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Клара АДЯГАШИ 

SLAVICA: 60 ЛЕТ, 50 ВЫПУСКОВ 

Slavica 2021: 60 years, 50 issues 

Abstract 

The article gives an overview of the process, by which Slavica, the periodical of the 

University of Debrecen and its institutional predecessors has developed from a local publi-

cation into a periodical of national and even international significance. The historical over-

view of the past 60 years highlights those changes that have occurred in the profile of the 

periodical compared to the initial objectives, commemorates the outstanding perspective-

minded heads of previous editorial committees, points out situations, when serious decisions 

had to be taken, in which a special balance of compulsion and necessity brought the solution, 

which looking back from the future, moved the periodical forward. The article is concluded 

by enumerating the benefits offered by the online format and by formulating new objectives. 

Keywords: change in the profile of the periodical, editorial committees, online publication 

В ноябре 1961 года в Институте славянской филологии дебреценского 

Университета им. Лайоша Кошута (предшественника сегодняшнего Дебрецен-

ского унивеситета) появился первый печатный выпуск институтского журнала 

Slavica (Annales Instituti Philologiae Slavicae Universitatis Debreceniensis 

de Ludovico Lajos Nominatae)”. Журнал был издан внешним (будапештским) 

государственным издательством, крупнейшим в Венгрии по изданию учебных 

пособий тех времен «Танкёньвкиадо», но был отредактирован преподавате-

лями дебреценского Института славянской филологии. Главным редактором 

журнала стал профессор Бела Шулан – лингвист и тогдашний заведующий Ка-

федрой русской филологии, а помогали ему в работе доценты-литературоведы 

Эндре Андял и Эндре Иглои, а также доцент-лингвист Ференц Папп. 

Члены редакции поставили перед журналом следующие научные цели: со-

брание, каталогизацию и издание ранних славянских рукописных памятников, 

обнаруженных в архивах и библиотеках Восточной Венгрии, собрание и изда-

ние материалов славянских говоров (в первую очередь, украинских и словац-

ких) на территории Венгрии, структурно-типологическое исследование рус-

ского языка и исследование литературы славянских народов. Миссию журнала 

редакторы определили как активизацию научно-исследовательской деятельно-

сти прежде всего в местном, Дебреценском университете, а для тем исследо-

ваний советовали выбрать вопросы, касающиеся нашей страны. Но в разра-

ботку таких вопросов они решили вовлечь и зарубежных ученых, занимаю-

щихся различными аспектами венгерско-славянских отношений, планируя 
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завязать контакты с заграничными учреждениями, институтами и журналами, 

чтобы регулярно ориентировать на славянскую общественность. 

Такие грандиозные планы были сформулированы в начале третьего года 

существования в университете Института славянской филологии, включа-

ющего в себя две кафедры: русской филологии и славянской филологии. 

В институте работали 15 преподавателей, среди них четыре профессора 

из Советского Союза и один словацкий доцент, приглашенный лектор 

из Братиславского университета. 

Первый выпуск журнала насчитывал 250 страниц. Его содержание охваты-

вало разнообразные тематические направления славяноведения, такие как: ис-

торическое и современное языкознание (4 статьи), литературоведение (4 ста-

тьи), культурология (2 статьи), этнография (1 статья), без разграничения 

на разделы, а персоналия была представлена одним некрологом. Язык публи-

каций был также весьма разнообразным: пять статей было напечатано на рус-

ском языке, две статьи на словацком, две на немецком, и по одной статье 

на чешском, польском и французском языках. Оглавление было помещено 

в конце выпуска на русском и французском языках. В вводной статьи редкол-

легии (От редакции, Slavica 1 (1961) с. 4) заявлялось, что в дальнейших номе-

рах журнала статьи будут приниматься на любом славянском языке, а также 

на французском, немецком и английском. 

После того, как в 1966 году должность главного редактора занял Эндре Иг-

лои, (специалист по древнерусской литературе) и, наряду с доцентом Йожефом 

Домбровским (исследователя исторического языкознания) получил должность 

редактора профессор-историк Эмиль Нидерхаузер, тематический репертуар 

журнала значительно расширился. (С 1970 г. Э. Иглои разделял пост главного 

редактора с Ференцем Паппом, исследователем современного русского языко-

знания.) Были опубликованы исследования по истории культуры, этнологии, 

фольклористике, славяно-венгерской литературной и лингвистической компа-

ративистике, по научной критике перевода и методике преподавания. Представ-

ление материалов журнала стало более структурированным. Появились сводные 

тематические разделы: «Филология», «Рецензии» и «Методика преподавания». 

В 1966 году журнал перешел под эгиду университетского издательства, и 

с этого времени журнал выходил ежегодно тиражом в 700 экземпляров. 

В «эпоху Иглои и Паппа», продлившуюся до 1993 года, печататься в Slavica 

стало честью для исследователей. Правда, были такие годы, когда журнал не 

издавался по техническим причинам, но в целом это был период его расцвета. 

Эндре Иглои и Ференц Папп, ставшие профессорами в 1970 и 1971 гг. соответ-

ственно, последовательно устанавливали научные контакты с членами венгер-

ской научной гуманитарной элиты, а также, благодаря сотрудничеству в ряде 

совместных научных проектов, с известными зарубежными учеными (напри-

мер, с И. Мельчуком или Ю. Апресяном) и институтами разных стран. На стра-

ницах журнала среди авторов появились такие имена, как Б.А. Успенский, 

(Москва), E. Koschmieder (München), Ю. Лотман (Tartu), S. Stachowski 

(Krakow). Причем контакты существовали не только на институтском уровне, 
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но и между университетскими библиотеками. Slavica распространялась путем 

международного обмена от Library of Congress Washington DC до Osaka 

University Library, от Oxford University Library до библиотеки Universidad 

de Madrid, включая также знаменитые научные центры славянских стран (та-

кие как Карлов университет в Праге, Ягеллонский университет в Кракове, Биб-

лиотека им. В.И. Ленина в Москве) и все крупные библиотеки авторитетных 

европейских университетов. Выпуски журнала, опубликованные за эти 27 лет, 

отражают общий взгляд редколлегии на «славянский мир» как комплексное 

языковое и культурное единство, к которому исследователи могут подходить 

со множества ракурсов, применяя разнообразные методы, а детали этого един-

ства по-разному трактовать, объяснять или критиковать. Такому пониманию 

объекта исследований способствовало, по-видимому, и то, что до начала 90-х 

гг. прошлого века все славянские страны были членами социалистического ла-

геря при общем политическом и идеологическом союзе, и славяноведение 

в них всех пользовалось значительной государственной поддержкой. 

Во второй половине 80-х гг. прежнее прочное, исключительное положение 

с преподаванием русского языка как обязательного иностранного в общеобра-

зовательных средних школах Венгрии стало лабильным, что, вместе с другими 

известными общественными изменениями, повлияло на дальнейшую судьбу 

высшего образования страны и журнала Института славянской филологии 

в частности. Люди начали искать себе место в новых экономических условиях. 

Проф. Ференц Папп в 1986 г. покинул университет им. Лайоша Кошута, а 

вслед за ним целая группа высококвалифицированных русистов со вторым 

иностранным языком разошлась в другие институты университета или в дру-

гие университеты Венгрии. Смена режима заметно коснулась порядка редак-

тирования Slavica. Отошли от редакции те венгерские авторы из разных гума-

нитарных областей, для которых в прежние годы регулярные публикации 

на иностранном языке были обеспечены именно в этом журнале. Послед-

ствием временного спада интереса к русскому языку стало отсутствие иссле-

довательской активности в науке. Институт переживал кризис, и Slavica не из-

давалась в течение трех лет: после 23-го выпуска (1986 г.) 24-й вышел из пе-

чати лишь в 1990 году. 

Переходный период сопровождался и сужением тематики исследований. 

Между 1990 и 1993 годами в номерах журнала вырисовалось пять тематиче-

ских разделов: литературоведение, языкознание, методика преподавания, ре-

цензии и персоналии. В 1993 году должность главного редактора занял доцент-

литературовед, специалист по классической русской литературе Золтан-

Хайнади. Он реорганизовал структуру редакции и сменил руководителей не-

которых рубрик. Доцент-языковед Иштван Т. Молнар взял на себя разделы 

языкознания и методики преподавания, сам З. Хайнади – отдел литературове-

дения; в дополнение он открыл новый раздел полонистики, руководителем ко-

торого стал доцент Иштван Д. Молнар. Разделы рецензий и персоналий кури-

ровали все руководители вместе. 
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Что касается содержания выпусков 90-х годов, то новшеством стало появ-

ление в литературоведческих работах философского горизонта, а в языковед-

ческих – статей по компьютерной лингвистике, а также вовлечение програм-

мирования в методику преподавания русской грамматики. В период руковод-

ства Хайнади заново выстраивались научные контакты в сторону востока и за-

пада. Миссию журнала главный редактор описывал через метафору «моста», 

который, находясь в центре региона «средней Европы», должен связать слави-

стов востока со славистами запада. Чтобы соответствовать этой роли, он счи-

тал самым важным сохранить высокий научный уровень журнала. Ради осу-

ществления этой цели, используя практику, уже существовавшую в других ме-

стах, он ввел систему предварительного рецензирования рукописей двумя не-

зависимыми рецензентами: одним был представитель редакции, а другим – 

внешний, высоко квалифицированный эксперт по данной теме, нередко ино-

странный. Полученные отзывы, с одной стороны, давали более объективный 

повод для принятия или отклонения статей (по сравнению с практикой пери-

ода действия «социалистических связей»), а с другой стороны, часто оказы-

вали существенную помощь авторам в улучшении уровня конкретных работ.  

Я попала в редакцию журнала Slavica в 2000 году по приглашению 

З. Хайнади и стала отвечать за лингвистический профиль. Моим стремлением 

в этой области было побуждать молодых коллег к применению результатов 

теоретических направлений «западных» стран на материале русского языка, 

потому что, по моему убеждению, существует единая наука, неделимая и уни-

версальная. Я показывала и личный пример в этом отношении, так как занима-

лась ареальной лингвистикой Поволжского региона, достигнуть новых резуль-

татов в изучении которой возможно только опираясь на прежние исследования 

российских, немецких, финских и венгерских ученых. 

Такая структура работы журнала просуществовала вплоть до 2004 года, ко-

гда Венгрия стала членом Европейского союза. Это событие повлекло за собой 

такие последствия для нашего журнала, которых мы тогда не предполагали. 

Дело в том, что в Евросоюзе существовал орган под названием European 

Reference Index for the Humanities (ERIH), который после трехлетнего монито-

ринга на основании разных квалитативных параметров классифицировал науч-

ные журналы гуманитарных наук, издававшиеся в Европе. Все венгерские ака-

демические, университетские и вузовские журналы прошли контроль этого ор-

гана, и многие из них в конце трехлетнего периода не были включены в ряд 

журналов международного значения. А в 2007 году директор Университетской 

и национальной библиотеки Дебреценского университета сообщил нам, что 

журнал Slavica получил квалификацию ERIH C (a с 2010 до 2016 гг. ERIH 

NAT). Престиж журнала начал снова расти, тем более что информация о новом 

статусе журнала распространялась, в частности, через приглашенных болгар-

ских, украинских и польских лекторов, которые в то время работали в инсти-

туте. Благодаря этому круг иностранных авторов расширился. Члены редкол-

легии почувствовали, что наступил второй расцвет журнала. 
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Основные принципы редактирования были сохранены в эпоху Хайнади 

(1993–2016 гг.), но с 2016 г. стали созревать условия для реформы. Тогда про-

изошло случайное совпадение двух событий: уход проф. Хайнади на пенсию и 

появление новой методики оценки европейских журналов.  

Slavica в 2016 г. не была включена в перечень журналов с квалификацией 

«ERIH Plus». Как выяснилось позже, причиной этого являлось отсутствие в ин-

тернете прежних выпусков журнала в цифровом формате – что было уже без-

условным для большинства научных журналов в Европе. 

Осенью 2016 г., когда я была приглашена на должность главного редак-

тора, моей первой задачей стало создание электронного архива прежних вы-

пусков журнала. В процессе ее осуществления мы получили огромную помощь 

со стороны Дебреценской университетской и национальной библиотек, ведь 

46 выпусков было оцифровано сотрудниками библиотеки и весь наш архивный 

материал получил место на их электронной платформе DEA (Архив Дебрецен-

ского университета). С 2017 г. стало возможным скачать выпуски журнала, 

набрав ключевые слова: «Slavica Debrecen». Но это еще не означало, что задача 

была выполнена полностью. Коммуникации в научном мире вдруг резко уско-

рились. Соответственно, появились новые требования к журналам: постоянно 

отслеживать новые результаты исследований, осведомлять о них или публико-

вать их в интернете сразу после появления, чтобы ученые на другом конце 

мира могли цитировать их и использовать в своих трудах в кратчайшие сроки. 

Процесс дошел до того, что количество ссылок на публикации исследователей 

университетов стало одним из важнейших показателей при определении места 

каждого университета в международном рейтинге. Чтобы оставаться в центре 

борьбы за внимание лучших авторов, для нашего журнала тоже стало необхо-

димо создать условия для открытого доступа к публикациям, и, таким образом, 

для обеспечения ускоренного потока научной информации. 

Разумеется, институтский журнал Slavica сам по себе, без материальной по-

мощи университета не смог бы принимать вызовы международной научной 

арены. Но начиная с 2019 года мы получили возможность участвовать в трехлет-

нем проекте, объявленном ректоратом, на достижение индексирования 

SCOPUS-ом для некоторых университетских журналов. С того года Slavica имеет 

место на университетской платформе для онлайн публикаций в системе откры-

того доступа. Конечно, на этой платформе были определены общие правила ре-

дактирования для всех журналов, и, чтобы соблюдать их, необходимо было про-

извести существенные изменения в структуре и организации работы журнала.  

В конце 2019 года приступил к работе новый состав редколлегии. Члены 

редколлегии являются руководителями разделов журнала. На должность руко-

водителя раздела литературоведения я пригласила хабилитированного до-

цента Йожефа Горетить, а раздела культурологии – доцента Ольгу Сюч; преж-

ний отдел рецензий был преобразован в отдел научной критики, чтобы избе-

жать публикаций простых пересказов содержания новых книг. Руководителем 

этого отдела стала по моему приглашению хабилитированный доцент Ильдико 

Регеци. А сама я продолжила возглавлять раздел языкознания. (К сожалению, 
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с уходом на пенсию проф. Иштвана Д. Молнара самостоятельный отдел поло-

нистики перестал существовать еще в 2011-м году.) Для поддержки професси-

ональной работы журнала наше приглашение войти в редакционный совет 

приняли авторитетные иностранные ученые и ученые других венгерских уни-

верситетов. Новой редколлегией были определены условия и правила приня-

тия или отклонения полученных рукописей, (включая гарантии против плаги-

ата), был разработан единый для всех разделов листок рецензентской оценки 

и график работы, устанавливающий и конкретные сроки для этапов готовности 

статей к изданию и использованию. Благодаря принятию журнала в междуна-

родную DOI систему крайне важной новостью стала возможность скачивания 

отдельных статей разных выпусков по фамилии автора и по ключевым словам 

публикации. Все подробности пользования системой можно прочитать 

на сайте под пунктами главного содержания журнала по следующей ссылке: 

„https://ojs.lib.unideb.hu/slavica”. Самое значительное изменение по сравнению 

с выпусками до 2019 года касается языка публикаций. Ради эффективности 

распространения и освоения содержания исследований учеными в массовом 

масштабе на разных континентах пришлось неизбежно отказаться от основ-

ного принципа, объявленного в 1-ом выпуске Slavica, – дать возможность 

представителям всех славянских народов публиковаться на родном языке. 

Начиная с 48-го выпуска Slavica издается только на русском, английском и 

немецком языках, в зависимости от выбора авторов. А метаданные об авторах 

и аннотации статей помещены на сайте параллельно на этих трех языках. 

Итак, после значительного обновления, пользуясь доверием авторов-коллег 

из разных стран, журнал отмечает свой юбилей в ожидании нового расцвета. 
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Ильдико РЕГЕЦИ 

ПРЕПОДАВАТЕЛЬ, ИССЛЕДОВАТЕЛЬ И ПЕРЕВОДЧИК – В ОДНОМ ЛИЦЕ. 
К ШЕСТИДЕСЯТИЛЕТИЮ ЙОЖЕФА ГОРЕТИТЬ 

Lecturer, Researcher and Translator in One Person. 
In Honour of József Goretity's 60th Birthday 

Abstract 

József Goretity has been working at the Institute of Slavonic Studies at the University of 

Debrecen since 1985 and has been the head of the institute since 2012. During this time he 

has been teaching courses on 19th and 20th century West-European and Russian literature 

focusing on the tradition of the novel and mythopoetics at the Department of Comparative 

Literature as well. In 1996 he was appointed head of the department. Between 1992 and 1999 

he was a lecturer at the Faculty of Arts at the University of Miskolc. Besides his teaching 

activity, József Goretity’s work in the field of literary translation is also outstanding. He has 

brought such prominent Russian writers to Hungarian-speaking audiences as Narine Abgar-

yan, Sergey Dovlatov, Viktor Yerofeyev, Viktor Pelevin, Lyudmila Petrushevskaya, Yuri 

Polyakov, Grigoriy Ryazhskiy, Marina Stepanova, Alexandr Terekhov or Lyudmila Ulick-

aya. Besides literary texts he also translated literary and cultural studies into Hungarian, such 

as P. P. Apryshko’s influential monograph The History of Russian Philosophy. József 

Goretity’s most influential academic works are Idézet paródia és mítosz Fjodor Szologub két 

regényében and Töredékesség és teljességigény. Huszadik századi orosz prózai művek ér-

telmezése. In 2014 he was awarded the Medal of Pushkin by the President of the Russian Fed-

eration. In 2019 he received the prestigous state award, the Golden Cross, for his achievement. 

Keywords: teacher, researcher, translator, mediator of Russian culture 

Определение статуса Йожефа Горетить в заглавии свидетельствует о трех, 

тесно взаимосвязанных друг с другом областях деятельности юбиляра. Эти три 

сферы – преподавание, исследования и переводческая активность – плодо-

творно содействуют друг другу, пронизывают и обогащают друг друга. Однако 

для того, чтобы это взаимодействие могло функционировать идеально, требу-

ются огромная работа и, конечно, также большая работоспособность. Это, ве-

роятно, только одна сторона, которой объясняется обилие и, одновременно, 

высокий уровень результатов упорного труда Йожефа Горетить. 

Чтобы понять его отношение к работе, я хотела бы сослаться на воспоми-

нание из его детства, которым он сам поделился со своими сотрудниками. 

Его отец, владевший собственным сельским хозяйством (как предприниматель 

в условиях социализма), иногда ожидал от своих детей помощи по дому пе-

ред началом школьного дня. Этот опыт может быть метафорой профессио-

нальной жизни юбиляра: перед работой или после работы – работа. Однако, 
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чтобы избежать одностороннего впечатления о нем, я добавлю, что этот при-

лежный ученик был и членом успешной команды по настольному теннису; 

а в студенчестве мечтал стать режиссером – к этой профессии он чувствовал 

особое призвание. Путь одаренной личности все-таки привел его на отделение 

венгерского и русского языков Сегедского университета (JATE), и занятия ли-

тературой – под руководством таких определяющих его дальнейшую судьбу 

выдающихся преподавателей, как профессор Иштван Фрид или недавно ушед-

шая из жизни профессор Каталин Сёке – стали той областью, которая прино-

сила ему особое удовольствие уже в ранние годы обучения. А затем он открыл 

для себя период русской литературы, ставший темой его углубленных научных 

исследований еще в студенческие годы – а именно, символистскую прозу 

начала XX века. В результате успешной работы в рамках студенческого науч-

ного кружка его пригласили преподавать на Кафедре русской литературы Де-

бреценского университета. Таким образом, институт, директором которого он 

является, был исходной точкой профессионального пути юбиляра, и одновре-

менно местом, откуда он начал следить за теми событиями общественной жизни 

Венгрии, которые коренным образом изменили статус русского языка в стране 

и роль русской литературы в высшем образовании. 

Однако Йожеф Горетить, несомненно, отдавал себе отчет, что – невзирая 

на изменения мировой политики – путь, который он выбрал, подразумевает 

определенную ответственность в отношении той культурной сферы, предста-

вителем которой ему суждено было стать. В 1991 году он защитил диссерта-

цию на соискание степени «doctor universitatis», а через два года, в 1993 году, 

уже кандидатскую диссертацию по теме русской символистской прозы. 

Его исследовательские интересы всегда находили яркое отражение в его пре-

подавательской деятельности. Несмотря на то, что он читал лекции по разным 

этапам и жанрам русской литературы XIX–XX веков, он также вел спецкурс 

по прозе рубежа веков. В этот период его преподавания я была студенткой ин-

ститута, и по сей день вспоминаю о тех уроках, на которых Йожеф Горетить 

с большим воодушевлением рассуждал о романах Мережковского, Сологуба, 

Белого. Стиль его преподавания, стремление к живому дискурсу, к двусторон-

нему общению позволяли студентам почувствовать важность и значимость 

того, что происходит в сфере культуры: он пробудил в нас интерес одновре-

менно к культурной традиции и к современным явлениям культуры. 

В 1992 году мир вокруг нас изменился; как изменились и условия занятий 

русской культурой. Йожеф Горетить продолжал преподавать на Кафедре компа-

ративистики, где читал лекции и семинары по русской и западно-европейской 

литературам XIX и XX веков, в первую очередь, по романической традиции и 

темам мифопоэтики. В 1996 году его назначили заведующим Кафедры компара-

тивистики. В этот период, с 1992 до 1999 года, он также преподавал на вновь 

основанном Филологическом факультете Университета Мишкольца. 

Уже как коллега юбиляра, я наблюдала, насколько естественно он может 

пробудить в студентах не только интерес, но и вдохновение, чтобы они по-

святили себя сегодня уже не столь однозначно привилегированной форме 
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работы – исследованиям в сфере гуманитарных наук. О влиянии исследова-

тельской личности Йожефа Горетить свидетельствует ряд студентов, 

успешно защитивших свои диссертации под руководством юбиляра. Некото-

рые из них опубликовали статьи, посвященные своему преподавателю, 

в настоящем, юбилейном номере нашего журнала. 

Тем не менее, популяризация русской культуры является только одной 

стороной деятельности юбиляра в области посредничества между культу-

рами. С 1990 года в течение полутора десятилетий он также преподавал вен-

герский язык и венгерскую литературу на летних курсах Дебреценского уни-

верситета. В рамках этой работы он стал одним из основателей серии учеб-

ников «Hungarolingua». 

С 2000 года его культурная миссия продолжилась на новом месте и в новой 

форме: он стал научным директором Венгерского Культурного Центра 

в Москве. С этого времени завязываются и постепенно расширяются связи 

юбиляра с выдающимися представителями культурной и научной жизни Рос-

сии и других стран. В нашем сборнике также имеются следы этих, имеющих 

особенную значимость для Йожефа Горетить культурных отношений с рус-

скими, словацкими и болгарскими исследователями. 

В 2003 году, вернувшись из Москвы в Дебрецен, он продолжил препода-

вательскую работу в Институте венгерской литературы и компаративистики, 

а его научная карьера продолжилась хабилитацией в 2004 году. В 2009 году 

он был назначен заведующим Кафедрой русского языка и русской литера-

туры, и таким образом возвратился в «исходный пункт» своей деятельности. 

В 2012 году, после структурных преобразований в жизни Института слави-

стики, он стал его директором. 

В университетской работе Йожеф Горетить все время стремится к тому, 

чтобы данная область науки не оставалась сферой, закрытой для непосвящен-

ных, а напротив, чтобы его слушатели и читатели, интересующиеся литерату-

рой, получали полную информацию для понимания любых – порой сложных 

на первый взгляд –взаимосвязей, и чтобы, таким образом, они могли уловить 

ход мыслей литературоведа без специального предварительного владения дан-

ной темой. Этим характеризуются и его научные труды – такие важные для 

венгерской русистики монографии, как Idézet, paródia és mítosz Fjodor Szologub 

két regényében («Цитата, пародия и миф в двух романах Федора Сологуба») 

(Studia Litteraria, Tomus XXXIV, Debrecen, 1995) или Töredékesség és teljesség-

igény. Huszadik századi orosz prózai művek értelmezése («Фрагментарность и 

потребность в полноте. Интерпретация русских прозаических произведений 

XX века») (Budapest, Palatinus, 2005). 

Первая монография посвящена творчеству русского писателя-символиста 

Федора Сологуба. В начале 90-х годов имя этого писателя было почти неиз-

вестным венгерской публике («Мелкий бес» Сологуба вышел в свет в венгер-

ском переводе лишь в 1986 году); и следует добавить, что в то время советское 

литературоведение также почти им не занималось. Произведения Сологуба, 

роман «Мелкий бес» и трилогия «Творимая легенда» глубоко анализируются 
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в монографии исходя из двух особых– и крайне важных для изучения прозы 

рубежа XIX–XX-х веков – аспектов: в фокусе интереса исследователя стоят 

интертекстуальные связи текстов и явление мифотворчества. Йожеф Горетить 

внимательно прослеживает цитаты и реминисценции, которые являются ос-

новными элементами у Сологуба и которые выстраивают особую связь его 

произведений с традицией предыдущего периода литературы. Анализируе-

мое отношение между литературными явлениями разных эпох, по мнению 

автора, свидетельствует о гротескной и пародийной вывернутости цитируе-

мых литературных тем, образов или мотивов в текстовом мире писателя. 

По мнению автора, Сологуб, используя свойства мифического мышления и 

поэтику мифа, создает ироничный квази-миф, анти-миф, который разобла-

чает противостояние изображаемого мира принципу упорядочения и усили-

вает хаос на уровне текста. 

Выводы автора в связи с романом «Мелкий бес» и трилогией «Творимая 

легенда» одновременно дают ключ и к пониманию других явлений поэтики 

русской символистской прозы (творчество Сологуба излагается в контексте 

представителей данного направления) и интерпретации других произведений 

XX-го века, в которых также обнаруживаются игра с интертекстуальными эле-

ментами, релятивизация нарраторской позиции и полемичное отношение к ли-

тературным явлениям предыдущих эпох. 

Во второй монографии – «Фрагментарность и потребность в полноте» – 

юбиляр обращается к проблеме целостности произведений. Стремление 

к полноте является одним из ключевых понятий в работе, в которой рассмат-

риваются преобразования русской прозы XX века, исходя из искусства Вла-

димира Соловьева. Подходя к теме, автор использует термины и методы ри-

туально-мифологической критики; данный подход оказывается подходящим 

для описания русской литературы XX века, имеющей связи с символом и ми-

фом. Первая часть монографии наглядно представляет отношение литера-

туры к мифу, в том числе на основе работ Нортропа Фрая, Клода Леви-

Стросса, Юрия Лотмана, Бориса Успенского, Ольги Фрейденберг и переве-

денного на венгерский язык самим автором Алексея Лосева. А вторая часть 

работы анализирует следы стремления к полноте и энциклопедичности, 

жажды единства в текстах русской литературы XX века. 

Однако литературное произведение, пытающееся передать мифическую це-

лостность, в XX веке уже не может удовлетворить требований настоящего мифа. 

Поэтому текст, оказывающийся на первый взгляд когерентным, на более глубо-

ком уровне является фрагментарным, незавершенным и в то же время незавер-

шимым. В монографии раскрывается множество аспектов фрагментарности: не-

написанные части запланированных трилогий (например, незаконченные трило-

гии Андрея Белого), фрагментарный, афористичный стиль (в случае Алексея Ре-

мизова, Сергея Довлатова, Венедикта и Виктора Ерофеевых или Дмитрия Гал-

ковского) или открытая структура текста (в произведениях Владимира Соловь-

ева и Валерия Брюсова). Йожеф Горетить с большой эрудицией вспарывает ока-

зывающиеся бесконечными разветвления ассоциативных цепей, и таким образом, 
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характеризующая анализируемые романы интеллектуальная игра становится 

свойством и самых интерпретаций. А ряд ассоциаций может быть свободно про-

должен, поскольку интерпретатор не исключает читателя монографии из этой 

игры, не хочет давать зафиксированные решения, скорее отправляет его в путь, 

побуждая к новым открытиям в восприятии художественных текстов. 

С целью включения читателя в процесс восприятия и ознакомления его 

с богатством русской культуры, Йожеф Горетить выбрал еще один путь. Речь 

идет о переводческой активности юбиляра. Йожеф Горетить перевел на вен-

герский язык более сорока книг, в основном выдающихся произведений со-

временной русской прозы. Среди этого списка мы найдем такие имена, как 

Наринэ Абгарян, Сергей Довлатов, Виктор Ерофеев, Виктор Пелевин, Люд-

мила Петрушевская, Юрий Поляков, Григорий Ряжский, Марина Степнова 

или Александр Терехов. Из ряда современных авторов выделяется имя Люд-

милы Улицкой, произведения которой пользуются особой популярности 

в Венгрии, в том числе, благодаря переводческой деятельности юбиляра. 

Кроме художественной прозы, он также занимается переводом литературо-

ведческих и культурологических трудов, среди прочего, он перевел на вен-

герский язык монографию П.П. Апришко по истории русской философии. 

В результате его успешной переводческой деятельности в 2020 году Инсти-

тут перевода включил Йожефа Горетить в узкий круг шести выдающихся пе-

реводчиков современной русской литературы. 

Считаться со значением переводческой деятельности Йожефа Горетить 

следует из двух аспектов. С одной стороны – как я уже упоминала об этом – 

плодотворность его работы является исключительным жестом в отношении 

к венгерской читающей публике, которая с помощью его переводов имеет 

достаточно обширную картину современных процессов, происходящих 

в русской литературной жизни. С другой стороны, результатом переводче-

ской деятельности юбиляра пользуются и исследователи современной куль-

туры, ведь на основании существующих в венгерских переводах текстов, они 

имеют возможность обращаться со своими исследованиями к той публике, 

которая уже имеет – даже без владения русского языка – читательский опыт 

в области тем научных интерпретаций. 

Йожеф Горетить также работал в сфере книжного рынка (в 2005–2006 го-

дах он был литературным руководителем издательства «Palatinus») и был ор-

ганизатором разных культурных программ (Дебреценские книжные выставки 

и ярмарки с 2004 до 2008 года; Выставка современного русского изобразитель-

ного искусства в 2008 году в городе Дебрецен). Данная его деятельность про-

должилась в более масштабной форме с 2011 года, когда была основана Тол-

стовская ассоциация венгерско-российского сотрудничества, вице-президен-

том которой был назначен юбиляр. Сфера деятельности Ассоциации им. Тол-

стого включает в себя, среди прочего, укрепление отношений с российскими 

научными и культурными институтами, поддержку научных поездок и иссле-

дователей, организацию научных конференций и редактирование изданий. По-

следнее стало особенно плодотворной областью деятельности Йожефа 
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Горетить, имеющей тесную связь с его работой в лагерях переводчиков в го-

роде Лакителек. Задача воспитания нового поколения переводчиков, работа 

в мастерской переводческого лагеря – особенно дорога сердцу задачей юби-

ляра, требующими от него много усилий. В результате его бескорыстной пре-

подавательской и редакторской работы в течение последнего десятилетия 

были опубликованы такие издания, как сборник избранных произведений рус-

ской минималистской прозы (Visszatérés a Szojuzba. Válogatás az orosz minima-

lista prózából. Ред. Goretity József, M. Nagy Miklós. Lakitelek, Antológia, 2013), 

сборник малой эпики нового русского реализма (Forró vodkával teli bakancs. 

Válogatás az orosz újrealista kisprózából. Ред. Goretity József. Budapest, Kairosz, 

2018), исповеди современных русских писателей о своей профессии (Így írunk 

mi. Kortárs orosz írók vallomása. Ред. Goretity József. Budapest, Kairosz, 2020) 

или собрание сочинений Галины Щербаковой под заглавием «Яшкины дети. 

Чеховские герои в XXI веке» (Galina Scserbakova: Jaska gyermekei. Csehovi hő-

sök a XXI. században. Пер.: Debreceni Ferenc, Dombi Katalin, Goretity József, Kóti 

Regina, Teleki Anna, Valkai Szabina. Budapest, Kairosz, 2019). Помимо издания 

сборников работ переводческих лагерей, Йожеф Горетить в последнее время 

также стремился закрепить теоретические выводы своей переводческой прак-

тики в письменном виде с целью передачи своего опыта интересующейся пуб-

лике и, конечно, будущим переводчикам. В 2019 году вместе с переводчиком 

с венгерского на русский язык Оксаной Якименко, он издал собрание венгерско-

русских переводов с комментариями переводчиков (Kettős tükörben. Magyar iro-

dalom oroszul. Orosz irodalom magyarul. Ред. Goretity József, Okszana, Jakimenko. 

Budapest, Kairosz, 2019), а год спустя стал редактором сборника статей по теме 

«Русская литература в венгерских переводах» (Orosz irodalom – fordításokban. 

Ред. Goretity József. Debrecen, Debreceni Egyetemi Kiadó, 2020). 

Как свидетельствуют вышеупомянутые издания, цель юбиляра, состоящая 

в распространении знаний о богатой русской культуре, со временем не изме-

нилась. Напротив, она охватывала все новые и новые области, чтобы поставить 

их на службу этой важной культурной миссии. Такой новой областью может 

считаться открывшийся в 2017 году Русский центр в Дебрецене, организато-

ром и директором которого является Йожеф Горетить. 

Значение многосторонней деятельности юбиляра за последнее десятилетие 

была отмечена различными организациями: в 2009 году он получил премию 

«Русист года» Фонда русского языка и культуры; в 2014 году – Медаль Пуш-

кина от президента Российской Федерации. В 2015 году он был награжден По-

четной грамотой Факультета гуманитарных наук Дебреценского университета, 

а в 2016 году – Почетной грамотой ректора университета за выдающуюся ра-

боту и активную общественную деятельность. В 2018 году «Россотрудниче-

ство»  высоко оценило его работу в области русско-венгерских взаимоотноше-

ний. В 2019 году Йожеф Горетить был удостоен высокой государственной 

награды «Венгерский Золотой крест Заслуги». 

Перечисляя многие, но далеко не все результаты профессиональной карь-

еры Йожефа Горетить, поневоле задаешься вопросом: как он смог все это 



Преподаватель, исследователь и переводчик… 

 DOI: 10.31034/050.2021.02 21 

осуществить за столь малое время? Как ему удалось с таким успехом трудиться 

параллельно в столь разных сферах? Секрет знает только юбиляр, но выраже-

ние уважения и признание его работы – наша задача. Поздравляем его с юби-

леем и желаем ему продолжать трудиться с прежним пылом, который до сего-

дняшнего дня поддерживал в нем вдохновение и интерес к различным куль-

турным проектам венгерско-русской парадигмы. 
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Юрий ГУСЕВ 

О ПЕРЕВОДЕ ПОЭЗИИ 

About translating poetry 

Abstract 

That it is basically impossible to translate poetry into other languages follows from the very 

essence of poetry. But it is impossible not to translate poetry into other languages – this is re-

quired by the need to exchange cultural values between different national communities. 

The translator has to find a compromise between these two mutually exclusive provisions. One 

of the ways (if not the only one) to achieve this goal is to abandon the requirement of literal 

accuracy, in order to create an aesthetic effect in a specific cultural and national environment. 

Keywords: poetry, translation, the principle of accuracy, aesthetic effect 

Долгое время (боже мой, больше пятидесяти лет!) занимаясь переводом – 

главным образом с венгерского, хотя и с немецкого и с французского прихо-

дилось, даже со словенского случилось однажды (правда, с подстрочником) – 

художественной литературы (в основном прозы, но в немалой доле и поэзии, 

от Балинта Балашши до… кого бы тут упомянуть?.. до Яноша Лацфи [Lackfi]), 

я пришел к следующим выводам. 

Вывод первый, главный. Поэзия непереводима в принципе. Собственно, 

это относится и к прозе, но в меньшей мере. 

Вывод этот можно раскрыть таким образом: там, где словесный текст не 

исчерпывается собой, то есть значением слов, из которых он состоит, там, где 

информация, сообщение, message не ограничивается словами, фразами, – пе-

ревод на другой язык представляет собой большẏю, не имеющую однознач-

ного решения, а часто и вообще не имеющую решения проблему. 

Ибо в поэзии (если это действительно поэзия, а не зарифмованное голое 

сообщение) смысл, постигаемый разумом, неразделимо слит со звучанием 

(имеется в виду ритм, окраска звуков, рифма и т. д. – все то, что в совокупности 

образует звуковую гармонию), то есть со смыслом, так сказать, «надразум-

ным», воспринимаемым, постигаемым чувствами. Поэзия – сплав звука и 

смысла; сплав, который создает новое качество. Для определения этого нового 

качества приходится употребить, за неимением лучшего, искусственное поня-

тие «звукосмысл». 

Собственно, подобное можно сказать об искусстве вообще: произведение 

искусства – это нечто гораздо большее, чем сумма элементов: звуков, красок, 

изображений, движений и т.д., – из которых оно состоит. Ради этого «боль-

шего» произведение искусства и создается. Однако в литературе – особенно 
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в поэзии – дело невероятно осложняется тем, что связь звучания и смысла 

в различных языках – различна. Для человека, обладающего «поэтическим 

слухом» (по аналогии с музыкальным слухом), звуковая гармония поэзии 

настолько естественна, что он ее воспринимает как нечто само собой разуме-

ющееся. Он ее словно бы и не воспринимает – то есть не воспринимает от-

дельно; она – как воздух: мы им дышим, а вспоминаем о нем, только когда его 

не хватает. Звуковое оформление поэтического текста, звукопись, звуковой ри-

сунок, узор – все это и делает поэзию поэзией.  

Иногда кажется, что в поэзии, в «звукосмысле» звуковая сторона – главное; 

но тут же приходится поправлять себя: да, звучание украшает, одухотворяет 

смысл, поднимает его из банальности, однако и смысл придает значение звуку, 

возвышает его до осмысленной гармонии. 

 «[…] лучшее, что может делать человек, – это гармонизировать мир, то 

есть писать в рифму» [БЫКОВ 2012: 233] – сказал Дмитрий Львович Быков. 

Не согласиться с этим афористическим утверждением можно, пожалуй, лишь 

в том, что «гармонизировать мир» способна не только поэзия и даже не только 

искусство. Ну да, в поэзии это, может быть, выглядит особенно наглядно… 

Иной раз звуковая гармония как будто действительно доминирует над от-

сутствующим, а вернее, невнятно прописанным смыслом. 

Прозвучало над ясной рекою, 

Прозвенело в померкшем лугу, 

Прокатилось над рощей немою, 

Засветилось на том берегу. 

(А. Фет. «Вечер») 

Что именно «прозвучало», «прокатилось», «засветилось»? Неизвестно. 

Но, что самое поразительное, и – неважно. Поэтическое звучание здесь как бы 

«заменяет», «восполняет» смысл. 

Поэтическая гармония настолько всесильна, что как бы «исправляет» 

огрехи смысла, логические ошибки и небрежности, которые встречаются даже 

у самых гениальных поэтов. Для читателя (слушателя) общая гармония застав-

ляет не замечать (или, во всяком случае, минимизирует) такие небрежности.  

Вот простой пример. С начальной школы мы помним стихотворение Пуш-

кина «Зимнее утро», где поэт зовет любимую прокатиться «по утреннему снегу» 

и спрашивает, «не велеть ли в санки кобылку бурую запречь». Однако двумя 

строками ниже в стихотворении уже фигурирует «нетерпеливый конь»…  

Ну и что? – скажет читатель, если он любит Пушкина; а кто у нас не любит 

Пушкина! Крохотный сбой ничуть не мешает шедевру остаться шедевром. 

Еще один пример, более близкий к нам по времени и, может быть, более 

наглядный. Речь идет об одном из самых известных и самом, наверное, прон-

зительном (что называется, берущем за душу) стихотворении Есенина – 

«Песнь о собаке». Когда подходишь к нему с точки зрения огрехов, глазу от-

крывается целая коллекция небрежностей, неточностей и т.п.  
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Утром в ржаном закуте, 

Где златятся рогожи в ряд, 

Семерых ощенила сука, 

Рыжих семерых щенят. 

Уже в первой строчке обнаруживается противопоказанное поэзии нагро-

мождение согласных: мврж. Но это еще пустяки. Куда сильнее режет слух то, 

что в первой и третьей строчках рифмуются слова «закуте» и «сука»; такую 

«рифму» не позволил бы себе и какой-нибудь совсем зеленый рифмоплет, тем 

более в те времена, на пике Серебряного века, когда внимание к звуковой сто-

роне стиха было особенно обостренным. Да и сам Есенин отнюдь не пренебре-

гал точными и красивыми рифмами: «Вы помните, вы всё, конечно, помните. 

(…) Взволнованно ходили вы по комнате… («Письмо к женщине»).  

Есть в стихотворении и другие… как бы сказать помягче?... непроработан-

ные места: откуда в закуте (закут – хлев, амбар, каморка) «снежок подталый»? 

что такое «звонко глядела»? «глухо (…) покатились глаза собачьи»?  

Но все это я перечисляю для того, чтобы еще раз подтвердить сказанное 

выше: общий «звукосмысл» данного есенинского шедевра настолько прекра-

сен, настолько совершенен, что никакие отдельные шероховатости, сбои, про-

колы его не омрачают, не принижают. Более того, рискну сказать: они, на ка-

ком-то подсознательном уровне, видимо, все же присутствуя в восприятии чи-

тателя / слушателя, становятся частью того общего впечатления, которое про-

изведение производит на аудиторию. Примерно так мы, наверное, восприни-

маем пятна на Солнце, которые если и не усиливают наше обожание светила, 

то, во всяком случае, не портят его. 

(Здесь я позволю себе сделать небольшое отступление от темы, которое, 

может быть, будет интересно венгерским читателям. 

Несчастная рифма «закуте – сука» почему-то так задела меня, что долго не 

давала покоя. Я вертел ее так и этак, пытаясь понять, почему поэт позволил 

себе оставить строфу в таком неприглядном виде; и мне как-то пришло в го-

лову: вот знай Есенин венгерский язык, он бы с удивлением обнаружил, что 

сюда идеально подходит венгерское слово «kutya» (= собака; произносится: 

«кутя»). «Утром, в ржаном закуте, (…) семерых ощенила kutya»!.. Но откуда 

Есенину было знать венгерский? Он, пожалуй, и про Венгрию-то мало что 

знал… Нет, Австро-Венгрия – другое дело, Австро-Венгрия вместе с Герма-

нией воевала против России, а «Песнь о собаке» была написана в 1915 году… 

Может быть, и четвертая строчка в этой строфе звучала бы еще лучше: 

«где златятся рогожи в ряд, семерых ощенила кутя, рыжих семерых кутят»… 

Стоп-стоп!.. Но ведь «кутят» – это по-русски! В русском языке есть слово 

«кутёнок», то есть щенок. Утёнок, утята – утка… Котёнок, котята – кот, кошка. 

Так может быть, если есть «кутёнок», то должна быть и «кутя»?.. 

Кстати сказать, у меня нет уверенности, что венгерское слово «kutya» – ис-

конно венгерское; этимологический словарь дает не слишком внятный ответ: 

это-де звукоподражание (?). Вполне возможно, что слово это – славянское 
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(например, по-болгарски «собака» – «куче»). А наличие в русском языке слова 

«кутёнок» эту возможность многократно увеличивает. Может быть, в русском 

языке где-то есть (или была) и «кутя»? 

Вы не поверите, но – так и есть! В народных говорах Вятского, Владимир-

ского, Муромского краев есть слово «кутя», и означает оно – «собака» [ФИЛИН 

1980: 179]. А Рязань и село Константиново, где вырос Сергей Есенин, нахо-

дятся к тем краям довольно близко. 

А что, если в стихотворении «Песнь о собаке» сначала фигурировала 

«кутя», а не «сука»? Может быть, в Константиново это слово было в употреб-

лении, и Есенин написал: «Семерых ощенила кутя»… 

Съездить бы туда и выяснить на месте!..  

Съездить, увы, не могу. Но для того, чтобы высказать такое предположе-

ние, вероятно, есть все основания. 

Во всяком случае, приятно пофантазировать, что первая строфа гениаль-

ного стихотворения «Песнь о собаке» могла бы выглядеть так: 

Утром, в ржаном закуте, 

Где златятся рогожи в ряд, 

Семерых ощенила кутя, 

Рыжих семерых кутят. 

Извините меня, Сергей Александрович!..) 

Но вернемся к нашей теме: к размышлениям о «звукосмысле», который 

в восприятии поэзии играет ключевую роль. В связи со сказанным выше 

можно утверждать, что поэтическое произведение – как феномен словесного 

искусства – не исчерпывается не только его лексическим содержанием, но и 

звучанием, в которое это содержание облечено. В восприятии читателя/слуша-

теля присутствует еще много всего: различные ассоциации, порождаемые теми 

или иными образами, литературный и жизненный контекст (у разной аудито-

рии, понятное дело, разный), и даже, где-то в глубинных, неосознаваемых 

слоях восприятия, какие-то ошибки, огрехи автора, которые (разумеется, при 

условии, что мы имеем дело именно с поэтическим произведением, а не с ди-

летантской поделкой) не снижают ценность произведения, а сообщают ему, 

если можно так выразиться, дополнительную жизненность, то есть ценность 

становится не абстрактной, а конкретной, живой.  

Обостренное восприятие «звукосмысла» – как живого, дышащего, подвиж-

ного духа поэзии, воздействующего одновременно на разум и на чувства – при-

вил нам, русским читателям еще Пушкин. Серебряный век поднял его, это вос-

приятие, на новый уровень, даже возвел в некий культ, где оно в некотором 

роде начало изживать, отрицать себя. «Я изысканность русской медлительной 

речи», – писал Константин Бальмонт. А Игорь Северянин иногда шел еще 

дальше – и подводил поэзию к грани самопародии. Но суть поэзии – как «зву-

космысла» – остается сутью! И Анна Ахматова, Марина Цветаева, Борис Па-

стернак, Иосиф Бродский, Булат Окуджава, Владимир Высоцкий, многие-мно-

гие другие это доказывают вновь и вновь. 
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В венгерской поэзии происходят похожие процессы. Похожие, да не те же. 

В XIX веке Михай Вёрёшмарти, Шандор Петёфи предопределили движе-

ние венгерской поэзии – в общих чертах – в том же направлении, в каком 

направил русскую поэзию Пушкин. Конечно, вектор этого движения опреде-

лялся (как и в русской поэзии) не столько личностями, сколько более широ-

кими факторами, такими, как, с одной стороны, дух родного языка, а с другой 

стороны, дух времени, общие тенденции европейской культуры и т. д. Факт 

тот, что и в XIX, и в XX веках и венгерская, и русская поэзия развивались по-

хоже. Янош Арань довел эту линию в венгерской поэзии до совершенства; мне 

все время хочется назвать его (хотя это совершенно неправильно) самым рус-

ским из венгерских поэтов: то же виртуозное владение «звукосмыслом», то же 

господство гармонической стихии. 

В Венгрии был и свой Серебряный век – хотя, конечно, назывался он не так. 

И свои, так сказать, Бальмонты (опять же не следует это понимать буквально). 

Но, как это ни кажется странным, именно эта похожесть и является одним 

из главных препятствий успешного перевода венгерской поэзии на русский язык. 

Все дело опять же – в «звукосмысле». И у нас, и у венгров, да и в любом 

языке определенный смысл резонирует с определенным звукорядом, и совпа-

дение это совершенно уникально, неповторимо, часто случайно. Одна и та же 

фраза по-русски и по-венгерски звучит совершенно по-разному; если с точки 

зрения передачи обычной информации это большого значения не имеет, то 

с точки зрения поэзии часто имеет значение решающее. Между тем общепри-

нятая практика поэтического перевода предполагает переформулирование 

в виде стиха именно лексического содержания, прочитанного и понятого 

в оригинале или изложенного в виде подстрочника. То есть очень важная, ино-

гда кардинально важная сторона поэзии очень часто как бы и в виду не име-

ется, а потому безнадежно утрачивается. 

Думаю, это одна из главных причин того, что венгерской поэзии по-русски 

не то чтобы не существует, – выражусь мягче: она не является заметной вели-

чиной, заметной ценностью в нашей духовной жизни. Хотя переводов суще-

ствует великое множество. 

Чем это объяснить? Да все тем же: некий смысл, изложенный на другом 

языке, сохраняет в себе лишь информацию, которая часто сама по себе какой-

то особой ценностью не обладает. А то, что сверх того – то есть поэзия, – про-

падает, теряется. 

Маяковский в своем эссе «Как делать стихи» приводит некое двустишие, то ли 

где-то взятое, то ли придуманное им (скорее второе: он был мастер игры со словом): 

Где живет Нита Жо? 

Нита ниже этажом. 

Можно это перевести на другой язык? Формально – да. По сути же – абсолютно 

невозможно. Потому что тот маленький звуковой праздник, тот восторг, который 

ощущаешь, произнося это вслух или мысленно, и который остается в душе кру-
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пинкой счастья, бесследно исчезнет на любом другом языке (ну, не знаю: может 

быть, на каком-нибудь суахили случайно и появится… Попробуйте!). 

Существующая в наше время практика перевода поэтических произведе-

ний заключается в том, что мы переводим зафиксированное в словах содержа-

ние, снабжая его рифмами и укладывая в какой-то размер, по возможности со-

ответствующий размеру оригинала. Эта практика породила такую ужасную 

вещь, как подстрочник (= пересказ содержания поэтического произведения, 

максимально близкий к тексту оригинала). Человек, знающий язык, на кото-

ром написано произведение, изготавливает грубый, приблизительный, бук-

вальный (а потому корявый) перевод, а другой человек, поэт или умеющий 

имитировать поэзию, включает воображение и делает из полученного «полу-

фабриката» стихотворение (поэму). В оптимальном варианте поэт сам в той 

или иной степени знает данный язык и не нуждается в подстрочнике.  

Так или иначе, но в большинстве случаев переводчик ориентируется глав-

ным образом на содержание, выраженное в лексике, и его старается передать 

как можно точнее. А все то, что за пределами этого содержания – то есть соб-

ственно поэзия! – остается вне переведенного текста. 

Таким образом, главный критерий поэтического перевода – точность. Точ-

ность передачи содержания.  

И в этом – главная беда нынешней практики поэтического перевода.  

Поэты, переводчики как бы смирились с тем, что поэтическое произведе-

ние – как органическое единство содержания и формы, слова и звука – переве-

сти невозможно. И – делают то, что возможно. То есть передают содержание, 

стремясь к максимальной точности.  

Хочу продемонстрировать это на одном примере. 

Речь идет о знаменитом стихотворении И.В. Гёте «Ночная песня стран-

ника» («Wanderers Nachtlied»). 

Über allen Gipfeln 

Ist Ruh, 

In allen Wipfeln 

Spürest du 

Kaum einen Hauch; 

Die Vögelein schweigen im Walde. 

Warte nur, balde 

Ruhest du auch.  

Шедевр Гёте, в котором глубина сочетается с простотой, философичность – 

с лаконичным описанием природы и с передачей настроения, переводили мно-

гие русские поэты. Создается впечатление, будто они соревнуются в точности. 



Юрий ГУСЕВ 

28 DOI: 10.31034/050.2021.03  

Иннокентий Анненский (в начале ХХ века):  

Над высью горной 

Тишь. 

В листве, уж черной, 

Ни дуновенья. 

В чаще затих полет... 

О, подожди!.. Мгновенье – 

Тишь и тебя... возьмет. 

Вот Валерий Брюсов (его перевод считается самым точным):  

На всех вершинах 

Покой; 

В листве, в долинах 

Ни одной 

Не дрогнет черты; 

Птицы спят в молчании бора. 

Подожди только: скоро 

Уснешь и ты. 

Наконец, перевод Бориса Пастернака:  

Мирно высятся горы. 

В полусон 

Каждый листик средь бора 

На краю косогора 

Погружен. 

Птичек замерли хоры. 

Погоди: будет скоро 

И тебе угомон. 

Интересно наблюдать, как во всех этих трех переводах, выполненных за-

мечательными поэтами, стремление к точности – приводит к неточности, 

к искажениям, то есть дает обратный результат. В первом – вызывает недоуме-

ние, например, неловкий, даже нелепый оборот «Тишь и тебя… возьмет». 

У Брюсова смущает колом встающее в строке «только». В переводе Пастер-

нака просторечное «будет скоро и тебе угомон» вызывает усмешку: так дере-

венская бабушка ворчит на расшалившегося внука. Конечно, впечатление пор-

тят и попытки как можно точнее передать строй оригинала: мне кажется, 

для русского уха эти короткие строки звучат совсем не убедительно, не настра-

ивают на элегический лад.  

Трудно представить, что, берясь за перевод этого шедевра Гёте, ни Аннен-

ский, ни Брюсов, ни Пастернак (а сколько их еще было, претендовавших на са-

мый точный, самый адекватный перевод!) не знали, что идеальный, истинно 

адекватный перевод «Ночной песни путника» уже давным-давно существует 

в русской литературе.  
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Из Гёте 

Горные вершины 

Спят во тьме ночной; 

Тихие долины 

Полны свежей мглой; 

Не пылит дорога, 

Не дрожат листы… 

Подожди немного, 

Отдохнёшь и ты. 

Едва ли М.Ю. Лермонтов размышлял о принципах перевода иноязычной 

поэзии на русский. Скорее всего, он просто почувствовал дух, настроение 

этого стихотворения – и, поскольку ему это настроение было близко и понятно, 

передал его, что называется, «своими словами». И придал ему форму, в кото-

рой оно доступнее всего, ближе всего русскоязычному читателю.  

Итак, повторю еще раз тезис, высказанный в начале. Поэзию переводить 

невозможно. 

Однако рядом с этим тезисом существует другой. 

Не переводить поэзию невозможно. 

Невозможно, потому что современный мир немыслим без обмена духов-

ными и эстетическими ценностями. В изобразительном искусстве, в музыке и 

т.д. этот обмен происходит практически беспрепятственно. Должен он, хоть 

умри, осуществляться и в словесном искусстве. 

Как не оказаться раздавленным между двумя этими категорическими 

утверждениями? 

Решение, видимо, в том, чтобы не подходить к переводу с требованием 

максимальной точности. Или, вернее, не отождествлять понятия «точный» и 

«адекватный». Приведенный выше перевод М.Ю. Лермонтовым стихотворе-

ния И.В. Гёте и является примером такого подхода – подхода как бы простого, 

но очень нелегкого. Нелегкого, но единственно эффективного.  

Поскольку поэты, занимающиеся переводом, чаще всего знают самые по-

пулярные языки: английский, французский, немецкий, реже итальянский и 

испанский, – то поэзии, существующей на этих языках, везет куда больше, 

чем языкам редким. Вот почему возможны случаи, когда творчество зару-

бежного поэта обретает на русском языке свое полноценное воплощение, – 

таким случаем нужно признать, например, переводы шотландского поэта Ро-

берта Бернса, сделанные Самуилом Маршаком: Бернс в сущности стал 

для нас частью русской поэзии.  

К сожалению, такие случаи очень редки. Видимо, для полноценного пере-

вода необходим, кроме собственного стихотворческого таланта и знания чу-

жого языка, еще и третий компонент – именно переводческий талант. Очень 

многие поэты, в том числе крупные, даже великие, не оставили нам великих 

переводов. Или вообще ими не занимались. 
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Знание венгерского языка у нас – вещь очень и очень редкая. Так что поэты, 

занимавшиеся и занимающиеся переводом венгерской поэзии, вынуждены до-

вольствоваться подстрочниками. У Леонида Мартынова, Давида Самойлова и 

других, много переводивших с венгерского (особенно в период нашей прото-

кольной «дружбы» с братским венгерским народом, строящим – по советским 

лекалам – социализм), есть неплохие, добросовестные образцы венгерской ли-

рики, но ничего, что приближалось бы к феномену «русского» Бернса, у них, 

увы, не найдешь. Иногда обидно становится видеть, как невнятно, беспомощно 

звучат по-русски великие произведения. 

Вот один характерный пример – переведенное Л. Мартыновым стихотво-

рение Эндре Ади «Rohanunk a forradalomba». Уже в названии бросается в глаза, 

как точный (буквальный) перевод превращает мощь в нелепость: «Несемся 

в революцию». Да и в тексте нет и намека на грозную энергию, которой напол-

нено стихотворение. 

Süpped a föld, ha súlyosat hágunk. 

Olyat látunk, amit sohse láttunk. 

Fölengedett a nyári melegben 

Fagyos, keserves magyar átkunk. 

Что-то близкое к заклинанию слышится здесь. Или – к глухому рокоту под-

земных толчков. А вот что вышло по-русски: 

Земля осядет при ударе; 

Услышим все, что не слыхали, – 

Мадьяров лютое проклятье 

И в летнем зное, и в пожаре! 

Скорее всего, тут и небрежный подстрочник виноват, который сбил пере-

водчика с толку. Но будь даже подстрочник идеальным, как Мартынов смог 

бы услышать, почувствовать тот грозовой ритм, что звучит в этих чеканных 

строках?.. 

Не будучи поэтом (разве что любителем), я, конечно, не могу кого бы то 

ни было учить переводу поэзии. Могу лишь сделать некоторые выводы из соб-

ственного опыта.  

В свое время, готовя журнальную публикацию к 75-летию Аттилы 

Йожефа, я взялся перевести его стихотворение «Ime, hát megleltem hazámat», 

написанное незадолго до смерти. Перевел; его приняли, напечатали. Конечно, 

я старался быть предельно точным. Еще спустя двадцать пять лет, к столетию 

венгерского поэта, готовился к изданию довольно объемистый сборник его 

произведений. Я решил еще поработать на своим прежним переводом – и по-

лучилось вот это (приведу не целиком, а только первую и последнюю строфы): 
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Вот край, где я совсем как дома, 

где скоро упокоюсь я 

и на могиле будет скромно 

стоять фамилия моя. 

Есть что любить в весне и лете, 

вдвойне же – в осени, зиме 

тому, кто лишь другим желает 

покоя, счастья на земле. 

Через некоторое время я посмотрел и понял, что мне не нравится этот пе-

ревод. Хотя бы уже потому, что у нас, в русской поэзии, не принято оставлять 

первую и третью строку нерифмованными: это производит впечатление неза-

конченности – или недостатка мастерства. Но не станешь же объяснять чита-

телям, что для венгров это не такой уж большой недостаток, так что, дескать, 

не взыщите… И я решил отойти от оригинала и изготовил – на пробу – еще 

один перевод (ограничившись первой и последней строфами). 

Вконец уставши от скитаний, 

ветрами, бурями гоним, 

обрел я место, где поставят 

надгробье с именем моим. 

************************** 

Прекрасны дни весны и лета. 

Но если ты, сходя с ума, 

не видишь впереди просвета, – 

удел твой – вечная зима. 

По-моему, так лучше. Может, собраться с духом и заново перевести все 

стихотворение?... 

Повторю: не хочу никому ничего навязывать. Но твердо убежден в одном: 

чтобы перевести поэтическое произведение так, чтобы оно было более или ме-

нее адекватным оригиналу, следует отказаться от стремления к максимальной 

точности. Исходить нужно только из того, какое впечатление должны произ-

водить стихи (а также проза, да и любая литература) на читателя. Это доказы-

вают и Лермонтов с его «Горными вершинами», и Маршак с его переводами 

Бернса, и многие другие примеры. Этот принцип, собственно, давно уже вы-

сказал замечательный венгерский писатель и переводчик (а позже – президент) 

Арпад Гёнц. «Hűtlen hűség» – буквально «неверная верность»: чтобы верно пе-

редать что-то, нужно отойти на какую-то дистанцию. На ту дистанцию, где пе-

реводчик сможет оценить, как произведение будет воспринято другой аудито-

рией. Не той, для которой произведение было создано изначально. 

Отсюда, правда, придется сделать еще один вывод: есть произведения, кото-

рые вообще нет смысла переводить. Мне кажется, сюда относится почти все по-

этическое творчество Эндре Ади: оно не поддается адекватному, полноценному 



Юрий ГУСЕВ 

32 DOI: 10.31034/050.2021.03  

переводу. Как не поддается переводу – речь уже о прозе – на другие языки, ска-

жем, Андрей Платонов. Что-то есть в их стиле, образе выражения, даже, может 

быть, образе мысли, что – неким мистическим образом – связано только с дан-

ной языковой средой, с данным языковым сообществом. И Ади, и Платонова 

могут по-настоящему понять, воспринять, оценить только люди, для которых 

родным является венгерский и, соответственно, русский язык.  

Библиография 

БЫКОВ, Д.Л. [BYKOV, D.L.] 2012: Разговоры о главном: Эссе. Москва: АСТ: Астрель 

[Conversations about the Main Thing: Essays. Moscow: AST: Astrel]. 

ФИЛИН, Ф.П. (ред.) [FILIN, F.P. (ed.)] 1980: Словарь русских народных говоров. Т.16. 

Ленинград: Наука [Dictionary of Russian Folk Dialects. T.16. Leningrad: Nauka]. 

 

Юрий ГУСЕВ 

Москва, Россия 

juguszev@yandex.ru 



ANNALES INSTITUTI SLAVICI 

UNIVERSITATIS DEBRECENIENSIS 

SLAVICA L 2021 DEBRECEN 

 

 DOI: 10.31034/050.2021.04 33 

Антонина НИКОНОВА  

ДОРОГУ ОСИЛИТ ИДУЩИЙ…  
В ЧЕСТЬ ОЛЬГИ СЮЧ 

One can only understand a journey by embarking on it 
In Honour of Olga Szűcs 

Abstract 

The present article is devoted to a new field of research inhumanities, the “hygiene of 

culture” and its leader Olga Szűcs. The formation of an international research community is 

a long and difficult process. In the course of the development of the theoretical and the em-

pirical basis of the “hygiene of culture”, owing to Olga Szűcs’s personal qualities, the scien-

tific and ethnic norms of a collective of researchers working in different fields of humanities 

have been set. The results of the research have been published in collective monographs. The 

paper considers Olga Szűcs’s main scholarly contributions to this field and the role she played 

in this project 

Keywords: “hygiene of culture”, ecology of consciousness, truth, humanitarian studies, per-

sonality, leader, collective, freedom, responsibility, philosophy of culture 

В жизни каждого человека бывают знаменательные события, которые ча-

сто изменяют взгляды человека или становятся причиной значительных пере-

мен в его жизни. Это неслучайные случайности. Так было и со мной, когда 

более 10 лет назад мне позвонила Ольга Сюч и предложила встретиться. 

Мы встретились в кафе Дома книги на Невском проспекте в Петербурге. Эта 

первая встреча сразу стала лейтмотивом нашей дальнейшей дружбы и после-

дующих научных дискуссий. С этой встречи началась научно-исследователь-

ская траектория двух городов: Санкт-Петербурга и Будапешта в едином стрем-

лении создать новое направление гуманитарного исследования – «Гигиена 

культуры». Тема исследования была предложена международному научному 

сообществу в 2011 году профессором Будапештского Университета И. Мадъ-

яри-Беком. И уже в мае 2012 года в Венгерском Культурном, научном и ин-

формационном центре в Москве прошел круглый стол «Гигиена культуры – 

культурологический обзор». Основное содержание нового направления гума-

нитарных исследований кратко изложено в статье трех ведущих ученых 

Иштвана Мадъяри-Бека, Дмитрия Реута и Ольги Сюч [МАДЬЯРИ-БЕК И ДР. 

2015]. Сегодня, когда весь мир оказался в ситуации проверки гуманистических 

доминат культуры, когда проблема выживания человека на физическом уровне 

(проблема здоровья) «оголила» весь спектр изменений в духовной и интеллек-

туальной сфере человека, новые идеи и обсуждения, консенсус и разногласия, 

состоявшихся тогда дискуссий, приобретают новые онтологические и аксио-
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логические регистры. Сегодня все результаты научных исследований по гиги-

ене культуры воспринимаются уже как предзнаменование последних измене-

ний в культуре человечества. В упомянутой статье исследователи писали: «Со-

гласно основному критерию, более или менее здоровым является то общество, 

которое способствует свободному самовыражению личности, направленному 

на развитие – выработанных и доказанных самой исторической практикой – 

духовных, культурных ценностей и вырабатывание служащих этому процессу 

цивилизационных средств и обстоятельств. При этом единственной самоце-

лью определяется развитие гуманной сущности человека» [МАДЬЯРИ-БЕК И ДР. 

2015]. Пришло время «собирать камни» или, вернее, остановиться и огля-

нуться на последние годы пройденного пути и определить значение конкрет-

ных десятилетий как «отрезков судьбы», насыщенных работой над общим про-

ектом, приобретением новых друзей и коллег. Вероятно, не стоит говорить 

о достигнутом в количественных показателях. Каждая встреча научного кол-

лектива была неповторима и осталась зафиксированной на страницах двуязыч-

ных сборников конференций, в программах встреч и в жарких обсуждениях. 

Много осталось в переписке на электронных страницах Интернета и, вероятно, 

исчезнет навсегда из актуальной памяти. Но сегодня хочется написать слова 

благодарности лидеру и вдохновителю проекта по «Гигиене культуры» ‒ 

Ольге Сюч. Первоначально думалось, что это была утопическая и трудно осу-

ществимая идея, непосильная для новой команды ученых. Но оказалось все 

сложнее и сегодня за сухими фактами отчетов мы понимаем, что стали участ-

никами уникального научного опыта именно благодаря личностным качествам 

Ольги Сюч. Результаты исследований, отраженные в итоговой коллективной 

монографии «Гигиена культуры: теория, методология, практики», состоялись 

благодаря ее преданности идее и самоотверженной борьбе за консолидацию 

коллектива исследователей из разных стран и разных научных направлений 

[ТАНАТОВА И ДР. 2019]. Ольга Сюч, обладающая терпением и мудростью, 

непримиримо идущая к цели, смогла объединить и услышать всех нас. По-

движник и философ Ольга Сюч всегда была и остается сегодня активным 

участником и руководителем многих проектов Русско-Венгерских культурных 

центров в Москве и в Будапеште. За эти годы много сделано ею – это проведе-

ние конференций, чтение лекций, участие и организация совместно с Йожефом 

Горетить переводческих школ, научные поездки по России, переговоры с ру-

ководителями ВУЗов и исследовательских центров в России, подписание Со-

глашений о сотрудничестве и др. Но, мне бы хотелось в этот знаменательный 

юбилейный год выразить прежде всего благодарность и восхищение Ольге, 

моему замечательному другу и коллеге. 

Часто, выявляя основную проблему, мы видим истинное состояние куль-

туры и варианты возможных тенденций, альтернатив дальнейшего развития 

или регресса современной ситуации, но мы недооцениваем роль личности 

в этих процессах. Сформулированная концепция нового исследовательского 

направления по гигиене культуры профессором И. Мадъяри-Беком, требовала 

создания коллектива единомышленников, которые смогли бы начать междис-
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циплинарные исследования, сформулировать цели и задачи, терминологиче-

ский аппарат, объект и предмет исследовательского поля. В новом коллективе 

появились свои лидеры и оппоненты, теоретики и практики, впервые встретив-

шиеся в данном дискуссионном поле. Надо было научиться слушать и слышать 

друг друга. В такой ситуации роль личности особо значима и нам повезло, по-

скольку несомненным лидером научного сообщества стала Ольга Сюч. Высо-

кий профессионализм и знание истории и культуры русского и венгерского 

народа позволили ей наладить взаимопонимание в коллективе исследователей, 

а широкий кругозор и помощь венгерских коллег помогли привлечь для об-

суждения задач гигиены культуры не только философов и культурологов, но и 

искусствоведов, филологов и историков. В своей статье «Теоретические ас-

пекты феномена одиночества в контексте гигиены культуры» она пишет: 

«В исследованиях в данном контексте задействованы не только исторические, 

общественно-научные дисциплины, но и экономические, психологические, 

медицинские (в том числе и психиатрические), а также и философские, эсте-

тические науки. Контекст гигиены культуры объединяет эти дисциплины и 

направляет их специфические и разнообразные исследовательские ресурсы 

на изучение современных кризисных явлений нашей – становящейся глобаль-

ной – цивилизации» [СЮЧ 2014а]. Таким образом уже на первых этапах иссле-

дования был расширен круг тем и проблем изучения. Результатом стали тема-

тические конференции и сборники статей, посвященные не только общим про-

блемам культуры или гуманистическим основам культуры и ее будущего, но 

проблемам личности, одиночества, искусства в современном мире. Следует 

напомнить, что личность выступает как носительница культуры, но она не мо-

жет быть отождествлена лишь с культурой определенной общности. Она вме-

щает в себя ее часть, оставляя простор для поиска новых смыслов и путей вза-

имопонимания культур. Это условие создает предпосылки решения глобаль-

ных проблем современности. Личность представляет собой систему соци-

ально-духовных свойств человека, которая, генетически основываясь на при-

родных задатках, индивидуально формируется и проявляется в разных видах 

деятельности и общественных отношений. Именно эти черты личности харак-

терные для Ольги Сюч и создавали уникальную творческую атмосферу в науч-

ном коллективе исследователей по гигиене культуры. Для успешной работы 

нового коллектива необходимо было выработать точную стратегию и единую 

позицию. Этот был трудный процесс, о котором мы сегодня можем узнать 

из первых статей О. Сюч. В статье «Реальность как основная ценность» она 

пишет о том, что не бывает беспроблемных состояний общества или самого 

человека, «сам характер бытия во всех своих формах проблематичен», что об-

ществу присуща постоянная борьба за решение актуальных задач, что состоя-

ния структуры и характер проблем культуры и общества могут быть разные, 

но «одна из самых важных задач культурологии и философии состоит в том, 

чтобы определить критерии оценки проблемных ситуаций» [СЮЧ 2014б]. Все-

сторонний анализ современной ситуации, осуществленный О. Сюч в своих ис-

следованиях закладывает одну из сквозных тем по гигиене культуры – это 
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задача возврата к фундаментальным вопросам философского характера, к изу-

чению современных феноменов постмодерна и абсолютизации экономической 

парадигмы, глобализации и информационного взрыва. Эти проблемы находят 

свое отражение в докладах и статьях коллег: А.С. Дриккера, Д.В. Реута, 

К.С. Пигрова и др. В контексте данных исследований актуальность приобре-

тает само понятие «целостности человеческого существования» и на первый 

план выходит необходимость исследования и создания моделей сохранения 

внутреннего мира человека или экология сознания, изучение всех факторов, 

способствующих сохранению и трансформации человеческих качеств. Симп-

томатичным является и то, что в упомянутой статье, О. Сюч акцентирует наше 

внимание на основных позитивных психологических свойствах человека: 

уравновешенность, оптимизм, доверие, эмпатия, любопытство, чувство соб-

ственной значимости, креативность. Исследователь считает, что размывание 

ценностных характеристик перечисленных качеств современного человека со-

здает впервые в истории человечества опасность утраты преемственности 

культуры [СЮЧ 2014б]. В то же время мы с уверенностью можем сказать, что 

сама Ольга Сюч обладает в полной мере всеми перечисленными позитивными 

качествами. Для того, чтобы объединить столь разных исследователей, обла-

дающих своими особенностями характера и мировоззрения, надо быть не 

только оптимистом, но, прежде всего, уравновешенным человеком, способ-

ным принимать оптимальные решения при организации встреч и мероприятий, 

стараться избегать конфликтов в коллективе и между индивидами. Активная 

жизненная позиция Ольги, ее чувство собственной значимости как исследова-

теля создали благоприятную атмосферу доверия между членами коллектива. 

С другой стороны, мы всегда ощущали ее доверие к нам всем. Оно всегда было 

безгранично. Следует подчеркнуть еще одну уникальную личностную черту 

Ольги – это умение выстроить теплые, дружеские отношения со многими 

из коллег. Для меня это качество было особенно значим и на всю свою жизнь 

я сохраню память о нескольких днях, проведенных в Будапеште в мой первый 

приезд в 2011 году, когда вечерами мы беседовали с Ольгой на веранде ее за-

городного дома. Это был редкий случай интеллектуального отдыха, который, 

вероятно, возможен только один раз в жизни. Это был разговор по душам 

о личном жизненном опыте, о семье, о научных интересах и возможных сов-

местных проектах. Уже тогда меня поразила научная креативность Ольги, уме-

ние концентрироваться на главном и мудрое решение личных проблем и задач. 

Мы были едины с ней в стремлении познания реальности современной куль-

туры, в важности понимания истины как предельной ценности человеческого 

опыта. Уже позже в статье «Амнистируя „Сущность”» Ольга писала: «Опре-

деление термина истина никогда не было однозначным. Критерием истины 

считали консенсус мнений, прагматичность в реализации цели, адекватным от-

ражением реальности, логикой мышления, и даже умением посредством ком-

муникации создавать видимость истины и техниками убеждать в ней кого-

либо» [СЮЧ 2019]. И далее она пишет о трудностях современных гуманитар-

ных исследований, в которых «ставится знак равенства между прежде четко 
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разделимыми понятиями знания и мнения, истины и просто недоказанного, но 

прозвучавшего суждения». Так в индивидуальных, а затем коллективных дис-

куссиях формировался теоретический блок и принципы новых междисципли-

нарных исследований. Вклад Ольги Сюч в этот процесс, несомненно, один 

из значимых. Она впервые выделила принципы изучения гигиены культуры: 

«объективное описание явлений; аксиологическая составляющая, базирующа-

яся на гуманитарных критериях; структурированность суждений. Одним 

из главных пунктов этого процесса должна быть реабилитация философского 

подхода, возврат адекватно понимаемых понятий анализа, закономерностей 

истины, сущности, аксиологии, гуманно-центричности, необходимости чет-

кого определения объекта изучения, методологии цели и задач когнитивных 

процессов, понятия факта» [СЮЧ 2018]. Основным негласным правилом иссле-

довательского коллектива было принятие свободы выражения взглядов и то-

чек зрения своих и других коллег. Принятие мнения другого, даже при внут-

реннем несогласии с ним, требовало определенного мужества и духовной 

силы. Поэтому тема свободы в современном мире, особенно в контексте раз-

вития актуального искусства, стала одной из обсуждаемых и значимых для ги-

гиены культуры. Однако право на свободу всегда неразрывно связано с ответ-

ственностью человека за результаты этого права. Я думаю, что основным до-

стижением нашего проекта явилось то, что мы все, в той или иной форме по-

няли и приняли в итоге свою ответственность за свободу самовыражения каж-

дого и тем самым подошли к новому этапу развития исследований по гигиене 

культуры. Кризис западноевропейской культуры есть результат духовного де-

фицита (культурного иммунодефицита), когда утрачены практики «очище-

ния» культуры, практики устойчивых ментальных оснований человеческого 

существования. Над этой ситуацией думали, обсуждали и искали пути ее ре-

шения ученые разрабатывающие теоретические и методологические основы 

гигиены культуры. Что ждет нас в будущем? Трудно сказать. Но первый шаг 

сделан, он оказался позитивным по своим результатам. Несомненно, надо ис-

кать молодых исследователей, способных «осилить» новое гуманитарное зна-

ние. И, конечно, хочется еще раз выразить искреннюю благодарность Ольге 

Сюч за мудрость и щедрость душевного отношения! Путь становления нового 

научного знания еще не пройден, но дорогу осилит идущий… 
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Алексей ПЕТРОВ – Светлана РУДАКОВА 

ЭРОТОГЕНЕЗ И ФЕНОМЕНОЛОГИЯ ЛЮБВИ В ОДЕ С. С. БОБРОВА  
«ЦАРСТВО ВСЕОБЩЕЙ ЛЮБВИ» (1785)1 

S. S. Bobrov’s ode The Kingdom of Universal Love: 
Erotogenesis and the phenomenology of love (1785)2 

Посвящается 60-летию габилитированного  
доктора Йожефа Горетить 

Abstract 

Among the genre concepts of love formed in the poetry of the 18th century (such as the 

erotic political myth about the love of monarchs in hypothalamic ode, the triumph of the flesh 

and physiology in the priapic ode, or hedonism in the anacreontic ode), a special place is 

occupied by the concept of historiosophical ode. In one of the works of this genre, The King-

dom of Total Love by S. S. Bobrov, an attempt was made to combine Eros and History. 

The ideas of Bobrov, a freemason poet, about the origin of love go back to various myths of 

genesis. Another idea was that love brings light and harmony to inanimate nature, and ani-

mate nature is completely submitted to the Law of Love – the Law of the continuation of 

Life. In general, love appears in Bobrov's historiosophical ode as a harmonizing cosmic force.  

Keywords. S. S. Bobrov, Eros, phenomenology and philosophy of love and happiness 

in 18th c. Russian poetry, historiosophical ode, Freemasonry 

В рамках XVIII века, когда тема любви, по сути, и входит в русскую лите-

ратуру, в последней было выработано несколько жанровых концепций любви 

как феномена. Начало было положено античным по происхождению жанром 

брачной песни, или эпиталамы. Первые «приветства брачные» были созданы 

еще в 1670–1680-е гг. придворным стихотворцем Симеоном Полоцким и его 

учениками Сильвестром Медведевым и Карионом Истоминым. В 1711 г. вы-

ходец из Саксонии магистр И. В. Паус (Paus) написал стихи (на русском 

языке) на обручение царевича Алексея Петровича и принцессы Шарлотты 

Христины Софии. Это была первая в русской поэзии эпиталама на династиче-

ский брак. Эпиталамическими стихами будут отмечены помолвки и/или бра-

косочетания многих русских монархов, великих князей и великих княжон 

XVIII – начала XIX вв. (см.: [ПЕТРОВ 2013; 2015]). Самой известной эпитала-

мической одой этой эпохи можно считать оду М. В. Ломоносова 1745 г. – 

 
1  Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ и РЯИК, проект «Феноменоло-

гия счастья в русской литературе XVIII-XX вв.», № 20-512-23007. 
2  The reported study was funded by RFBR and FRLC, project № 20-512-23007 «Phenomenology of 

Happiness in Russian Literature of the 18th-20th Centuries». 
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на бракосочетание Петра Феодоровича и Екатерины Алексеевны. В ней одиче-

ская концепция монаршего брака и любви обрела законченные черты; средо-

точие ее составил эротико-политический миф о любви властителей, результа-

том которой должно стать благоденствие россиян под управлением династии 

Романовых (см.: [ПЕТРОВ 2011а]). 

Если Ломоносов и его последователи и подражатели разработали многооб-

разные формы «вознесения» (elevation) – попытки «представить правителя как 

верховное начало и наделить его сакральными качествами», «вознести госуда-

рей в иную сферу мироздания, где они проявляли высшие качества, дающие 

им право на власть» [УОРТМАН 2002, 18–19], [ПРИКАЗЧИКОВА 2010], то один 

из ломоносовских учеников – И. С. Барков – перелицует «высокую» оду 

в «приапическую» и подвергнет пародийному переосмыслению ее топику. 

Любовь повернется к читателю такой стороной, которую обычно прикрывают.  

Третья жанровая концепция любовного чувства была связана с анакреон-

тикой и гедонистической этикой (см.: [КАШТАНОВА 2014: 309–311], [РУДА-

КОВА–РЕГЕЦИ 2020: 51–53]). Особенно много здесь сделал Г. Р. Державин 

(см.: [ПЕТРОВ 2015]). Помимо реабилитации чувственных наслаждений, вос-

торга перед красотой, стремления к счастью, в своих «анакреонтических пес-

нях» он предлагал и философское осмысление любви.  

Следующий шаг в этом направлении сделал младший современник Держа-

вина – двадцатилетний С. С. Бобров. В 1785 г. он публикует в масонском жур-

нале «Покоящийся трудолюбец» оду «Любовь»; через двадцать лет она войдёт 

в третью часть его собрания сочинений («Рассвет полночи…») под названием 

«Царство всеобщей любви» [БОБРОВ 2008]. Интенцию Боброва в ней условно 

можно определить как философское обоснование взаимосвязи Истории и Эроса. 

Возможно, что название стихотворения отсылает к «царству любви», описан-

ному Ломоносовым в оде 1745 г. и в «Риторике», однако и бобровский и ломо-

носовский образы имеют единые религиозно-мистические истоки и должны 

быть соотнесены с христианским раем либо с хилиастическим тысячелетним 

Царством Божиим. В жанре торжественной оды Эдему соответствовал, как из-

вестно, «золотой век», а в масонской литературе – «царство Астреи» (см.: [СА-

ХАРОВ]). При этом христианское понимание любви Боброву остаётся чуждым. 

Скорее всего, в стихотворении имеют место эзотерические смыслы; не исклю-

чено, что именно ради них ученик Шварца, Кутузова, Новикова, Хераскова и 

написал его. В данной работе мы остановимся только на историософских ас-

пектах содержания оды.  

Первый из них может быть обозначен как «эротогенез» – развиваемые Боб-

ровым идеи о происхождении Любви. Они эклектичны, не до конца ясны, но 

в целом восходят к античности и к мифопоэтической архаике. Именно оттуда 

поэт мог позаимствовать, например, представления о Любви как о космиче-

ской силе, до которой существовал лишь Хаос: 
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Еще вкруг Солнцев не вращались 

В превыспренних странах миры; 

Еще в Хаосе сокрывались 

Сии висящие шары, 

Как ты, любовь, закон прияла, 

И их начатки оживляла. … 

Любовь – изначальная сила, которая вдыхает жизнь (ср. дальше: «как дух, 

разлившись в их ростках») в «творенье» («миры», «небесные светила») либо 

управляет им, причём по законам гармонии:  

Миры горящи соблюдают 

Закон твой в горней высоте; 

Вертясь вкруг солнцев побуждают 

Чудиться стройной красоте. –  

Не ты ль их водишь хороводом? 

Не ты ль их правишь мерным ходом? … 

Легко опознаваемая здесь идея о существовании множества миров могла 

прийти к поэту конца XVIII в. не только из XVI в. от создателей гелиоцентри-

ческой системы, но и от античных мыслителей. 

К концу стихотворения Любовь постепенно обретает черты божества 

(«мирно Божество»), персонифицируется: 

Любовь! – везде ты управляешь; –  

Когда усмешку изъявляешь; 

Ты мрачны тучи отженешь,  

Ты воспаришь над облаками; 

Иль в поле купно с пастухами 

Воспляшешь, в хоровод пойдешь.  

В заключительной строфе содержатся, на наш взгляд, аллюзии на мифы 

о священном браке – иерогамии и о рождении Афродиты:  

О дщерь, – от влаги первобытной 

Рожденна прежде всех планет, 

Дающа жизнь природе скрытной …. 

Однако кем именно рождена Любовь, остаётся неясным; Бобров явно пы-

тается избежать упоминаний о креационизме, сотворении мира из пустоты во-

лей Демиурга или Словом христианского Бога.  

Странным является и место пребывания Любви: «Твой трон меж Ангел и – 

в чете». В этой строке непонятно всё: христианские или дохристианские ан-

гелы имеются в виду (в другом месте они названы «шестокрылатые»); о какой 

«чете», а значит браке, идёт речь; где стоит трон и т. д. Последняя строфа, куда 

входит эта строка и где говорится о Любви-«дщери», о её «полной чистоте» и 
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прочих, несомненно эзотерических, вещах, вообще одна из самых тёмных 

в стихотворении.  

Второй историософской составляющей произведения является вопрос 

о «функциях» Любви, о пределах её «власти». Из процитированных выше 

строк следует, что Любви подчинена неживая природа и что в эту последнюю, 

хаотичную и непросветлённую, Она вносит гармонию: 

Из бездны вышедши ужасной 

Собор небесных сих светил 

Был смесью вновь бы несогласной, 

Когда бы ты лишилась сил …. 

Здесь же, во второй строфе, появляется образ стихии – Огонь, кующий 

стрелы, которыми Любовь «пронзает» всё «творенье», пролетая «великий свет 

и малый свет».  

Безраздельной почти властью Любовь обладает над живой природой, где 

Она соединяет, созидает, является причиной продолжения жизни, то есть вы-

полняет прямые свои функции: 

Не ты ль в природе сопрягаешь 

И мужеский и женский пол? 

Не ты ли – тайный созидаешь 

В вещах дву-родных свой престол? – 

Где вьются виноградны лозы;  

Где две друг к дружке жмутся розы; 

Где птички вьют гнездо весной; 

Где отрок матерь обнимает: 

Не твой ли пламень обитает 

В красе их связи таковой? ….  

Бобров делает также попытку отождествить Любовь и Добро, но, скорее, 

в духе античной философии и мифологии, а не в традициях христианства 

(ср.: [МАСЛОВА–МЕТЕЛЕВА, 93–94]). В седьмой и восьмой строфах рисуется 

некий «древний змий», идущий «с злобой в мир»: 

Он рвет друзей, супругов узы; 

Он рушит всех вещей союзы, 

Он свет отъемлет, тьмит эфир.  

«Змий», однако, не является воплощением метафизического зла, он симво-

лизирует разрушительные силы, существующие в природе и в человеке. Соот-

ветствующие строки отсылают всё к той же античной мифологии, например, 

к сюжетам о битве Тифона с Зевсом или о борьбе Любви и Вражды в учении 

Эмпедокла:  
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Туманы, бури, громы, волны 

Тифоны суть, что в мир он шлет; 

Мы также туч и громов полны; 

И сих Тифонов он мятет. –  

Он в нас, и в видиму природу 

Пускает грозну непогоду. – 

Издревле на лице небес 

Зев адский ненавистью дышет; 

Он вихрь пустив весь мир колышет, 

И в нас творит стихий превес.  

Успокаивает «мятущесь в бурях естество» Любовь – «мирно Божество».  

Таким образом, и происхождение мира, и дальнейшее его бытие постав-

лены Бобровым в зависимость от Любви как гармонизирующей космической 

силы. В своём генезисе историософское содержание оды «Царство всеобщей 

любви» имело самые широкие основания: античную философию, мистические 

учения и естественнонаучное знание. В целом это бобровское стихотворение 

примыкает к традиции метафизической поэзии в европейской и русской поэ-

зии (см., например: [ПЕТРОВ 2011б]). Метафизическая поэзия, постепенно 

утверждавшая себя в правах в течение XVIII в., и некоторые широкоизвестные 

тексты, созданные масонскими поэтами, скрывают в себе целый ряд исто-

риософских идей, в том числе связанных с Эросом. Примером метафизических 

стихов, содержащих данную проблематику, можно считать оду Г. Р. Держа-

вина «Христос» (1814); второй круг текстов представлен поэмой И. Ф. Богда-

новича «Душенька» (1783).  
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Марина ЛАРИОНОВА 

ФОЛЬКЛОР И ЛИТЕРАТУРА:  
ЕЩЕ РАЗ О МЕТОДОЛОГИИ ИССЛЕДОВАНИЙ* 

Folklore and Literature: 
Once again about Research Methodology 

Abstract 

When using the methods of analysis applied in folklore studies in literary works, narra-

tive models and character types formed in myths, fairy tales and rituals are differentiated. 

Various literary characters enter into one archetypal paradigm and display the same invariant 

functions, properties and attributes. This makes possible the research of common traditional 

elements of the structure and poetics of literary works and that of the interpretation of indi-

vidual literary texts in terms of the interaction of "ready-made" and individual values and 

rules of construction. 

Keywords: folklore, literature, myth, fairy tale, rite, archetype, paradigm, personage, symbol 

Настоящая статья, как следует из названия, посвящена проблеме взаимоот-

ношений фольклора и литературы. Методология исследований этой проблемы 

напрямую зависит от того, что мы понимаем под фольклором. В современной 

отечественной фольклористике сложились три основные точки зрения на со-

став и границы фольклора. Первая была разработана и высказана в советской 

науке Ю.М. Соколовым. Он предложил понимать под фольклором «устное по-

этическое творчество народных масс», с его специфической жанровой систе-

мой, набором сюжетов, героев, изобразительных средств, особой фольклорной 

поэтикой и единством стиля [СОКОЛОВ 2007: 13]. Эту позицию разделяли и 

продолжают разделять многие ученые. 

Другая точка зрения основывается на том, что фольклор – это синкретиче-

ское явление, поэтому включает в себя танец, музыку, народный театр – ду-

ховную культуру народа. Такое расширение «области значений» фольклора, 

хоть и было очень существенным, так как синхронизировало научные поиски 

филологов, музыковедов, исследователей народного танца, все же оказалось 

недостаточным, поскольку не включило невербальные формы народной куль-

туры − поверья, обычаи, мифологические представления. 

Наиболее остро эта проблема была поставлена В.Я. Проппом и Б.Н. Пути-

ловым. Категория художественности ограничила изучение нехудожественных 

явлений фольклора: устных рассказов, поверий и т.д. – которые отошли в сферу 

 
*  Публикация подготовлена в рамках реализации ГЗ ЮНЦ РАН, проект АААА-А19-

119011190182-8. 
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интересов этнографии. В качестве более продуктивного предлагался исследо-

вательский подход, изучавший и устную словесность, и традиционные народ-

ные верования, то есть мифологию. Но мифологию только очень условно 

можно назвать видом словесности. Поэтому в сферу внимания фольклори-

стики было предложено включать «любые виды и формы верований, обрядов, 

процедур, драматических или мимических действий, техники и искусств, если 

их законно можно рассматривать в качестве отпрысков, манифестаций, пред-

ставителей названных выше идей» [ПУТИЛОВ 2003: 30]. 

Эта точка зрения стала предметом широкого обсуждения современных 

ученых в рамках круглого стола «Что такое фольклор?», проведенного жура-

налами «Традиционная культура» и «Живая старина» в период подготовки 

Первого Всероссийского конгресса фольклористов в 2005 году. Здесь был 

представлен весь спектр мнений по вопросу о границах понятия «фольклор». 

Четко обозначилась тенденция к широкому пониманию фольклора.  

Современная фольклористика склоняется к тому, что фольклор – это «тра-

диционная культура в целом» [КОСТЮХИН 2005: 3], ее художественные и не-

художественные формы, вербальные и паравербальные (акциональные, пред-

метно-материальные и др.) способы выражения. Фольклор – это особая кар-

тина мира, складывающаяся в народном сознании в течение тысячелетий и не 

утратившая актуальности и ценностной значимости в наши дни. 

Долгое время в решении проблемы взаимоотношений фольклора и литера-

туры преобладал генетический подход. Поэтому филологическая наука инте-

ресовалась главным образом «родственными» связями фольклора и литера-

туры, способами «присутствия» фольклорного материала в литературном тек-

сте. Фольклоризм писателя объяснялся заимствованиями, в лучшем случае, пе-

реосмыслением сюжетно-фабульных или стилевых элементов фольклора. Ис-

торическому взаимодействию литературы и фольклора посвящена многотом-

ная коллективная монография «Русская литература и фольклор», изданная Ин-

ститутом русской литературы АН СССР в 70-е годы прошлого столетия.  

Такой подход правомерен, когда под фольклором понимается только сло-

весное искусство. Если фольклор возник раньше литературы, то литература 

вырастает из фольклора, находится с ним в отношениях преемственности. 

Все, что создано в фольклоре, питает литературу, перекочевывает в нее в виде 

специфических фольклорных сюжетов, мотивов, образов, словесных формул.  

В рамках этой научной концепции литературоведение выработало свои 

принципы анализа соотношения фольклора и литературы в творчестве писа-

теля. Сначала обычно рассматриваются биографические, литературные, идео-

логические, эстетические и т.д. факторы, влявшие на формирование интереса 

писателя к фольклору. Затем устанавливается знакомство его с фольклорным 

материалом. После этого характеризуются способы обработки фольклорного 

материала. Принципы эти подразумевают, что «обращение того или иного ав-

тора к фольклорным средствам и образам, в том числе и к мифологическим, – 

всегда сознательно применяемый прием» [ДАЛГАТ 1982: 47]. 
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Между тем существует значительный пласт литературы, где «подобные 

методы просто не имеют смысла, ибо особенности своеобразия художествен-

ного стиля целого ряда писателей… таковы, что они практически не использо-

вали в своем творчестве ни устойчивой фольклорной атрибутики, ни тех спе-

цифических фольклористических приемов», которые свидетельствовали бы об 

их «фольклоризме» [НАЛЕПИН 2006: 261–262]. Осознание этого факта требует 

новых подходов к проблеме «фольклор и литература». 

В работах о фольклоризме литературы последних десятилетий фольклор и 

литература не разводятся как диаметрально противоположные виды искусства, 

а сближаются типологически и структурно, и оказывается, что «в ряде случаев 

фольклорная традиция … более продуктивна в литературе, нежели в фольк-

лоре» [МЕДРИШ 1980: 14].  

Современные исследователи, как нам кажется, преодолевают искушение 

«противопоставить процессы созидания и творения процессам воссоздания и 

воспроизведения» [БРИЦЫНА 2006: 42]. На смену «принципу сменяемости» 

в понимании духовной культуры приходит «принцип наслаивания» [ТОЛ-

СТОЙ 1995: 46]. Многие современные ученые убеждены, что фольклорные и 

литературные произведения строятся во многом на общих принципах компо-

зиции и структурирования текста. Все большее распространение получает 

мысль Д.Н. Медриша, что фольклор и литература являются двумя подсисте-

мами, составными частями одной метасистемы – русской художественной 

словесности [МЕДРИШ 1980: 11].  

Любой писатель одновременно является носителем национальной мен-

тальности, то есть тех самых форм вербальной и невербальной народной 

культуры, о которых мы говорили выше. Следовательно, и как художник, и 

как человек он естественным образом впитывает и литературную, и народ-

ную традиции: не только письменную и устную словесность, но и обычаи, 

верования, суеверия и т.д. – характерное для его культуры мировоззрение, 

причем в формах, в том числе и художественных, характерных для этой куль-

туры. Фольклор и литература оказываются не только подсистемами словес-

ности, но при этом еще и подсистемами национальной культуры в целом, по-

разному, но часто очень похоже представляющими одни явления. Речь идет 

о своеобразном «билингвизме» культурной традиции.  

Традиционная культура является фольклорным «кодом» литературы. Уста-

новить факт ее наличия, показать, как она живет в новом художественном об-

лике, как преобразуется в произведении и преобразует его, – вот что интересно 

в аспекте нового подхода. Речь не идет ни о влиянии, ни о заимствовании. Со-

знательная воля автора часто не является определяющей. Литература не всегда 

сознательно оперирует тем, что сформировалось еще в коллективном творче-

стве. Это язык, на котором говорит художественная словесность, что-то добав-

ляя, что-то забывая, но в целом оставляя его неизменным. Мы говорим о том 

типе фольклорно-литературных отношений, когда «фольклорные элементы, не 

вступая с литературой в прямые контакты, выступают по отношению к лите-

ратурному процессу в роли своеобразных ферментов» [МЕДРИШ 1983: 9]. 
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Фольклор и литература, по нашему глубокому убеждению, переплетены так 

тесно, что говорят на одном языке – языке культуры. Многое предлагаемое 

литературой есть индивидуальное отражение и преломление общих генераль-

ных линий развития культуры, культурных парадигм.  

Возникновению фольклора как эстетического и не только эстетического 

явления способствовала развернутая, все больше обретающая эстетические 

свойства мифологическая система, которую появление фольклора не отме-

нило. Широкое понимание фольклора базируется как раз на осознании того, 

что «фольклор … формировался в недрах мифологии, вырастал из нее, пи-

тался ею и на всем пути своей истории не мог расстаться с этим наследием» 

[ПУТИЛОВ 2003: 71–72]. Из всех фольклорных явлений теснее всего связаны 

с мифологией сказка и обряд. Таким образом, миф, сказка и обряд образуют 

единый структурно-семантический комплекс, эксплицитно живущий в фоль-

клоре и имплицитно – в литературе.  

В литературе этот комплекс присутствует двояко: в виде традиционных 

культурных представлений и в виде готовых словесных, жанровых, стили-

стических и др. форм, то есть художественного языка, которым, трансформи-

руя его, пользуется литература. Один и тот же мифологический субстрат, по-

падая в фольклор или литературу, получает специфические свойства, но ча-

стично сохраняет исходную структуру и семантику, имеющую архетипиче-

ское происхождение и значение. 

Современные авторы понимают под архетипом наиболее общие изначаль-

ные мотивы и образы, лежащие в основе любых художественных структур, 

«единицы некоего “сюжетного языка”» [МЕЛЕТИНСКИЙ 1994: 5]. Реализуясь 

в тексте, фольклорном или литературном, архетип создает сходные художе-

ственные образы. Эти образы формируют класс единиц, объединенных об-

щими признаками, вызывающих одинаковые ассоциации, противопоставлен-

ных другому классу единиц, то есть архетипическую парадигму. На практике 

все образы, мотивы и персонажи – единицы такой парадигмы – представляют 

собой варианты архетипа-инварианта.  

Парадигма обладает еще одним свойством: элементы выделяются в класс 

по наличию общего признака, но и сам признак закрепляется у этих элементов и 

всякий новый элемент наделяется таким признаком, независимо от воли писателя.  

Так, анализ «любовного треугольника» в литературных произведениях, 

позволил нам сделать вывод, что эта сюжетная коллизия во всех рассмотрен-

ных произведениях имеет черты архетипического сюжета похищения царевны 

змеем и спасения ее героем, развернутого в своих повествовательных возмож-

ностях в сказке. Черты архетипической инвариантной конструкции проявля-

ются в том, что персонажи, образующие треугольник, наделяются функциями, 

свойствами и атрибутами первообразов.  

Персонаж, условно названный нами «змей», выполняет функции вреди-

тельства, то есть похищения «царевны» или соблазнения, охлаждения, боя 

с «героем» и бегства. Он обладает противоречивым характером, что проявля-

ется в контрастной портретной характеристике, гордыней (иногда богоот-
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рицанием), «чужестью», красноречием, гибельностью для «царевны». Атрибу-

тами «змея» являются огонь и дорога, часто чужеземное платье. В эту пара-

дигму включаются Онегин («Евгений Онегин» А.С. Пушкина), Князь («Ру-

салка» А.С. Пушкина), Жених («Жених» А.С. Пушкина), Печорин и Казбич 

(«Герой нашего времени» М.Ю. Лермонтова), Рудин («Рудин» И.С. Турге-

нева), Вронский и Каренин («Анна Каренина» Л.Н. Толстого), Бессонов 

(«Надежда Николаевна» В.М. Гаршина), Лихарев («На пути» А.П. Чехова), 

Вершинин («Три сестры» А.П. Чехова), Борис («Гроза» А.Н. Островского), 

Лихонин и Симановский («Яма» А.И. Куприна) и др. 

Персонаж, условно названный нами «царевна», выполняет функции нару-

шения запрета, увлечения, предчувствия, ощущения страха и вины, болезни, 

смерти. Свойства «царевны»: склонность к самопожертвованию, кротость, 

молчаливость, но одновременно сильный характер, особая портретная харак-

теристика, рукоделие. Атрибуты: цветы, золото. В эту парадигму включаются 

пушкинские героини Татьяна, Дочь, Наташа, лермонтовская Бэла, тургенев-

ская Наталья Ласунская, Анна Каренина, Надежда Николаевна Гаршина, геро-

ини «Ямы» Куприна, чеховские Иловайская и Маша и др. 

Функциями персонажа, условно названного нами «герой», являются спасе-

ние «царевны» от власти «змея», поединок со «змеем», вступление в брак 

с «царевной» или стремление к этому; свойствами: стационарность в про-

странстве, временное отсутствие активности, физическая или иная сила, за-

стенчивость, «детскость». Таковыми являются муж Татьяны, Волынский в ро-

мане Тургенева, Левин, Лопатин в повести Гаршина и др. 

Эта сюжетная схема может реализовываться в литературном произведении 

в полном виде либо с редукцией функций, свойств и атрибутов одного участ-

ника или перенесением их на другого. Так, отсутствие «героя» определяет 

смерть «царевны», а перераспределение ролей ведет к трансформации тради-

ции или даже пародированию ее [ЛАРИОНОВА 2006].  

Еще одно любопытное наблюдение. В противовес убеждению о непознава-

емости и иррациональности символа можно предложить достаточно объектив-

ный метод его анализа: выявление первичных значений символа или образую-

щих его мифологем, которые сложились в мифе и фольклоре, и демонстрация 

их художественных потенций в конкретных литературных произведениях. 

На наш взгляд, художественный символ формирует комплекс своих значений 

не в пределах какого-то произведения, а гораздо раньше, в истории культуры, 

иногда очень отдаленной от писателя и читателей, в тех «внелитературных 

факторах», о которых говорил Р. Барт и которые позволяют осуществлять ана-

лиз произведения «исходя из определенных логических моделей» [БАРТ 1987: 

363–364]. Более того: символом может стать любой предмет и любое явление, 

но в этом случае к прямому их значению и даже к окказионально-символиче-

скому присоединятся традиционные для культуры символические значения, 

позволяющие опознать и декодировать этот предмет или это явление как сим-

вол, раскрыть хранящуюся в нем «мнемоническую программу текстов и сюже-

тов» [ЛОТМАН 1992: 192].  



Марина ЛАРИОНОВА 

52 DOI: 10.31034/050.2021.06  

Символ имеет архетипическое инвариантное ядро, но в каждом конкретном 

случае он представляет собой вариант инварианта, причем его «прошлые» смыслы 

иногда нелегко восстанавливаются. Символ может иметь множество значений. 

Но это множество значений имеет границы как варианты одного инварианта. «Не-

знаю примеров для калины – веселья», – писал А.А. Потебня [ПОТЕБНЯ 2000: 30]. 

Символ шире мифологемы, он может включать в себя несколько мифоло-

гем, которые, сливаясь в художественном образе, формируют его многослой-

ный смысл. Можно даже говорить о «непроизводном» символе (например, 

круг), основывающем свою семантику на одной мифологеме, и «производном» 

символе, включающем несколько мифологем или несколько значений мифо-

логемы, как они сформировались в культуре.  

Обращение к символике пьесы А.П. Чехова «Вишневый сад» убеждает, 

что чеховские символы только «маскируются» под «”рядовые” детали пред-

метного мира» [ЧУДАКОВ 1971: 172]. На самом деле они являются элемен-

тами архетипической парадигмы. Анализ центрального символа пьесы путем 

разложения его на мифологемы и выявления заключенных в нем архетипи-

ческих представлений и растительной семантики (дерево, вишня, сад, цвете-

ние) позволяет утверждать, что в пьесе отражена идея непрерывности, цик-

личности жизни, смерти и возрождения. Этот вывод проясняет многие неод-

нозначно толкуемые сюжетные элементы пьесы: систему персонажей, об-

разы пространства, особенности временной (линейной и циклической) орга-

низации, отдельные эпизоды, например, вырубку сада или смерть Фирса. 

Фольклорно-мифологический подход выявляет символическое значение и 

других образов пьесы: звука лопнувшей струны, бала у Раневской во время 

торгов и т.д. Все они амбивалентны и отражают генеральную смысловую 

установку на круговорот и смену разрушения и обновления жизни. Символ и 

заложенные в нем значения позволяет также прояснить жанровую природу 

пьесы, довериться авторскому определению ее как комедии, поскольку раз-

рушение в ней сменяется возрождением; таким образом, структура и семан-

тика символов «задает» интерпретацию чеховской пьесы; 

Творчество А.П. Чехова является ярким примером непродуктивности 

отыскивания в литературе явных следов «фольклоризма»: цитат, фольклорных 

сюжетов и образов, стилизации. Другой же подход, обнаруживающий общ-

ность фольклора и литературы, наличие и функционирование в них сходных 

художественных принципов и структурных элементов, соединение и взаимо-

действие традиционного и индивидуального в творчестве писателя, оказыва-

ется, по нашему мнению, гораздо более результативным. Анализ различных 

по времени создания и жанру произведений Чехова показал, что 

а) многие, особенно ранние, рассказы Чехова имеют кумулятивное строе-

ние, как некоторые виды народных сказок. Кумуляция позволяет «разомкнуть» 

повествование, сделать сюжет длящимся бесконечно, то есть открывает воз-

можности типизации при лаконизме формы. Кроме того, кумуляция служит 

средством создания комизма и анекдотичности чеховских рассказов; 
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б) фольклорная сюжетная основа произведений писателя часто выступает не 

в прямом, а в «обращенном» виде, то есть ей придается противоположный смысл 

при сохранении структуры. Это существенно затрудняет ее выявление в чехов-

ских произведениях. С другой стороны, анализ «обращенных» фольклорных эле-

ментов позволяет говорить о своеобразной игре писателя с традицией, с архети-

пическими парадигмами. «Обращение» мифа, сказки и обряда является средством 

создания комического и дает возможность постановки «вечных» экзистенциаль-

ных вопросов и непреодолимости антиномий человеческого бытия; 

в) включение пьесы «Три сестры» в ассоциативное поле сказки позволяет 

увидеть процесс трансформации фольклорного материала в ходе индивидуаль-

ного творчества. Сказка здесь является не притягивающим, а отталкивающим 

началом. «Обращение» всего комплекса сказочных мотивов, образов и прие-

мов создает художественное явление, прямо противоположное прототипу, – 

антисказку, сказку о несостоявшейся сказке. 

г) повесть «Степь» в аспекте архетипических парадигм может быть рассмотрена 

как рассказ о взрослении героя через путешествие, одиночество, испытания, пре-

одоление себя и обстоятельств, то есть как отражение в литературном произведении 

древних обрядов инициации. В этом смысле любое пространство путешествия при-

обретает в литературе хтонические черты, а любое повествование о становлении 

человека обнаруживает структурно-семантические следы инициации; 

д) выявление элементов традиционной культуры в творчестве Чехова поз-

воляет лучше понять неповторимость его творческой манеры, увидеть его осо-

бое место в литературе рубежа XIX–XX веков, еще классической, но уже рож-

дающей новые художественные формы. 

Художественная литература, при всем ее многообразии, все же не полно-

стью свободна в индивидуальном вымысле писателей. Этот вымысел опира-

ется на определенные структурные принципы, возникшие в глубокой древно-

сти и существующие на всем протяжении развития словесного искусства. 

Фольклор нового времени развивался в тесном взаимодействии с литера-

турой. Никакого «чистого» фольклора, принадлежащего исключительно кре-

стьянской среде и бытующего исключительно в ней, в XIX веке уже не было. 

Нефольклорный писатель – писатель, не укорененный в традициях националь-

ной словесности, живущий вне своей культуры, – это какой-то гомункулус, 

выращенный в колбе, что совершенно невозможно. 

В конечном счете полученные нами результаты могут способствовать вы-

явлению универсальных приемов и способов сюжетообразования, законов ли-

тературной формы, благодаря которым литература сохраняет свое внутреннее 

единство и тождественность устной традиции и самой себе на всех этапах ис-

торического развития. 
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Ирина БЕЛЯЕВА – Александра СЕНИЛОВА 

РОМАН ИВАНА ГОНЧАРОВА «ОБЫКНОВЕННАЯ ИСТОРИЯ» 
И ПРОБЛЕМА «ПЕТЕРБУРГСКОГО ТЕКСТА» 

Ivan Goncharov’s novel “A Common Story” 
and the problem of the “Petersburg Text” 

Abstract 

The article raises the question about the nature of the “Petersburg Text” in the novel 

“A Common Story”, about its correlation with the general body of the “Petersburg Text” of 

Russian literature and about its individual meanings in Goncharov’s prose. Various levels of 

the “Petersburg Text” are considered: the expression of the category of the “inner state” of the 

hero, as well as culture and nature. It is concluded that Goncharov’s novel does not fully fit into 

the mainstream of the “Petersburg Text” of Russian literature but adopts the basic principles of 

its construction, and also has great potential for the semantic increments of the individual local 

Petersburg dictionary, which is determined by Goncharov’s use of irony and symbols. 

Keywords: Goncharov, “A Common Story”, Petersburg, “Petersburg Text”, locus, prov-

ince, irony 

Центром художественного пространства в романах Гончарова оказывается 

мир провинциальный, однако само пространство им не ограничивается. Осо-

бенно это касается первого романа писателя – «Обыкновенной истории», ос-

новное действие которого происходит в Петербурге. Исследователи справед-

ливо обращали внимание и на «физиологический» ракурс его изображения 

у Гончарова [ЦЕЙТЛИН 1950], и на преемственность по отношению гоголевско-

лермонтовским традициям, и на подчиненность логике «романа воспитания» 

[КРАСНОЩЕКОВА 1997]. Однако собственно проблема «петербургского текста» 

в том объеме значения этого понятия, который был определен В.Н. Топоровым 

[ТОПОРОВ 2009], на материале прозы Гончарова не ставилась. Не случайно сам 

ученый, труды которого по «петербургскому тексту» русской литературы со-

держат несколько важных отсылок к гончаровским романам [ТОПОРОВ 2009: 

661, 672, 732], отмечал, что вклад Гончарова в формирование петербургского 

«сверх-текста» пока не оценен по достоинству. 

Очевидно, что вопрос этот назрел и подступы к нему тоже обозначены. Так, 

в работах Н.Н. Старыгиной [СТАРЫГИНА 2009; СТАРЫГИНА 2012] активно ис-

пользуется сама категория «петербургского текста», правда, в широком значе-

нии. В исследовании же В.А. Доманского говорится о Петербурге в семиоти-

ческом ключе и выделяются четыре подсистемы в «пространственно-пласти-

ческом образе города» [ДОМАНСКИЙ 2013: 49]: проспект (улица) – площадь – 

парк (сад) – река (канал) с набережной. В.А. Доманский признает, что вопрос 
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о «петербургском тексте» у Гончарова только обозначен и требует изучения, 

причем на разных уровнях – культурологическом, геодезическом, архитектур-

ном, топонимическом и мифологическом. Последнее особо важно для решения 

проблемы «петербургского текста» в ее классическом понимании. В этой связи 

хотелось отметить особое значение работы В.Н. Ильина «Продолжение “Мерт-

вых душ” у Гончарова», впервые опубликованной в Париже в 1963 году, кото-

рый в «Обыкновенной истории» услышал эсхатологические смыслы, связанные 

с «адскими» значениями города [ИЛЬИН 2012], коррелирующими с мрачной сто-

роной мифа о городе, которому «быть пустым» [ТОПОРОВ 2009: 647]. 

В настоящее время назрела необходимость понять, как Петербург Гонча-

рова, в том числе представленный в первом романе писателя, относится к петер-

бургскому «сверх-тексту», что не тождественно ни понятию «петербургская ли-

тература», ни Петербургу как «образу в литературе». Петербургский «Сверх-

текст» отличается установкой на обращение к «уже описанному прецеденту, 

к цитате, аллюзии, пародии» [ТОПОРОВ 2009: 670] и обладает своим словарем. 

В этом смысле важно, что в лексико-мотивную структуру «Обыкновенной исто-

рии» оказывается вплетен пушкинский реминисцентный план, звучат гоголев-

ские и лермонтовские интонации, стоящие у истоков формирования «петербург-

ского текста», единство корпуса произведений которого обеспечивается «язы-

ковым кодированием основных составляющих» [ТОПОРОВ 2009: 693] и особым 

мифопоэтическим восприятием роли северной столицы в контексте русской ис-

тории. «Для пришельцев из вольной России, – пишет В.Н. Топоров, – этот город 

казался адом», «Петроград» таинственен и двойственнен, так как «здесь совер-

шилось насилие над природой и духом» [ТОПОРОВ 2009: 688]. 

В романе Гончарова «Обыкновенная история» взаимодействуют темы и 

мотивы, традиционные для корпуса «петербургских текстов»: Петербург как 

лишенное поэзии место, подавляющее «маленького человека», мотивы искус-

ственности и фальши, горя-безнадежности, эсхатологические мотивы. Однако 

важно определить, соответствует ли «Обыкновенная история» не только пред-

метно-качественной, но и языковой парадигме «петербургского текста», что и 

станет основной задачей нашего исследования. 

*** 

«Объектный состав» «петербургского текста», как отмечает В.Н. Топоров, 

включает в себя определенные «природные», «культурные» явления и «душев-

ные» состояния [ТОПОРОВ 2009: 633]. В тексте «Обыкновенной истории» оказы-

ваются значимы слова-«сигналы»1 из всех категорий. Категория «душевных» 

состояний Александра Адуева представлена наиболее полно и разнообразно, так 

как она является особо значимой в центростремительной структуре романа. 

В тексте «Обыкновенной истории» последовательно встречаются такие сиг-

налы «петербургского текста», как «тоска», «душно», «грусть», «не замечать», 

«ужас», «новая жизнь», «предаваться мечтаниям»: «Еще более взгрустнется 

 
1  Под словами-«сигналами», или «маркерами» мы понимает слова из локально-петербургского 

словаря (словаря «петербургского текста»), представленного в исследовании В.Н. Топорова. 
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провинциалу, как он войдет в один из этих домов… эх, грустно!» [ГОНЧАРОВ 

1997, 206. Выделено здесь и далее в подобных примерах нами. – И. Б., А. С.], 

«… на него наводили тоску эти однообразные каменные громады», «Вот о какой 

любви мечтал он: о сознательной, разумной…» [ГОНЧАРОВ 1997: 204, 360]. Од-

нако в романе имеют место и семантические приращения основных знаков «пе-

тербургского текста», характер которых необходимо определить, а также уяс-

нить характер их соотнесенности к устоявшейся семиотической системе. 

В.Н. Топоров делит все слова-«сигналы» словаря «петербургского текста» 

на «положительные» и «отрицательные». В «Обыкновенной истории» мы видим, 

что Александр испытывает характерные для находящегося в Петербурге героя 

чувства: жар, еле выносимую радость, одиночество, мечты, ощущение свободы, 

болезни и т. д., но их трактовка не всегда традиционна, что объясняется у Гонча-

рова стилеобразующей функцией иронии [ГРОДЕЦКАЯ 2013]. Она подчас перево-

рачивает значение слова или выражения, вкладывает в него одновременно два 

противоположных смысла. Этот прием позволяет в одном высказывании отразить 

двуполюсность трактовки явления (взгляд дяди и племянника). 

Для «петербургского текста» горячка, жар, сумасшествие – «отрицатель-

ные» состояния, а у Гончарова так определяется любовь или сильная радость 

Александра: «… весь пар выпустил! Ты сумасшедший!» [ГОНЧАРОВ 

1997: 237], – говорит дядя. В рамках системы ценностей Петра Ивановича 

чрезмерная эмоциональность, влюбленность чреваты глупостями, следова-

тельно, опасны и нежелательны. В общепринятом же восприятии и в восприя-

тии Александра любовь – «положительное», светлое чувство. Соответственно, 

сумасшествие воспринимается в переносном смысле – как сумасшествие 

от любви, в чем мы видим семантическое приращение. 

Слова-«сигналы», характерные для «петербургского текста» русской лите-

ратуры, иногда используются Гончаровым как способ метафорически пере-

дать силу чувства, но не само это чувство: «но он схватил руку опять и начал 

целовать с жаром», «… с жаром начал Александр», «взял с лихорадочным 

трепетом ноты с пюпитра» [ГОНЧАРОВ 1997: 262, 238, 260]. Метафора сума-

сшествия выражает не просто симпатию, а любовь-страсть. О подобном эф-

фекте писала А. Молнар, которая справедливо полагала, что у Гончарова «про-

исходит реинтерпретация предыдущих знаковых комплексов и создание новой 

поэтической семантики» [МОЛНАР 2012: 50]. 

Однако «реинтерпритация» не приводит читателя к совершенно иному по-

ниманию лексемы. В рамках новой поэтической семантики Гончаров регу-

лярно прибегает к приему выстраивания рядов контекстных синонимов. 

К словам-«маркерам» из общего корпуса «петербургского текста» романист 

«добавляет» свои слова-метафоры так, что они находятся в отношении свобод-

ного варьирования. Вот некоторые контекстуальные синонимичные выраже-

ния, которые описывают состояние влюбленности (собственно гончаровские 

семантические находки обозначены курсивом): 
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Слова-«сигналы» «петербург-

ского текста» русской литературы 

«Обыкновенная история» 

1. Как сумасшедший; 

 

Быть принятым за сумасшедшего; 

 

Александр вбежал утром к дяде как сума-

сшедший. 

… весь пар выпустил! Ты сумасшедший! 

И как сумасшедшие смотрят или еще 

хуже… 

 

Вот теперь и будешь прыгать и скакать 

дня три как помешанный… 

Ради бога, не предавайся экстазу… 

 

И не Александр сошел бы с ума от нее… 

Вы с ума сошли! – отвечала она. 

 

… рассудок мой угасает с каждым днем… 

 

… то есть по-твоему, как сумасшедшие… 

 

… у меня нет теперь ни искры рассудка. 

2. Бред; 

 

Бредишь, милый. 

Ты теперь в бреду. 

3. Жар; 

Лихорадочное состояние;  

 

… тебе не втолкуешь: ты в горячке. 

Горячка прошла, но мука его удвоилась. 

 

… а сами вы дрожали как в лихорадке… 

 

Подобное использование слов в непривычных для них значениях и контексте, 

с одной стороны, через языковой портрет формирует представление о мировоз-

зрении дяди, с другой – вызывает комический эффект. На протяжении практиче-

ски всего романа комический эффект поддерживается сменой стилистических ре-

гистров. Но постепенно манера речи дяди ассимилирует речь племянника: про-

цесс воспитания через разочарование на лексическом уровне выражается исполь-

зованием дядюшкиных языковых формул. Ср.: «тебе не втолкуешь: ты в горячке» 

[ГОНЧАРОВ 1997: 248], «мне тяжело, я точно болен» [ГОНЧАРОВ 1997: 293]. 

У слова «болезнь», входящего в локально-петербургский словарь со значе-

нием «физический недуг», в тексте раннего романа Гончарова выделяются не-

сколько дополнительных коннотаций. Во-первых, глагол «болеть» является 

частью литературного штампа: «болело и ныло сердце от стычек розовых его 

мечтаний с действительностью» [ГОНЧАРОВ 1997: 231] – таким поэтическим 

образом дается характеристика разочарованию. Во-вторых, болезнь, как и су-

масшествие, жар, сопоставляется с любовью: «сердца сладко и вместе как-то 

болезненно ныли» [ГОНЧАРОВ 1997: 261. Речь идет об Александре и Наденьке 
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Любецкой. – И. Б., А. С.], «нет: ты был болен, а теперь начинаешь выздорав-

ливать» [ГОНЧАРОВ 1997: 293. Разговор дяди с Александром после расстава-

ния с Наденькой. – И. Б., А. С.]. 

В то же время внутреннее состояние Александра амбивалентно, он вооду-

шевляется, глядя на «фасадный» Петербург, ощущает себя «гражданином но-

вого мира» [ГОНЧАРОВ 1997: 206]. В.Н. Топоров указывает на то, что смена 

состояний героев в «петербургском тексте» происходит стремительно [ТО-

ПОРОВ 2009: 672]. Этому наблюдению в «Обыкновенной истории» соответ-

ствует момент приезда провинциала в столицу: «… новая жизнь отверзала 

ему объятия и манила к чему-то неизвестному» [ГОНЧАРОВ 1997: 206], что 

фиксирует как концептуально важное слово-«сигнал» в романе Гончарова 

сам исследователь [ТОПОРОВ 2009: 672]. Однако Гончаров дополняет общую 

систему значений этого выражения своим смыслом, используя слово-сигнал 

в синтагматически схожей конструкции: «ты начал стороной говорить 

о том, что вот-де перед тобой открылся новый мир» [ГОНЧАРОВ 

1997: 239]. Словом, выражение «новый мир» может выступать как кон-

текстным синонимом к «новой жизни» – «Александр знакомился с этим но-

вым для него миром» [ГОНЧАРОВ 1997: 226], так и содержать дополнитель-

ные значения, например, близкие дантовской системе координат [см.: БЕЛЯ-

ЕВА 2017], что неизбежно чревато семантическим приращением. 

Процесс творчества и любовь воспринимаются Александром как созида-

тельные действа, отсюда формулировки: «он называл это творить особый 

мир», «точно сотворил себе из ничего какой-то мир», «он опять стал тво-

рить особый мир» [ГОНЧАРОВ 1997: 265, 336]. Таким образом, выражение 

«творить особый мир» составляет антитетическую пару к фразам «быть сума-

сшедшим», «быть в горячке», «бредить». Данный случай – пример «прагмати-

ческой перекодировки», так как «реализуется возможность стилистически раз-

личного повествования» [ЛОТМАН 2018: 66] об одном объекте. 

Семантическое приращение вызвано еще и «литературностью», характер-

ной для речи Александра, который в своем творческом развитии будто прохо-

дит этапы современной ему литературы [см.: КРАСНОЩЕКОВА 2008: 153]. Та-

кие чувства, как тоска, грусть, одиночество – это черты романтической лично-

сти. «Положительное» ощущение свободы, согласно В.Н. Топорову, у героя 

возникает в ситуации прощания с мечтами и прошлым, как в сцене сжигания 

тетрадей: «– Ух! – промолвил Александр, – я свободен!», однако потом оно пе-

реходит в «сон души»: «Мне душно, больно... тоска, мука!» [ГОНЧАРОВ 

1997: 344, 285, 309]. Автор уже в начале романа намечает возможность буду-

щей апатии: «… он малый покойный» [ГОНЧАРОВ 1997: 211], – говорит дядя 

о племяннике через несколько месяцев после его приезда. 

«Быть спокойным» в семантике «петербургского текста» отнесено к «по-

ложительной» подкатегории. «Тогда Александр ... уносился мысленно в место 

злачно, в место покойно, где нет ни бумаг, ... ни вицмундиров, где царствуют 

спокойствие» [ГОНЧАРОВ 1997: 251], – таково у Гончарова описание идилли-

ческого локуса, в котором разворачивается любовь молодых людей. Тишина и 
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размеренное спокойствие дома Любецких противопоставлены напряженному 

движению в столице. 

Помимо подобных значений, у Гончарова состояние спокойствия пред-

ставлено еще с трех ракурсов. Во-первых, как качество «делового человека»: 

«Петр Иваныч, по обыкновению, выслушал это известие покойно…» [ГОН-

ЧАРОВ 1997: 194]. Для дяди покой равнозначен комфорту, обеспеченному здра-

вомыслием. Во-вторых, спокойствие сопутствует взрослению. Из психологи-

ческого портрета Наденьки, после ее встречи с графом, тоже всегда сдержан-

ным, как Петр Иваныч, уходит динамика. Сравним две характеристики: 

«Ее физиономия редко оставалась две минуты покойною» [ГОНЧАРОВ 

1997: 253], – говорится в начале; «Мать приняла его радушно, Надинька – по-

койно, граф – вежливо» [ГОНЧАРОВ 1997: 287] – речь идет о визите Алек-

сандра в гости к Любецким для объяснения. В-третьих, это может быть при-

знаком угасания человеческой личности: «один, вдалеке от толпы, я одереве-

нел» [ГОНЧАРОВ 1997: 414]. «Мертвое спокойствие» («Дай мне это мертвое 

спокойствие» [ГОНЧАРОВ 1997: 285]), выраженное метафорой одеревенения, 

противопоставлено в образной системе романа чувству полноты жизни. Вновь 

мы видим различие трактовок: в системе координат Александра «покойно = 

бесчувственно», в дядюшкиной – «покойно = разумно, приятно». В большин-

стве случаев «кодирующая система», транслирующая дядюшкино мировоззре-

ние, и классификация в рамках локально-петербургского словаря совпадают. 

Александр, узнав о свадьбе дяди, удивляется: «И вы так покойны! ... так 

адски холодно рассуждаете о любви!» [ГОНЧАРОВ 1997: 242]. «Покой» и 

«холод» становятся в его речи контекстными синонимами. Восприятие спо-

койствия исключительно как безразличия не отражает полноты этого состо-

яния, а показывает отношение к нему молодого человека, переживающего 

определенные эмоции. 

Построение высказываний как формул с определенным набором компо-

нентов, «кодовость» языка позволяет Гончарову через замену одной «перемен-

ной» выразить трансформацию мышления героя. В упрощенном виде повест-

вование представляет: 1) набор ситуаций-испытаний; 2) героя; 3) многогранную 

оценку ситуации. Приведем пример с заменой третьего компонента: по приезде 

в столицу Александр, знакомясь с городом, неловко чувствует себя без спутника 

рядом, о чем горит Петру Ивановичу («одному грустно в толпе, дядюшка» [ГОН-

ЧАРОВ 1997: 207]); устав от отношений с Юлией Тафаевой, он осознает, что 

«свобода в обширном, высоком смысле значит – гулять одному!» [ГОНЧАРОВ 

1997: 376]. Так, возникает корреляция понятий «одиночество» и «свобода». 

*** 

Исследователи отмечали условность пространства романа [ГУЗЬ: 2001; 

Старыгина 2009]. Не удивительно, что категория природы (в рамках «петер-

бургского текста») представлена в первом романе Гончарова слабо и больше 

перенесена в метафизическую плоскость. Природная лексика в прямом значе-

нии встречаются только в описании провинции или пригорода: «с последним 

лучом солнца исчезла надежда; она (Лиза. – И. Б., А. С.) заплакала» [ГОНЧАРОВ 



Роман Ивана Гончарова «Обыкновенная история»… 

 DOI: 10.31034/050.2021.07 61 

1997: 405]. В остальных случаях они практически всегда обозначают не реаль-

ный пейзаж, а пространство в воспоминаниях или абстрактных размышлениях. 

Например, «мрак» у Гончарова возникает не от темноты ночи, а от страха пе-

ред утратой личностных сил и стремлений: «ведь уж нет ничего: … мрак, пу-

стыня; что тогда будет жизнь?» [ГОНЧАРОВ 1997: 337]. 

Писатель поэтизирует события и человеческие реакции через их сравнение 

с природными явлениями. Слово «туман» у Гончарова встречается в роли раз-

вернутой метафоры неизвестного будущего: «Зачем же так сильно и слепо 

влекло меня вдаль, в туман, на неровную и неизвестную борьбу с судьбой?», 

«будущее было одето туманом», или внутреннего смятения человека – 

«… у меня голова точно в тумане» [ГОНЧАРОВ 1997: 392, 389, 289]). Также 

употребляется производный глагол «отуманить» в значении «усложнить, отяг-

чить»: «Сначала глаза его отуманились страхом» [ГОНЧАРОВ 1997: 252]. 

В категориальном словаре природы «петербургского текста» кодовыми яв-

ляются слова «пар», «ветер», тоже ни разу на протяжении всего текста романа 

не употребленные в прямом значении. Слово «ветер» присутствует обычно 

в устойчивых выражениях («куда ветер подует!», «Я сейчас догадался ... с ка-

кой стороны ветер дует» [ГОНЧАРОВ 1997: 248, 346]), а слово «пар» – исклю-

чительно в составе гончаровской метафоры и является элементом вторичного 

кодирования2: «чувством надо управлять, как паром», «закрой скорей свой 

клапан – весь пар выпустил!» [ГОНЧАРОВ 1997: 233, 237]. 

Эмоциональности, сравниваемой с горячностью (метафора пара), противо-

поставляется сдержанность и отчужденность. Часто слово «холодный» харак-

теризует объект не в одиночку, а в паре с контекстными синонимами, переда-

ющими традиционную семантику, обеспечивающими читателю правильное 

понимание: «холодность и неповоротливость мужей вошли в пословицу», 

«мне жаль его холодного, черствого сердца», «ревность ... равнодушная, хо-

лодная, злая» [ГОНЧАРОВ 1997: 247, 263, 371] и т.д. Соответственно, данное 

слово в художественном мире Гончарова, как и в локально-петербургском сло-

варе, образно нагружено, является своеобразным «сигналом» во вторичной ко-

довой системе. Автор даже вводит неологизм в речь Петра Ивановича: «поис-

куснее расхолодить» [ГОНЧАРОВ 1997: 248]. Про семантику холода, связывая 

ее с пространственной сущностьб ада убедительно писали В.Н. Ильин [ИЛЬИН 

2012] и И.А. Беляева [БЕЛЯЕВА  2016]. 

В локально-петербургском словаре лексемы распределяются по катего-

риям с учетом их основных значений. В связи же с многозначностью русского 

слова и обилием речевых контекстов выявляются дополнительные коннота-

ции, которые нельзя относить к семантическим приращениям, вызванным 

сложной гончаровской образностью. Например, согласно В.Н. Топорову, 

слово «глубина» относится к категории «природных явлений», то есть под-

 
2  Под вторичным кодированием мы понимаем ситуацию, когда индивидуальная авторская 

образность отягощает устойчивые языковые знаки семантическими приращениями и впо-

следствии использует образовавшиеся элементы в качестве слов-«сигналов» в ткани текста. 
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разумеваются физические параметры, в романе «глубина» соответствует пред-

метам материальной сферы: «он подвинул тетрадь в глубину камина», «тут 

он … отер влажные глаза и спрятался в глубину кареты» [ГОНЧАРОВ 1997: 

344, 425]. Так, не всегда употребление маркированной лексемы может гово-

рить об актуализации кода «петербургского текста». 

В «Обыкновенной истории» встречаются слова-«сигналы» из категории 

«природных явлений», точно соответствующие топоровским критериям: «воз-

дух», «свежесть», «прохлада» описывают уютную атмосферу сада возле дома 

Наденьки. Слово «заря» принадлежит речи повествователя, употребляется 

в нейтрально положительном регистре и традиционно связывается с темами 

творчества и влюбленности: «заря охватила уже полнеба, когда Адуев сел 

в лодку», «часто заря заставала его над какой-нибудь элегией» [ГОНЧАРОВ 

1997: 264, 267]. Александр переплывает на другой берег, чтобы попасть к воз-

любленной, вдоль реки происходят их прогулки, на Неву Наденька смотрит 

при последнем объяснении – «берег», «река», «Нева» относятся к «положи-

тельной» подкатегории, согласно В.Н. Топорову. Нева является знаком петер-

бургской атмосферы, мифологически нагруженным объектом, поэтому необ-

ходимо зафиксировать само ее наличие в кульминационных сценах романа. 

Присутствует у Гончарова точное попадание в семантику слов-«сигналов» 

локально-петербургского словаря в том числе из «отрицательной» подкатего-

рии: «он подошел к окну и увидел ... грязные кирпичные бока домов» [ГОНЧА-

РОВ 1997: 203]. Хотя тут же встречается и употребление в абстрактном, мета-

физическом плане: «чувства, упавшие ... с неба в земную грязь», «один вид 

этой грязи ... пугает творческую думу» [ГОНЧАРОВ 1997: 209, 267] и т. д. Зна-

чение слова «грязь» в системе романтизма в рамках широкого противопостав-

ления земного и небесного входит в антитезу со словом «свет». Это же наблю-

даем в логике романного сюжета: переосмыслив отношения с Наденькой, 

Александр видит их «в очищенном свете», а «саму изменницу – чуть не в лу-

чах» [ГОНЧАРОВ 1997: 448]. 

Многие использующиеся у Гончарова лексемы, номинально обозначаю-

щие природные явления, семантически связаны с психологическими каче-

ствами человека, тем самым они еще больше расширяют категорию «внутрен-

них состояний». Таким образом, можно фиксировать в «Обыкновенной ис-

тории» ассимиляцию категории «природных явлений» с категорией 

«внутренних состояний» в рамках «петербургского текста». 

*** 

Категория «культуры» представлена в «Обыкновенной истории», как это 

ни странно, достаточно скупо. Лексемы этой категории имеют минимальный 

потенциал для образования метафор и не связаны с описанием психологиче-

ского состояния героев. С другой стороны, однозначность лексем, описываю-

щих вещественный мир, обеспечивает точное попадание в семантику слов-

«сигналов» локально-петербургского словаря. 

В знаковых культурных и пространственных точках, обозначенных для об-

щего корпуса «петербургского текста» В.Н. Топоровым, у Гончарова проис-
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ходят важные для развития сюжета сцены: по саду Александр гуляет с Надень-

кой, в белую ночь они целуются в первый и последний раз, на лестнице он 

плачет после расставания. Приехав в Петербург, герой «преважно выступает» 

[ГОНЧАРОВ 1997: 206] по Невскому проспекту, ощущая себя столичным жите-

лем, там же он встречает лучшего друга, разочаровавшего его короткой беседой. 

Дядя планирует не просто выкинуть, а пустить на перегородки неудавшиеся со-

чинения племянника. «Середина» – это пропасть между частями моста, куда ге-

рой чуть не попал, «прощаясь с жизнью» [ГОНЧАРОВ 1997: 408]. Провинциал, 

непривыкший к людным местам, ошарашен суматохой, очарованный «фасад-

ным» Петербургом, он начинает воспринимать ее как признак деятельной сто-

личной жизни («суматоха и толпа – всё в глазах его получило другое значение» 

[ГОНЧАРОВ 1997: 206]); возомнив себя поэтом, Александр не хочет «изобра-

жать этих пошлых героев, которые ... мыслят и чувствуют, как толпа», а убе-

жавший от излишней опеки Юлии, он находит толпу «веселой» («там, где 

больше освещено, собралась веселая толпа» [ГОНЧАРОВ 1997: 267, 373]). 

«Толпа» и «суматоха» относятся к «отрицательной» подкатегории в локально-

петербургском словаре, у Гончарова наблюдается вариативность употребления, 

связанная со сменой стилевых регистров, поскольку «Обыкновенная история» 

обладает кольцевой композицией, позволяющей реализовать прием сдвига: 

одни и те же события на разных витках сюжета получают разное истолкование. 

В тексте романа присутствует один из самых концептуально важных зна-

ков «петербургского текста»: дома сравниваются с «колоссальными гробни-

цами», северная столица – с «великолепной гробницей» [ГОНЧАРОВ 1997: 204, 

425]. В.Н. Топоров отмечал, что «сам Петербург метафорически может быть 

обозначен как фабрика смерти» [ТОПОРОВ 2009: 668]. Слово-«сигнал» «гроб-

ница» обрамляет петербургские сцены в романе Гончарова: в сценах приезда 

и отъезда героя из Петербурга набор из трех компонентов повествования (ге-

рой + ситуация + оценка ситуации) остается неизменным. Речь героев Гонча-

рова включает в себя «кодовые слова»: «до гробовой доски» обещает быть ве-

рен своему другу Поспелов, «по гроб жизни» Марья Горбатова будет помнить 

«подвиг» Петра Ивановича, «хоть в гроб ложись» [ГОНЧАРОВ 1997: 190, 196, 

337], – говорит отчаявшийся Александр. 

Слова-«сигналы» обладают «импликационной силой» [ТОПОРОВ 2009: 

696], по одному из них можно выявить с определенной точностью «словесное 

окружение» и тематику фрагмента. Текст Гончарова обнаруживает эту законо-

мерность: слова-«сигналы» в романе имеют свойство группироваться, их ча-

стотность повышается при описании ключевого действия, происходящего 

в Петербурге. Например, описание первого впечатления Александра по при-

езде в столицу включает в себя восемь групп маркированных элементов на че-

тыре нейтральных: «Он посмотрел на домы – и ему стало еще скучнее: 

на него наводили тоску эти однообразные (соответствуют семантике «тоски-

скуки» – И. Б., А. С.) каменные громады, которые, как колоссальные (можно 

считать контекстным синонимом к слову из «величайший» – И. Б., А. С.) 
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гробницы, сплошною массою (соответствуют семантике «тесноты-узости» – 

И. Б., А. С.) тянутся одна за другою» [ГОНЧАРОВ 1997: 204]. 

«Петербургский текст» формировался в оппозиции к «московскому тек-

сту», выделение которого является дискуссионным вопросом. В случае с ро-

манной трилогией Гончарова происходит своеобразная замена члена локус-

ной оппозиции. Москва подменяется провинцией, также символизирующей 

патриархальный мир. 

«Петербургский текст» в романе автора не монолитен, взаимодействует 

с «дачным» текстом: слова-«сигналы» присутствуют и в описании усадьбы 

Грачи (суматоха при сборах барина, теснота в комнате ключницы, где «негде 

ступить» [ГОНЧАРОВ 1997: 174] и т.д.) и в сценах с Лизой и Юлией Тафаевой, 

происходящих за городом (сцена пикника совмещает сразу несколько слов- 

«сигналов»). На наш взгляд, это можно объяснить моноцентричностью образ-

ной системы, тяготеющей к петербургскому центру. 

Рассматривая в настоящей статье категорию «внутренних состояний», от-

носящейся только к одному из уровней «петербургского текста», мы сконцен-

трировались на психологической характеристике Александра Адуева, опреде-

ляя его как главного героя. Однако в «Обыкновенной истории» существует си-

стема романных двойников, реализующаяся не только в паре дядя-племянник, 

но и в образах второстепенных персонажей3, что может расширить и значения 

петербургского словаря в романе. 

*** 

Итак, основной состав слов-«сигналов» «петербургского текста» в «Обык-

новенной истории» и факт расширения индивидуального «петербургского» 

словаря, что подразумевает выстраивание рядов контекстных синонимов, сви-

детельствуют о том, что роман Гончарова не полностью вписывается в маги-

стральное направление «петербургского текста» русской литературы, но пере-

нимает принципы его конструирования. У Гончарова читатель имеет дело с се-

мантическим усложнением, символизацией лексики локально-петербургского 

словаря, однако наблюдает и систематическую повторяемость концептуально 

важных слов-«сигналов» «петербургского текста». Таким образом, ранний ро-

ман Гончарова – пример текста аккумулирующего типа, открывающий вопрос 

о характере гончаровского «петербургского текста» в его двух последующих 

романах, где будет интересно проследить и судьбу ключевых индивидуальных 

слов-«маркеров», и устойчивость семантических приращений. 

 
3  Юлия и Лиза как женские «двойники» героя [см.: КРАСНОЩЕКОВА 2008: 154, 161]. 
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Andrea POSTA  

ХАОС ФРАГМЕНТОВ, ФРАГМЕНТЫ ХАОСА 
ПОСЛЕДНЕЕ ПРОЗАИЧЕСКОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ М.Ю. ЛЕРМОНТОВА «ШТОСС» 

The chaos of fragments, the fragments of chaos: 
The last prosaic work of M. Yu. Lermontov, Shtoss 

Abstract 

M.Yu. Lermontov’s unfinished short story, Shtoss, received little attention from critics, 

despite the fact that it is actually the last prosaic text written by him. It has become somewhat 

forgotten because it was interpreted as nothing more than a literary joke the young poet 

played on his friends in St. Petersburg a few months before his tragic death. This paper is a 

narratological analysis of this short story based on the terminology used by Gerard Genette 

and Boris Uspensky. It also aims to interpret the possible function of fragmentation, absence 

and uncertainty in the short story.  

Keywords: Lermontov, Shtoss, fragment, absence, the unspoken, narratology 

Лермонтов намеревался писать прозу еще до публикации произведения 

«Герой нашего времени», о чем свидетельствуют такие исторические романы, 

как «Вадим» и «Княгиня Лиговская». Они характеризуются незавершенно-

стью концовки текста. Также незавершенной осталась и повесть «Штосс». 

Под таким названием еe знает современный читатель, хотя сам текст изна-

чально не имел названия. Несмотря на то, что этa повесть считается последним 

прозаическим произведением Лермонтова, ей было уделено мало внимания. 

С. И. Родзевич проанализировал этот текст в сборнике «Лермонтов как роман-

тик» [РОДЗЕВИЧ 1914], а в том же году Л. П. Семенов в монографии «Лермон-

тов и Лев Толстой» упоминает о том, какие отношения были у главных героев 

с карточными играми [СЕМЕНОВ 1914]. В. Э. Вацуро в эссе «Последняя повесть 

Лермонтова» писал о том, что даже если у Лермонтова были планы на продол-

жение повести, он сознательно оставил текст незаконченным [ВАЦУРО 1979]. 

Э. Э. Найдич также попытался найти этому странному тексту место в творче-

стве Лермонтова («Еще раз о Штоссе») [НАЙДИЧ 1985]. В литературном жур-

нале «Русская литература» публиковалась статья И. С. Чистовой «Прозаиче-

ский отрывок М. Ю. Лермонтова «Штосс» и «натуральная» повесть 1840-х го-

дов», в которой Чистова искала в тексте Лермонтова повествовательные тра-

диции натуральной школы [ЧИСТОВА 1978]. Обязательно следует выделить ис-

черпывающую монографию Б. Т. Удодова о Лермонтове, возможно, наиболее 

упоминаемой в этой связи. В последней главе данного тома он сосредоточился 

на «Штоссе» с разных точек зрения. Удодов представляет наиболее полный 

обзор литературы о рассказе и отмечает, что этот текст представляет собой 
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«синтез „антимиров” реализма и романтизма, образующий единую динамиче-

скую художественную систему, позволивший писателю удивительно гибко и 

глубоко отразить противоречия русской действительности на грани 30-х и 40-

х годов столетия.» [УДОДОВ 1973: 653] Американские слависты также писали 

о «Штоссе», например, Элизабет Череш Аллен и Джон Мерсеро. Внимание 

Аллен направлено на «последние слова» Лермонтова в восьмой главе моногра-

фии «A Fallen Idol is Still a God: Lermontov and the Quandaries of Cultural Tran-

sition» («Падший идол все еще бог: Лермонтов и трудности культурного пере-

хода»), в которой она предполагает, что существует некая логическая – или 

психологическая – связь между «Штоссом» и «Героем нашего времени», по-

тому что набросок последнего прозаического произведения был написан с дру-

гой стороны тетради, в которой Лермонтов начинал свое основное прозаиче-

ское произведение. [АЛЛЕН 2007: 207] В поисках этой связи Аллен приходит 

к выводу, что в своем последнем прозаическом произведении Лермонтов не 

шел намеренно в сторону реализма или какого-то нового направления. Вместо 

этого он вернулся к романтическим идеям и изображениям для художествен-

ного вдохновения, поскольку он, хотя и невольно, искал «лекарство» от своей 

ранней «болезни». [АЛЛЕН 2007: 209–210] А в своем эссе «Lermontov’s Shtoss: 

Hoax or Literary Credo?» («Штосс Лермонтова: мистификация или литератур-

ное кредо?») Мерсеро ищет ответ на вопрос, можно ли воспринимать это про-

изведение всерьез. Ведь помимо его литературно-шутливого характера пове-

сти, общей темой сочинений о «Штоссе» является незавершенность концовки 

текста, явная русская и мировая литературная интертекстуальная насыщен-

ность текста и сложное отношение творчества Лермонтова к романтизму, 

к анти-романтизму и реализму. 

Недостаточное внимание к данному произведению в специальной литера-

туре о творчестве Лермонтова, вероятно, лучше всего объясняется обстоятель-

ствами создания повести. Эти обстоятельства справедливо вызывают вопрос 

о том, можно ли интерпретировать текст как нечто большее, чем просто автор-

скую игру, придуманную Лермонтовым для развлечения его друзей. Из воспо-

минаний современников известно, что впервые это повесть была прочитана 

публике за несколько месяцев до смерти Лермонтова в 1841 году, когда он не-

надолго приехал в Петербург с Кавказского фронта. Событие записала одна 

из близких подруг Лермонтова, активная участница петербургского литера-

турного сообщества, графиня Е.П. Ростопчина. Из ее мемуаров мы узнаем, что 

поэт созвал своих друзей на торжественное чтение своего нового «романа» 

«Штосс», которое, по расчетам автора, должно продлиться не менее четырех 

часов. Создавая нужную атмосферу для мероприятия, Лермонтов также потре-

бовал от своих друзей собраться рано вечером, закрыть двери и принести в са-

лон лампу. В конце концов он явился с огромной тетрадью, но чтение заняло 

лишь четверть часа. Графиня Ростопчина явно истолковала этот эпизод как ми-

стификацию, назвав рассказ страшным. Лермонтов начал писать его накануне 

вечером и позже так и не закончил [ЛЕРМОНТОВ 1981: 468–469]. Исходя из этого, 

нет никаких сомнений в том, что место произведения в творчестве писателя 
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было ограничено этим моментом и потом было сочтено потомками  литератур-

ной шуткой, а затем почти забыто. С другой стороны, специальная литература 

ставит под сомнение то утверждение графини Ростопчиной, что произведение 

создано было в ночь перед чтением 9 марта. По мнению Удодова, Лермонтов 

работал над повестью не в одну ночь, а в конце февраля – начале марта 1841 

года. [УДОДОВ 1973: 635] Тем не менее ясно, что автор торопился с его написа-

нием; при этом Мерсеро утверждает, что это не просто результат сиюминутного 

вдохновения. [МЕРСЕРО 1960: 281] Он основывает это утверждение на том 

факте, что в заметках Лермонтова 1840–1841 годов содержится очерк произве-

дения с основными элементами сюжета, а также присутствует еще одна заметка 

о направлениях возможного переписывания, которое должно было появиться 

после того злосчастного вечера чтения1 [ЛЕРМОНТОВ 1981: 468–469]. 

Текст кажется знакомым и одновременно таинственным: несмотря на его 

краткость, он содержит ряд меж- и автотекстовых ссылок, а также является 

микромонтажом русской и мировой литературы XIX века и прекрасно вписы-

вается в ряд других петербургских текстов. В этой короткой повести появля-

ется западный романтизм: помимо Э. Т. А. Гофмана, который был очень попу-

лярен в России в то время, мы также можем увидеть влияние великого образца 

для подражания Лермонтова, лорда Байрона2. В образе главного героя, Лугина, 

мы узнаем известные черты лермонтовских характеров: путешественник, как 

Печорин в романе «Герой нашего времени»; игрок, как Арбенин в пьесе «Мас-

карад», и одиночка, как центральная фигура в поэме «Демон». В то же время 

мотивы карточной игры и безумия связывают произведение и с повестью Пуш-

кина «Пиковая дама», а мотив живописи позволяет также провести параллели 

с гоголевскими произведениям «Портрет»3 и «Невский проспект». Реминис-

ценции можно найти как на уровне текста, так и в сюжете. Более того, ощуще-

ние неизвестности проистекает из того факта, что используемые «заимство-

ванные» элементы несколько отличаются от текстов, упомянутых выше – 

точно так же, как открытое завершение повести значительно и в удивительной 

степени отличается от завершения цитируемых текстов.  

Повесть также можно интерпретировать как попытку выразить неопреде-

ленность существования в хаотичном мире, который можно представить 

только в форме фрагментов. Целью настоящей статьи является нарратологи-

ческий анализ явлений фрагментарности, отсутствия и неопределенности, 

и исследование их возможной функции в последнем прозаическом произ-

 
1  «Сюжет. У дамы: лица желтые. Адрес. Дом: старик с дочерью, предлагает ему метать. Дочь: 

в отчаянии, когда старик выигрывает. Шулер: старик проиграл дочь, чтобы <?> Доктор: 

окошко» Тетрадь с наброском был подарен Лермонтову В. Ф. Одоевским на прощание 13 

апреля 1841 г., примерно за день до его возвращения на Кавказ. 
2  Анализ Родзевича сосредоточен на гофмановской и гоголевской природе повествования, а 

Удодов и Мерсеро исследуют возможные интертекстуальныe связи произведения как 

внутри, так и вне творчества Лермонтова. 
3  Сам Лермонтов знал только первый вариант «Портрета», публикованной в 1835 году, где 

главного героя еще зовут «Чертков».  
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ведении Лермонтова с опорой в первую очередь на взгляды и терминологию 

Жерара Женетта и Бориса Успенского.  

Структура произведения явно проще, чем у основного прозаического тек-

ста Лермонтова «Герой нашего времени», потому что события следуют одно 

за другим в хронологическом порядке, линейно. С другой стороны «Штосс» не 

является визуально непрерывным текстом, а состоит из трех отдельных, более 

или менее равных частей, которые идентичны повествовательным единицам 

произведения. Связующим элементом между тремя частями является главный 

герой, художник Лугин. В первой части главный герой, вернувшись высшие 

круги Санкт-Петербурга после длительного путешествия в Италии, признается 

знакомой даме на музыкальном вечере, что он страдает сплином и чувствует 

себя почти сумасшедшим. Он все время слышит голос, в котором упоминается 

адрес дома некоего Штосса рядом с Кокушинским мостом. Минская советует 

ему пойти по этому адресу и, возможно, избавиться от своеобразной навязчи-

вой идеи. Первая часть заканчивается образом Минской, которая с удивлением 

следит за уходящим Лугиным. 

Между музыкальным вечером и поиском загадочного адреса во второй ча-

сти мы обнаруживаем разлом во времени и пространстве. Неизвестно, сколько 

именно времени прошло, можно только предположить, что Лугин, следуя со-

вету Минской, отправится на поиск загадочного адреса наутро после музы-

кального вечера. В конце концов он находит дом, и кажется, что именно Штосс 

купил его недавно, но еще не въехал, а 27-я квартира уже давно пустует. Глав-

ный герой осматривает на указанную квартиру и решает немедленно въехать 

в неё. В тот момент, когда он принимает это решение, он замечает на стене 

плохо нарисованный портрет мужчины средних лет. Однако его поражает жиз-

ненная сила лица, особенно в линии рта. На месте подписи создателя можно 

разобрать слово «среда».  

Во второй и третьей частях более отчетливо прослеживается течение времени. 

Третья часть фактически продолжается с того места, где закончилась вторая, 

начинаясь с описания неоконченных картин Лугина, что тесно связано с послед-

ним предложением предыдущей части. Ночью после того, как Лугин переехал, 

появляется старик, начинающий карточную игру штосс с главным героем. Они 

играют, Лугин все ставит на расплывчатую белую фигуру, которую старик пред-

лагает в качестве ставки. Художник проигрывает, но требует возобновления игры 

следующей ночью. После того, как старик уходит, Лугин понимает, что тот очень 

напоминает портрет. На следующую ночь старик придет по предварительной за-

писи. Лугин пытается узнать имя своего соперника, которое он понял как Штосс. 

В начале игры Лугин видит яркую фигуру, которая превращается в красивую де-

вушку. Художник решает, что он будет играть, пока не выиграет. Игра продолжа-

ется месяц, Лугин неизменно проигрывает, и, наконец, когда ему уже нечего по-

ставить на карту, он принимает некое решение. Решение Лугина не раскрывается 

читателю, потому что здесь произведение заканчивается. 

Если допустить, что Лугин снял квартиру на следующий день после музы-

кального вечера, то сюжет охватывает четыре дня (день музыкального вечера, 
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понедельник, вторник и среду), которые связаны абстрактными повествовани-

ями , что, в свою очередь, может путать читателя. В первой части относительно 

мало комментариев, указывающих на течение времени: мы встречаем только 

немые сцены длиной в несколько минут. Позже, во второй и третьей частях, рас-

сказчик сначала дает более длинное, а затем краткое изображение дня Лугина 

с описательными паузами перед тем, как вечером обратиться к рассказу об игрe: 

В этот день, который был вторник, ничего особенного с Лугиным не 

случилось: он до вечера просидел дома, хотя ему нужно было куда-то 

ехать. Непостижимая лень овладела всеми чувствами его; хотел рисо-

вать – кисти выпадали из рук; пробовал читать – взоры его скользили 

над строками и читали совсем не то, что было написано; его бросало 

в жар и в холод; голова болела; звенело в ушах. [ЛЕРМОНТОВ 1981: 328] 

На другой день поутру никому о случившемся не говорил, просидел 

целый день дома и с лихорадочным нетерпением дожидался вечера. 

[ЛЕРМОНТОВ 1981: 330] 

Вначале более длинные описательные паузы показывают читателю, как 

протекает время обескураженного Лугина, ожидающего наступления вечера, а 

с другой стороны, они прекращают непрерывность и задерживают сюжет. Од-

нако по мере продвижения сюжета эти паузы будут укорачиваться, а время  

ускоряться все больше и больше. Уже в последнем абзаце рассказчик извле-

кает для читателя только события, а дни превращаются в месяцы: 

Всякую ночь в продолжение месяца эта сцена повторялась: всякую 

ночь Лугин проигрывал; но ему не было жаль денег, он был уверен, что 

наконец хоть одна карта будет дана, и потому всё удваивал куши: он 

был в сильном проигрыше, но зато каждую ночь на минуту встречал 

взгляд и улыбку – за которые он готов был отдать всё на свете. [ЛЕР-

МОНТОВ 1981: 332]  

Такой вид изображения времени способствует сильной фрагментарности 

структуры текста, потому что события, которые происходят в сюжете, значи-

тельные повороты действия происходят неожиданно, без какой-либо подго-

товки, после описательных пауз. Из-за неопределенности в повествовательной 

компетентности и непредсказуемости элементов сюжета динамика повествова-

тельной структуры фактически отражает ход карточной игры4: сначала больше 

неопределенности, поэтому больше диалогов, поскольку мы пытаемся понять 

суть игры. Затем, продвигаясь вперед, мы попадаем в кульминацию, участники 

пытаются сосредоточиться на игре, а также на призах, что приводит к ускоре-

нию времени. А само завершение вызывает у нас недовольство, поскольку мы 

еще не определились, кто является победителем игры.  

 
4  О значении карточной игры как концепции, мифологизированной в русской литературе 

XIX века пищет в известной статье Лотман [ЛОТМАН 1995: 786–814]. 
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Задержка, автоматизация и повторение – общие элементы диалогов, с ко-

торыми мы сталкиваемся в самом начале текста. Выступлению главного героя 

предшествует задержка и долгое молчание. Войдя в комнату, Минская привет-

ствует Лугина и начинает разговор, ясно показывая, что она ожидает активно-

сти собеседника: «Я устала... скажите что-нибудь!» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 319] 

Однако Лугин совершенно не реагирует, и его молчание описывается повест-

вователем как холодное молчание. С очередным вздохом Минская делает но-

вую попытку наладить диалог, но здесь разговор снова заходит в тупик, так 

как следующий вопрос Минской уже не услышан Лугиным. В этот момент он 

сам, кажется, все еще отвергает монотонность, порожденную этическими нор-

мами, и становится зависимым от автоматизма только в связи с карточной иг-

рой в конце повествования. Во второй части механически ведет себя не Лугин, 

а окружающий его мир: диалоги неоднократно повторяются с незначитель-

ными измерениями, задерживая нахождение загадочного адреса: 

– Чей это дом? 

– Продан! – отвечал грубо дворник. 

– Да чей он был. 

– Чей? – Кифейкина, купца. 

– Не может быть, верно Штосса! – вскрикнул невольно Лугин. 

 – Нет, был Кифейкина – а теперь так Штосса! – отвечал дворник, не поды-

мая головы. [ЛЕРМОНТОВ 1981: 324, курсив мой] 

 

– Ты уж давно здесь дворником? 

– Давно. 

– А есть в этом доме жильцы? 

– Есть. [ЛЕРМОНТОВ 1981: 324, курсив мой] 

 – Скажи, пожалуйста, – сказал Лугин после некоторого молчания, сунув 

дворнику целковый, – кто живет в 27 номере? 

  Дворник поставил метлу к воротам, взял целковый и пристально посмот-

рел на Лугина. 

– В 27 номере?.. да кому там жить! – он уж бог знает сколько лет пустой. 

– Разве его не нанимали? 

– Как не нанимать, сударь, – нанимали. 

– Как же ты говоришь, что в нем не живут! 

 – А бог их знает! так-таки не живут. Наймут на год – да и не переезжают. 

[ЛЕРМОНТОВ 1981: 325, курсив мой] 

Здесь, в основном, Лугин задает вопросы, которые остаются без ответа: ку-

чер уезжает без ответа, а дворник постоянно переспрашивает или просто по-

вторяет услышанное, не добавляя новой информации. Постоянное повторение 

элементов кажется отражением, это может быть проекция сознания Лугина, 
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но отношение этих характеров также предполагает нерешительность и / или 

безразличие, что заставляет читателя сомневаться в правдивости ответа.  

Автоматизм и повторение проявляются и в живописи Лугина. Элизабет Че-

реш Аллен отмечает, что Лугин как художник не может выразить оригиналь-

ную идею. Один из незаконченных портретов, над которым он работает 

(например, изображает «ту же головку» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 327]), Лугин пере-

рисовывал несколько раз с разных сторон, потому что был им недоволен. 

Он тщетно пытался запечатлеть свой идеал на холсте, не имея достаточного 

вдохновения, чтобы изобразить фигуру полностью. Даже его законченные ра-

боты связаны с «каким-то неясным, но тяжелым чуством» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 

321] которое, по словам Аллен, происходит из его бледного и неуверенного 

воображения. [АЛЛЕН 2007: 212] Искусство Лугина также подтверждает, что 

мир неуловим, слишком хаотичен, чтобы его можно было изобразить как еди-

ное целое, его можно выразить только в форме фрагмента. 

Использование разных точек зрения, своего рода неуверенность также 

сильно характеризуют знакомство читателя с главным героем повествования. 

В первой сцене первой части читатель почти следует за Минской, идущей в со-

седнюю комнату, которую рассказчик считает пустой: «одна молодая жен-

щина зевнула, встала и вышла в соседнюю комнату, на это время опустев-

шую». [ЛЕРМОНТОВ 1981: 319] В начале их диалога читателю еще не ясно, 

находится ли в комнате тот человек, о котором рассказчик позже упоминает: 

«сказала Минская кому-то; тот, к кому она обращалась, сел против нее». [ЛЕР-

МОНТОВ 1981: 319] Этa сцена, наверное, описывается не с точки зрения Мин-

ской, потому что она и Лугин близкие знакомые. Затем в нарраторском ком-

ментарии прозвучит фамилия главного героя, а не его имя, что выражает 

некую дистанцию между рассказчиком и его героем: «В комнате их было 

только двое, и холодное молчание Лугина показывало ясно, что он не при-

надлежал к числу ее обожателей.» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 319] То же самое по-

вторяется и в начале второй части, с той разницей, что там повествователь 

дает портрет персонажа в полный рост, называя его только «человеком», а 

затем называя его по имени в конце описания: 

Через этот мост шел человек среднего роста, ни худой, ни толстый, не 

стройный, но с широкими плечами, в пальто, и вообще одетый со вку-

сом; жалко было видеть его лакированные сапоги, вымоченные сне-

гом и грязью; но он, казалось, об этом нимало не заботился; засунув 

руки в карманы, повеся голову, он шел неровными шагами, как будто 

боялся достигнуть цель своего путешествия или не имел ее вовсе. 

На мосту он остановился, поднял голову и осмотрелся. То был Лугин. 

[ЛЕРМОНТОВ 1981: 322] 

Чтобы описать внешность Лугина, рассказчик несколько раз возвращается 

к уже сообщенной информации, как бы пытаясь загладить свою неуверен-

ность. В первой части рассказчик как бы подтверждает самоохарактеристику 

Лугина. Во второй части мы находим описание полной фигуры героя. Затем, 
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в третьей части, просматривая картины и рисунки Лугина, рассказчик снова, 

в третий раз, подчеркивает внешнее уродство героя. В первой части, после его 

уже упомянутой саморефлексии, мы встречаем в одном абзаце сходные грам-

матические конструкции, описывающие внешность Лугина: «Наружность Лу-

гина была в самом деле ничуть не привлекательна. […] вы бы не встретили 

во всем его существе ни одного из тех условий, которые делают человека 

приятным <в> обществе» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 321, курсив мой] Тот факт, что 

повествователь повторяет, что Лугину не хватало внешних качеств, которые 

принято называть прекрасными, делает описание чрезвычайно необычным. 

Кроме этого, внешний вид и свойства Лугина как бы визуально передают не-

кую фрагментарность и неполноценность: «он был неловко и грубо сложен; 

говорил резко и отрывисто; больные и редкие волосы на висках, неровный 

цвет лица, признаки постоянного и тайного недуга, делали его на вид старее, 

чем он был в самом деле». [ЛЕРМОНТОВ 1981: 319, курсив мой] 

Если оставить в стороне детальные, живописные описательные паузы5, 

время от времени у читателя создается такое ощущение, что сам рассказчик не 

может точно сформулировать или разграничить то, что он видит, поэтому ча-

сто ищет правильные слова: «человек среднего роста, ни худой, ни толстый, 

не стройный» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 322] Грамматическая структура «ни такой, 

ни такой», используемая в предыдущих предложениях, демонстрирует ограни-

ченность, неопределенность, предполагая, что в рассказе есть что-то невыра-

зимое, что-то, что трудно выразить словами, и эта неуверенность также может 

означать, что рассказчик дистанцируется от конкретизации. 

В русском литературном тексте «ничтожество» внешнего вида главного ге-

роя, его неуловимость явно предполагает и демонический характер, что еще 

более усиливается появлением мотива карточной игры и определением места 

действия: Санкт-Петербург6. Описание наружности Лугина в нескольких ме-

стах явно вызывает ассоциации с героем гоголевской поэмы «Мертвые души». 

Описание Лугина звучит так: «ни худой, ни толстый, не стройный” // он был 

далеко не красавец» а о наружности Чичикова пишется следующие «... госпо-

дин, не красавец, но и не дурной наружности, ни слишком толст, ни слишком 

тонок» [ГОГОЛЬ 1967: 5] Йожеф Горетить указывает, что, опираясь на русские 

литературные традиции XIX века, Мережковский считал, что главная характе-

ристика чёрта – это пошлость, а черт является представителем посредственности 

 
5  Например в начале второй части, описание улицы в Санкт-Петербурге характеризуется силь-

ной визуальностью. Рассказчик смотрит на пейзаж, цвета подчеркнуты, движения мало: «Сы-

рое ноябрьское утро лежало над Петербургом. Мокрый снег падал хлопьями, дома казались 

грязны и темны, лица прохожих были зелены; извозчики на биржах дремали под рыжими 

полостями своих саней; мокрая длинная шерсть их бедных кляч завивалась барашком; туман 

придавал отдаленным предметам какой-то серо-лиловый цвет. По тротуарам лишь изредка 

хлопали калоши чиновника, — да иногда раздавался шум и хохот в подземной полпивной 

лавочке, когда оттуда выталкивали пьяного молодца в зеленой фризовой шинели и клеенча-

той фуражке. Разумеется, эти картины встретили бы вы только в глухих частях города, как 

например... у Кокушкина моста.» [ЛЕРМОНТОВ 1981: 319, курсив мой]. 
6  В аспекте петербургского текста анализирует повесть Василий Щукин [ЩУКИН 2015: 317–344]. 



Хаос фрагментов, фрагменты хаоса… 

 DOI: 10.31034/050.2021.08 75 

[ГОРЕТИТЬ 1995: 35]. По словам Мережковского, помимо торговли мертвыми 

душами, Чичиков является особенно дьявольским из-за его обыкновенности. 

«Гоголь был первым, кто понял и первым, кто увидел черта без маски, увидел 

подлинное лицо его, страшное не своей необычайностью, а обыкновенностью, 

пошлостью; первый понял, что лицо чёрта есть не далекое, чуждое, странное, 

фантастическое, а самое близкое, знакомое, вообще реальное „человеческое, 

слишком человеческое” лицо, лицо толпы, лицо „как у всех”, почти наше соб-

ственное лицо в те минуты, когда мы не смеем быть сами собою и соглашаемся 

быть „как все”». [МЕРЕЖКОВСКИЙ 1906] 

Однако, помимо ничтожности, серости его внешности, в образе Лугина про-

является еще одна характерная романтическая демоническая черта – не что 

иное, как сильные чувства одиночества, замкнутости и непонимания. Уже 

в начале повести мы видим Лугина в одиночестве, отдельно от других участни-

ков музыкального вечера. Он находится один в комнате до того, когда к нему 

присоединяется Минская. Затем в их разговоре твердо объясняет, что любить 

его невозможно никому: «ни одна женщина не может меня любить». Позже он 

повторяет это утверждение и связывает его со своими внешними свойствами: 

Это ясно: артистическое чувство развито в женщинах сильнее, чем в нас, 

они чаще и долее нас покорны первому впечатлению; если я умел подо-

греть в некоторых то, что называют капризом, то это стоило мне неимо-

верных трудов и жертв – но так как я знал поддельность чувства, внушен-

ного мною, и благодарил за него только себя, то и сам не мог забыться 

до полной, безотчетной любви; к моей страсти примешивалось всегда не-

много злости – всё это грустно – а правда!.. [ЛЕРМОНТОВ 1981: 320]. 

По наблюдениям рассказчика, Минская также согласилась с только что про-

цитированным заявлением Лугина, и в первой части произведения неодно-

кратно подчеркивается, что между ними нет романтических отношений. Свое-

образная отстраненность, неприязнь и недоверие к женскому полу напоминает 

нам о двух часто сравниваемых друг с другом персонажах Лермонтова: о глав-

ных героях поэмы «Демон» и драмы «Маскарад». На параллель между двумя 

персонажами указал и Борис Эйхенбаум, который считает, что слова Арбенина 

часто повторяют слова центральной фигуры поэмы «Демон» [ЭЙХЕНБАУМ 1974: 

280]. Как и Лугин, Арбенин и Демон жаждут невинного женского идеала, но ни 

один из них не чувствует себя достойным любви, они не находят своего места 

в обществе, где они живут и вынуждены испытывать боль одиночества.  

Лугин и как и художник страдает от одиночества и непониманиия окру-

жаюшего мира. Непонимание связывается и с проблемой невыразимости. 

В некоторых моментах повести, в комментариях рассказчика и в речи Лугина, 

становится очевидным, что определенное содержание не может быть выра-

жено словами, потому что языка оказывается недостаточно для передачи 

чувств художника. Разрешение невыразимости и выражение воспринимаемой 

нехватки будет возможно только в процессе смены «средства», то есть при 

привлечении других видов искусства, живописи или музыки. Выразительная 
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сила визуальности появляется сразу в первой части произведения, когда Лугин 

впервые начинает говорить о своей проблеме: «вот уже две недели, как все 

люди мне кажутся желтыми, – и одни только люди! добро бы все предметы; 

тогда была бы гармония в общем колорите; я бы думал, что гуляю в галерее 

испанской школы». [ЛЕРМОНТОВ 1981: 320] Как художнику ему легче выра-

зить свои чувства с помощью лексики живописи.  

Но искусство – не только средство передачи проблемы, но и своего рода 

лекарство. Лугин поехал в Италию чтобы выздороветь, и хотя пребывание 

в больнице не принесло ему полного выздоровления, но он «нашел себя» 

в сфере искусства, вернувшись художником, найдя,  

по крайней мере средство развлекаться с пользой он пристрастился 

к живописи; природный талант, сжатый обязанностями службы, раз-

вился в нем широко и свободно под животворным небом юга, при чуд-

ных памятниках древних учителей. Он вернулся истинным художни-

ком. [ЛЕРМОНТОВ 1981: 321] 

Стать настоящим художником из-за болезни – это соответствует романти-

ческому представлению о том, что ценную, значительную работу, вневремен-

ной шедевр можно создать только ценой страданий, таким образом катализа-

тором творчества является боль.  

А превращение своеобразного опыта и иррациональности в слова проис-

ходит с помощью музыки. Разговор между Лугиным и Минской замирает, 

когда они оба очарованы пением: Заезжая певица пела балладу Шуберта на 

слова Гёте: «Лесной царь». [ЛЕРМОНТОВ 1981: 319] Сверхъестественный го-

лос также играет центральную роль в поэме Гёте: больной маленький маль-

чик интерпретирует звуки природы как призывные слова внеземных существ, 

которые, в свою очередь, непонятны его отцу. Звук, который слышит Лугин, 

тоже кажется непонятным для внешнего мира. Музыка Франца Шуберта пре-

красно воспроизводит напряженную атмосферу отчаянного ночного ездока, 

которая явно влияет на Лугина, поскольку помогает сформулировать пере-

живания, которые до сих пор казались невыразимыми. И в тексте Гёте, и в по-

вести Лермонтова мотив путешествия в неизвестное место, съезда с главной 

дороги ассоциируются с кризисом неопределенности. В то время как отчаяв-

шийся отец куда-то убегает, Лугин, хотя знает о своем предназначении, все 

же сомневается в существовании таинственного адреса. Баллада по жанру от-

личается фрагментарностью, визуально кажется сильно раздробленной, а 

недостающие элементы отмечены тремя точками в нескольких местах. Хотя 

конец текста можно считать завершенным, читатель по-прежнему ощущает 

нехватку, не уверен, кто такие эти мужчина и ребенок, откуда они взялись. 

Также мы мало знаем о главном герое повести: его полное имя, прошлое и 

судьба остались скрытыми для читателя. 

В последнем прозаическом тексте Лермонтова вместо исчерпывающего, 

полного заключения мы находим нечто расплывчатое, загадочное и трудно под-

дающееся определению, что вызывает лишь дальнейшие вопросы, а не ответы. 



Хаос фрагментов, фрагменты хаоса… 

 DOI: 10.31034/050.2021.08 77 

Из-за особых обстоятельств создания произведения с самого начала возникли 

сомнения, которые во многом способствовали определению его значения 

в дальнейшем. Хотя, в отличие от романа «Герой нашего времени», «Штосс», 

кажется, следует более единообразному, прямому хронологическому порядку 

и не меняется в личности рассказчика, неопределенность все еще присутствует 

в произведении на нескольких уровнях. Изучение нарратологического уровня 

текста делает очевидным то, что сильное чувство отсутствия у читателя вызвано 

не только неполнотой текста. Фрагментация становится фундаментальным эле-

ментом, который характеризует и другие отношения в повествовании. Суще-

ствует сильное восприятие феномена нерешительности и невыразимости в по-

вествовательной компетентности: часто рассказчик дистанцируется от событий, 

неопределенно их трактует, а затем возвращается к ранее рассказанной детали, 

как бы пытаясь прояснить и исправить ее. Главный герой, Лугин, пытается раз-

решить невозможность и трудность словесного выражения, обращаясь к другим 

отраслям искусства, но безуспешно, потому что его живопись также полностью 

пронизана проблемой невыразимости и фрагментарности. Временная перспек-

тива повести, повторы, тот факт, что основные события действия, которые по-

вествуются с иногда более длинными или с более короткими описательными пе-

рерывами, в большинстве случаев происходят непредсказуемо, неожиданно. Ди-

намизм карточной игры пронизывает всю структуру текста. Все эти особенности 

повествовательной техники способствуют осуществлению идей фрагментарно-

сти и неопределенности и в конце текста. Основываясь на вышеизложенных де-

талях, мы ближе к тому представлению, что незаконченность текста является 

сознательным авторским решением.  
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Nóra TROITSKY 

МУЗЫКАЛЬНЫЙ ЭКФРАСИС В ПОВЕСТИ И.С. ТУРГЕНЕВА «РУДИН» 

Musical ekphrasis in I.S. Turgenev's novel Rudin 

Abstract 

Turgenev scholars often use the word "musicality" or "musical code" in the analysis of 

the writer's fictional prose, since Turgenev often refers to music in dialogues and in descrip-

tions of the characteristics of the heroes. This paper focuses on a musical piece which occurs 

in the third chapter in Turgenev’s Rudin, Schubert’s famous Erlkönig song. This musical 

scene of the short novel evokes the mysterious atmosphere of Goethe’s ballad. Schubert’s 

Erlkönig thematizes some of the parallel motifs that appear in the novel such as travel, the 

motive of finding a path, and the problem of in transmissibility. The paper aims to examine 

how these motifs are manifested in Turgenev’s novel. On the one hand, the paper examines 

the purpose of the musical ekphrasis and how it might foreshadow his the character’s fate. 

The mimetic musical ekphrasis makes it possible to interpret the novel from different per-

spectives. On the other hand, this intertextual element can be perceived as mise en abyme 

(L. Dällenbach), proceeding from the fact that the function of a diminutive mirror provides a 

key to a deeper understanding of the text.  

Keywords: Turgenev, Rudin, intermediality, intertextuality, musical ekphrasis, mise en abyme 

Явление экфрасиса в наши дни стоит на переднем плане контрастной ин-

термедиальной компаративистики. Экфрастический элемент при включении 

в художественный текст в основном не теряет свой знаковый характер, факти-

чески это свойство даже усиливается в тексте, одновременно получая симво-

лическую и поэтическую функцию. Говоря о явлении экфрасиса, возможно 

расширить круг видов искусства, принимающих участие во взаимоотношении 

разных знаковых систем. Леонид Геллер в 2002 году, на Лозанском симпози-

уме об экфрасисе1, имея в виду возможность встреч разных культурных сфер, 

определял понятие экфрасиса как «всякое воспроизведение одного искусства 

средствами другого» [ГЕЛЛЕР 2002: 13]. Геллер упоминает живописно-музы-

кальный2 экфрасис, и называет экфрастичными не только словесные описания 

 
1  Авторы статьей монографии «Экфрасис в русской литературе» (2002) обратили внимание 

на разные принципы этого сложного явления, и в 2018 году вышла юбилейная монография, 

посвященная 15-летнему юбилею выхода в свет предыдущего сборника под названием «Тео-

рия и история экфрасиса: Итоги и перспективы изучения» (2018), которая отражает совре-

менное состояние и основные направления исследования экфрасиса. 
2  «Начнем с того, что распространим первичный, риторико-литературный смысл «экфрасиса» 

на всякое воспроизведение одного искусства средствами другого; если отвлечься от предпо-

лагаемой эпизодичности включений, таков смысл «инкорпораций» Фарыно. Назовем экфра-

стичными словесные описания не только «застывших» пространственных объектов, но и 
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пространственных объектов, но включает в это понятие и «временные» виды 

искусства, такие как кино, танец, пение и музыка. Мы используем этот термин 

в данном, более широком понимании. В фокусе нашего анализа стоит связь 

музыки с художественным текстом И.С. Тургенева «Рудин» (1856). 

Читая произведения Тургенева, мы часто встречаемся с музыкальной сце-

ной, где главные герои либо упоминают о музыкальном произведении, либо об-

суждают факты, касающиеся музыки, нередко они слушают музыку, играют на 

пианино или поют. Проникновение музыкальных мотивов в литературные ра-

боты Тургенева характерно с первых выступлений писателя [см. КРЮКОВ 33]. 

Тургеневеды часто используют слово «музыкальность» или «музыкальный код» 

[см. БЕЛЬСКАЯ] при анализе художественной прозы писателя, так как музыкаль-

ная тема полностью пронизывает произведения Тургенева и имеет разные функ-

ции. Например, в повести «Ася» (1858) именно музыка приводит главных героев 

к встрече, а затем аккомпанирует всему действию. В этом прозведении также 

содержится много музыкальных элементов (музыка вальса, народная песня 

Аси), которые выстраиваются в лейтмотив повести. Рассуждение о музыке в тек-

сте откликается на популярный танцевальный жанр того времени – ланнеров-

ский вальс, и музыка является главной мотивирующей основой для формирова-

ния сюжета. А как известно, в романе «Дворянское гнездо» (1859) исполнение 

музыкального произведения Лемма является кульминационным событием ро-

мана. В образе музыканта на переднем плане возникают проблемы и трудности 

художественной репрезентации. Через абстрактное свойство музыки, с одной 

стороны, представляется проблематика сложности сочинения музыки, творче-

ского процесса художника, а с другой стороны, демонстрируются душевные пе-

реживания и эмоциональное напряжение персонажей.  

Как показывают вышеприведенные фрагментарные примеры, в творчестве 

Тургенева в основном можно говорить о присутствии музыкальной темы, то есть 

действующие лица в произведении имеют определенное отношение к музыке. 

Янина Юхимук этот феномен называет псевдоэкфрасисом.3 На наш взгляд, тща-

тельный анализ музыкальных экфрасисов и псевдоэкфрасисов в романах Турге-

нева открывает новые возможности интерпретаций и несет в себе новизну рас-

смотрения романов сквозь призму интермедиальности и интертекстуальности.  

 
«временных»: кино, танца, пения, музыки; эти универсальные тематические комплексы, как 

ни странно, изучаются лишь изредка, от случая к случаю, на ограниченном литературном 

материале. Пусть экфрасисом называются и несловесные воспроизведения визуальности  – 

пластические (например, знаменитый некогда жанр «живых картин», возрожденный кинема-

тографом, вплоть до фильмов Годара, Ромера, Гринэвея) или музыкальные. Такой подход, 

как кажется, находит все больше сторонников» [ГЕЛЛЕР 2002: 13]. Геллер в то же время отме-

тил нехватку обзорных и теоретических работ о музыке в русской литературе, несмотря на то, 

что музыкальная топика и в поэзии, и в прозе русской литературы занимает важное место. 
3  По мнению Юхимук псевдоэкфрасис (музыкальная тема) говорит лишь о том, что действу-

ющие лица имеют какое-нибудь отношение к музыке, которое можно обозначить: 1. упоми-

нание о музыкальном произведении; 2. описание рецепции музыки без привязки к образам, 

заложенным композитором; 3. обсуждение фактов, которые касаются музыки; 4. описание 

предметов творческой «мастерской» композитора [ЮХИМУК 2018: 210].  
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Появление и правомерность музыкальных вставок в литературных произве-

дениях XIX века исторически связано с усадебной литературой [ЩУКИН 1997]. 

Феномен русской усадьбы является «культурным гнездом», где пианино – ин-

струмент, который является постоянным элементом дворянских гнезд, и где во-

кал, исполняемый с музыкальным сопровождением, также определяет атмо-

сферу усадеб. Эта атмосфера отражается и в так называемых «усадебных 

текстах». Романы Тургенева входят в часть большого корпуса «усадебных тек-

стов», в которых отражается процесс процветания и упадка усадебной культуры.  

В этот тип прозаичеcкого текста входит и «Рудин». В деревенской усадьбе 

хозяйка Дарья Михайловна старается поддерживать атмосферу литературно-

музыкального салона и приглашает в гости светских людей. Однажды появля-

ется в усадьбе тридцатипятилетний Рудин, который своим красноречием про-

извел большое впечатление особенно на Дарью Михайловну Ласунскую, и 

на ее дочь, Наталью Ласункую. Рудин признается в любви Наталье через не-

сколько недель, но Дарья Михайловна категорически против их брака. Моло-

дые влюбленные расстаются, и Наталья спустя два года выходит замуж за дру-

гого. В эпилоге Рудин рассказывает своему старому знакомому, Лежневу, что 

он делал все это время, и где бродил. Через четыре года после выхода в свет 

романа, автор добавил «второй» эпилог об истории гибели Рудина, где описы-

вается французская революция и Рудин, погибающий на баррикадах в Париже.  

В третьей главе Пандалевский играет на фортепиано «Erlkönig» Ф. Шу-

берта; непонятно, поет ли он слова, которые – в любом случае – были знакомы 

Рудину. Основой музыкального фрагмента является баллада Гёте (1782), кото-

рая в 1815 году была переложена на музыку Ф. Шубертом. Гёте заимствовал 

мотив «лесного царя» из датской народной песни, которая, в свою очередь, 

стала обработкой немецкой баллады. Видимо, произошла неоднократная 

смена форм и медий: из датской песни в балладу, а потом из письменной 

формы опять в музыкальную интерпретацию, с которой читатель встречается 

в рамках музыкального экфрасиса в романе. Баллада затрагивает проблему 

восприятия, тему путешествия и поднимает вопросы о мотиве поиска, фокуси-

руясь на доминирующем психологическом состоянии главного героя. 

Мы воспринимаем вставку существующего музыкального произведения 

по классификациям Е. В. Яценко как нулевой миметический (actual4) музыкаль-

ный экфрасис [ЯЦЕНКО 2011: 47]. Миметический потому, что в данном случае 

читателю известен референт (Ф. Шуберт: «Erlkönig»), на который указывает ав-

тор. Нулевой потому, что хотя данный экфрасис ссылается на музыкальное про-

изведение Шуберта, он не описывает его. Экфрасис затрагивает схожие с рома-

ном темы и имплицитно показывает развитие возможных дальнейших событий. 

Наша цель – проанализировать данный нулевой миметический экфрасис, и про-

следить, как он вступает в диалог с текстом произведения. 

 
4  Экфрасис как литературное явление, практика описания произведений искусства в литера-

турных текстах, настоящих или фиктивных, восходит к терминам английского исследователя 

Джона Холландера «actual» и «notional» [HOLLANDER 1995]. 
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Этот короткий, но насыщенный музыкальный фрагмент является в широком 

смысле интертекстуальным элементом, который на наш взгляд одновременно 

функционирует в тексте ещё и как уменьшительное зеркало. Л. Дэлленбах в си-

стематическом анализе художественной техники «mise en abyme» определил яв-

ление как внутреннее повторение образа, которое функционирует в тескте как 

зеркало или микрокосмос и структурирует произведение в целом [DÄLLENBACH 

2007: 39]. На наш взгляд, и в этом случае речь идет о такой музыкальной вставке, 

которая в сжатой форме «отражает» одно из возможных значений романа, и этот 

прием способствует новым аспектам интерпретации романа. 

Музыкальный экфрасис имеет функцию воспоминания и передает носталь-

гическую атмосферу. Звуки музыки Шуберта и летняя ночь в темном саду 

напомнили Рудину, стоявшему около раскрытого окна, студенческие годы 

в Германии. Музыка Шуберта возбуждает эмоции в главном герое, и он начи-

нает вспоминать о студенческих серенадах. Читатель получает информацию 

о прошлом главного героя, происходит смена плоскости времени. Эффект 

«раскрытого окна», где Рудин стоит и слушает музыку, как будто создает вир-

туальную рамку этого уменьшительного зеркала, в которой музыкальный 

экфрасис проспективным методом намекает и на дальнейшую судьбу Рудина. 

Экфрасис сам по себе может функционировать как прием, который создает 

не только другое время, отличающееся от настоящего времени повествования, 

но в котором создается и другое пространство. Венгерский литературовед 

Ж. Хетени определяет роль визуального элемента в литературных тестах как 

«прием, при помощи которого слово теряет свое поле однозначности, высту-

пает за пределы непосредственного понимания, прием сотворения виртуаль-

ной, второй действительности, которая создается автором из элементов, заим-

ствованных из первой действительности» [ХЕТЕНИ 1999: 76]. По нашему мне-

нию, музыкальный элемент функционирует таким же образом в тексте Турге-

нева, разрывая нить повествования романа. Музыкальный экфрасис открывает 

пространcтво мистической ночи и вызывает в памяти читателя образ и атмо-

сферу баллады, моделирующей другую, параллельную реальность. 

Пространство темного летнего вечера, галлюцинации больного мальчика и 

мистический образ Лесного царя сближают читателя с иррациональным ми-

ром, с другим измерением. Мистическое лесное пространство как будто ожив-

ляется («дремотной свежестью дышали близкие деревья» [ТУРГЕНЕВ 1980: 

228]) и создает чувства незащищенности, загадочности и неопределенности, 

ощущение, что человек подвержен силе природы, человек подвергается воз-

действию высшей силы.5 Атмосфера мистической ночи, сильный ветер, и 

 
5  К теме путешествия по лесу Тургенев обратился в своем предыдущем философском рассказе 

«Поездка в Полесье», который был опубликован прежде «Рудина». В этом рассказе описы-

вается двухдневная поездка. Лейтмотив неизбежности и непостижимости смерти появляется 

уже в начале рассказа. Эти лейтмотивы можно заметить и в Гётевской балладе. Человек чув-

ствует себя пленником и не в силах противиться неведомой мрачной силе природы. В рас-

сказе «Поездка в Полесье» большое место заняла философия природы в виде занимавшей 

Тургенева проблемы отношений между человеком и природой, проблемы ничтожества 
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чувство незащищенности, неизбежности возвращается и в эпилоге, когда Леж-

нев и Рудин расстаются: «А на дворе поднялся ветер и завыл зловещим завы-

ваньем, тяжело и злобно ударяясь в звенящие стекла. Наступила долгая осен-

няя ночь. Хорошо тому, кто в такие ночи сидит под кровом дома, у кого есть 

теплый уголок... И да поможет господь всем бесприютным скитальцам!» [ТУР-

ГЕНЕВ 1980: 322]. Таким образом, эти неприятные природные явления стано-

вятся сопровождающими мотивами главного героя.  

С музыкальной точки зрения, музыка Шуберта отражает доминирующее 

психологическое состояние текста – беспокойство, непостижимость и загадоч-

ность. Музыкальное произведение начинается большим фортепианным вступ-

лением. Это может иметь связь с первым сильным впечатлением Рудина 

у окружающих. Прибытие Рудина в усадьбу Ласунской является ярким момен-

том в романе, жизнь в усадьбе становится интересной, когда приезжает главный 

герой и оказывает сильное влияние на всех. Потом в песне развиваются сопро-

вождающие партии, и читатель узнает о загадочном характере Рудина больше. 

В музыкальном произведении есть вокальное обрамление, то есть вокальное 

вступление и послесловие, оно ведется от одного единственного лица рассказ-

чика-повествователя. Временные диссонансы намекают на фантазии, галлюци-

нации больного мальчика, передают ощущения движения, стихии, страха и по-

вышают мистическую атмосферу. Постоянно меняющие партии и ритм разру-

шают гармонию и символизируют скачку на лошади. Эта музыка прекрасно вы-

ражает аттитюд постоянного поиска и движения по пути самого Рудина.  

Как и в балладе, так и в романе мотив поиска связывается и с мотивом путе-

шествия. Мотив поиска пути и своеобразного путешествия мальчика и его отца 

отражен в балладе и может быть воспринят как своеобразная метафора поиска 

жизненного пути Рудина. Тургенев называет Рудина (именно в третьей главе пе-

ред музыкальной сценой) «путешествующим принцом» [ТУРГЕНЕВ 1980: 228], 

интерпретируется его образ странника, который находится в постоянном движе-

нии, а сам путь в романе определяется как «стремление», как «поиски» [КРОО 

2008: 15]. В метатексте скандинавской легенды в третьей главе символ птички 

структурирует широкий поэтический смысл путешествия. Каталин Кроо в своей 

монографии об интертекстуальной поэтике романа И. С. Тургенева «Рудин» 

тщательно интерпретирует интертексты, перекликающиеся и пересекающиеся 

в тексте, усиливающие смысловую конструкцию романа. Кроо анализирует ши-

рокую интертекстуальную сеть текста, связанную с русской и мировой литера-

турой с лирико-исторической точки зрения. Исследует смысловые слои путеше-

ствий Рудина от сюжета к интертекстам в свете контекста метатекстов.  

Кроо считает, что путешествие Рудина-странника по пространству в то же 

время оказывается путешествием истории литературы по интертекстуальным 

 
человеческого разума перед ее вечной стихийной жизнью, перед всемогущей силой, которой 

человек подвластен. Постановка и разрешение этой проблемы восходят, с одной стороны, 

к давним размышлениям Тургенева, неоднократно выражавшимся в письмах, с другой сто-

роны, к воздействию философии Шопенгауэра, которая именно в это время особенно внима-

тельно воспринимается Тургеневым [НОВИКОВА 2005]. 
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«следам», которые находятся в тексте. Таким образом, «путешествие» чита-

теля проходит не только по этапам жизни главного героя романа, но и по ассо-

циациям и поэтическим смыслам метатекстов [КРОО 2008: 45]. По мнению 

Кроо, странствование Рудина происходит в рамках трех главных событий: 

приезд – пребывание – отъезд [КРОО 2008: 47]. Мотив вечного пребывания 

в пути перевоплощается в топос, приобретая метафорический смысл [КРОО 

2008: 48]. На наш взгляд, нулевой музыкальный экфрасис, Гётевский мета-

текст, является таким же интертекстуальным элементом в романе, который фо-

кусируется на промежуточных событиях, на событиях в дороге, на постоянном 

движении в пути и на процессе путешествия в свете текста романа.  

Почти все без исключения исследователи «Рудина» сходятся во мнении, 

что какое-то фундаментальное противоречие и некая загадочность играют зна-

чительную поэтическую роль в формировании фигуры главного героя. Кроо 

считает, что внутренний конфликт главного героя воспринимается так же, как 

напряженный контраст между «словом» и «делом» [КРОО 2008: 12]. Рудин 

впервые способен «соблазнять» Наталью своей речью, но позже Наталья обви-

няет самого Рудина в том, что его действия не соответствуют смыслу его речи: 

«от слова до дела еще далеко» [ТУРГЕНЕВ 1980: 282].  

Как в романе, так и в балладе затрагивается и коммуникативная проблема-

тика, проблема восприятия. Мы также сталкиваемся и с проблематикой «непе-

редаваемости». В балладе мальчик в бреду болезни слышит необычные стран-

ные звуки и голос Лесного царя, который соблязняет его своими дочерями6 и 

картинами счастливой жизни7. Отец мальчика дает рациональные ответы на ви-

дения сына: «О нет, то белеет туман над водой»; «О нет, мой младенец, ослы-

шался ты:/ То ветер, проснувшись, колыхнул листы»; «О нет, все спокойно 

в ночной глубине:/ То ветлы седые стоят в стороне» [ЖУКОВСКИЙ 2008: 137].  

Параллельно с балладой мы также сталкиваемся с проблемой непонятности 

в романе, так как проблематика восприятия таким же образом фокусируется на 

дисгармонии между голосами главного героя и других героев. Окружающей 

среде тяжело понять Рудина, персонажи неоднозначно реагируют на его слова. 

Некоторым не хватает последовательного элемента содержания, кого-то впечат-

ляют его слова, кто-то приравнивает его слова к делу. Слушатели речей Рудина 

часто как будто не слышат его слова, но восхищаются самой речью, как «пу-

стыми» акустическими звуками. С одной стороны, Рудин является прекрасным 

рассказчиком, – судя по авторским комментариям:  «Он не искал слов: они сами 

послушно и свободно приходили к нему на уста, и каждое слово, казалось, так и 

лилось прямо из души, пылало всем жаром убеждения. Рудин владел едва ли не 

высшей тайной – музыкой красноречия. Он умел, ударяя по одним струнам сер-

дец, заставлять смутно звенеть и дрожать все другие. Иной слушатель, пожалуй, 

 
6  «Ко мне, мой младенец; в дуброве моей/ Узнаешь прекрасных моих дочерей:/ При месяце 

будут играть и летать, /Играя, летая, тебя усыплять» [ЖУКОВСКИЙ 2008: 137].  
7  «Дитя, оглянися; младенец, ко мне;/ Веселого много в моей стороне:/ Цветы бирюзовы, жем-

чужны струи; / Из золота слиты чертоги мои» [ЖУКОВСКИЙ 2008: 137]. 
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и не понимал в точности, о чем шла речь; но грудь его высоко поднималась, 

какие-то завесы разверзались перед его глазами, что-то лучезарное загоралось 

впереди» [ТУРГЕНЕВ 1980: 229]. Повествователь сравнивает речь Рудина с игрой 

струнного музыкального инструмента, но его красноречие парадоксально свя-

зано с непониманием окружающих. Талант Рудина состоит в том, что его слу-

шатель не всегда понимает точность его речи или того, о чем идет речь, но он 

способен произвести такое яркое впечатление на других, на какое способна 

только музыка. Через перформативный акт красноречия его слушатели могут 

испытать то, что невозможно испытать, слушая простые слова. Таким образом, 

речь Рудина всё-таки имеет способность влиять на эмоции и мышление других.  

Немецкие романтики считали музыку искусством, наиболее адекватным их 

мировосприятию, что было связано с новой романтической концепцией как му-

зыки в целом, так и самой романтической личности. Каталин Кроо, например, 

называет Рудина трубадуром, поэтом-музыкантом [КРОО 2008: 141], и по анали-

зам исследователя через интертекст «Дон-Кихота» подчеркивает черты литера-

турной фигуры рыцаря в куртуазной традиции [КРОО 2008: 136]. Рудин в романе 

изображен в роли поэта, который с помощью красноречия поет песни поэзии, и 

его образ семантически связан с фигурой Орфея. Рудин воплощает интертект-

скуальную фигуру поющего трубадура. По мнению Кроо, «Erlkönig», по сути, 

музыкальное стихотворение, воспринимается как песня Рудина-Орфея [КРОО 

2008:158]. Рудин, своего рода неосознанный поэт-трубадур, вдохновляется му-

зыкой Шуберта. Кроо обращает внимание на то, что «Erlkönig» завершается 

скандинавской легендой, которую рассказывает Рудин-поэт при звучании му-

зыки в результате вдохновления от музыки [КРОО 2008: 165]. 

Как мы видели, нулевой миметический музыкальный экфрасис имеет спо-

собность расширить интерпретацию романа, в котором происходит переинтер-

претирование главного героя с помощью интертекста. Музыкальный отрывок 

Шуберта тематизирует проблему «непередаваемости». Таким образом, функ-

ция музыкального экфрасиса может предоставить возможность для более 

сложной и глубокой интерпретации романа Тургенева. С одной стороны, мы 

считаем эту музыкальную ссылку приемом уменьшительного зеркала, кото-

рый в сжатом виде усиливает основной мотив романа, ссылаясь на поиск пути 

Рудина. С другой стороны, нулевой миметический музыкальный экфрасис от-

крывает в тексте новое время и пространство, в котором образ главного героя 

переосмысливается. Создается определенная атмосфера мистического леса, 

в котором происходит своеобразное путешествие, и одновременно открыва-

ется новое измерение восприятия образа главного героя. В то же время в му-

зыкальном метатексте подчеркивается также коммуникативная проблематика, 

проблема восприятия. Подход к роману с учётом свойств музыкального эле-

мента даёт нам возможность понять часто упоминаемое в специальной лите-

ратур-музыкальное чутье автора, но и обнаружить поэтическую функцию ис-

пользования музыкальных мотивов, основывающихся на глубоких знаниях ав-

тора в области музыки. 



Nóra TROITSKY 

86 DOI: 10.31034/050.2021.09  

Библиография 

БЕЛЬСКАЯ, А.А. [BEL’SKAÂ, A.A.] 2018: Музыкальный код романа И.С. Тургенева 

«Дворянское гнездо». Ученые записки Орловского государственного универси-

тета [The musical code of the novel by I.S. Turgenev "Noble nest", Scientific notes of 

the Oryol State University], №3:80. 80–88.  

ГЕЛЛЕР, Л. [GELLER, L.] 2002: Воскрешение понятия, или Слово об экфрасисе // Экфра-

сис в русской литературе: Труды Лозаннского симпозиума (ред. Л.Геллер), 

Москва: Издательство «МИК» [Resurrection of the concept, or the Word about ek-

phrasis // Ekphrasis in Russian literature: Proceedings of the Lausanne Symposium 

(ed. L. Geller), Moscow: MIK Publishing House], 5–22.  

ЖУКОВСКИЙ В.А. [ŽUKOVSKIJ V.A.] 2008: Лесной царь, Полное собрание сочинений и 

писем в 20 т. Т. 3. Баллады. Москва: Языки славянских культур [Forest Tsar, Com-

plete Works and Letters in 20 volumes. V. 3. Ballads. Moscow: Âzyki Slavânskih 

kul’tur], 137–138.  

КРОО К. [KROÓ, K.] 2008: Интертекстуальная поэтика романа И.С. Тургенева «Рудин» 

Академический проект, Санкт-Петербугр: Издательство ДНК [Intertextual poetics 

of the novel by I.S. Turgenev "Rudin" Academic project, St. Petersburg: DNK Publis-

hing House], 12–165. 

КРЮКОВ, А. [KRÛKOV, K.] 1963: Тургенев и музыка, Музыкальные страницы жизни и 

творчества писателя. Ленинград: Государственное музыкальное издательство 

[Turgenev and music, Musical pages of the life and work of the writer, Leningrad: State 

Musical Publishing House]. 

НОВИКОВА, А.А. [NOVIKOVA, A.A.] 2005: Две «поездки» И.С. Тургенева – к преодоле-

нию трагического мироощущения: «Поездка в Полесье». «Поездка в Альбано и 

Фраскати (воспоминание об А.А. Иванове)» // Спасский вестник 2005/12 [Two 

"trips" I.S. Turgenev - to overcome the tragic attitude: "A trip to Polesie", "A trip to 

Albano and Frascati (reminiscence of A.A. Ivanov)" // Spasskij vestnik 2005/12]. 

(дата обращения 20.03.2021 // 

http://www.turgenev.org.ru/e-book/vestnik-12-2005/novikova.htm  

ТУРГЕНЕВ, И.С. [TURGENEV, I.S.] 1980: Полное собр. соч. в 30 тт. Т. 5. [Complete works 

in 30 volumes. Vol. 5.], 228-322 //  

https://rvb.ru/turgenev/01text/vol_05/01text/0178.htm (дата обращения 2021.03.20). 

ХЕТЕНИ Ж. [HETÉNYI, ZS.] 1999: Идея в образах, абстрактное в визуальном, Фигуры-

образы Исаака Бабеля // Russian Literature [Idea in images, abstract in visual, Figures-

images of Isaac Babel // Russian Literature], 1999. Vol. XLV. № 1: 75–85.  

ЩУКИН, В.Г. [ŜUKIN, V.G.] 1997: Миф дворянского гнезда: Геокультурологическое 

исследование по русской классической литературе, Krakow: Издательство 

Ягеллонского университета [The Myth of the Noble Nest: A Geocultural Research on 

Russian Classical Literature, Krakow: Jagiellonian University Press]. 

ЮХИМУК, Я. [ÛHIMUK, Â.] 2018: Проблемы изучения музыкального экфрасиса: к дефини-

ции понятий экфрасис, гипотипосис, эйдолон и музыкальная тема, Теория и исторя 

экфрасиса: итоги и преспективы изучения // ред. Татьяна Автухович), Siedlce [Prob-

lems of studying musical ekphrasis: on the definition of the concepts of ekphrasis, hypotypo-

sis, eidolon and the theme of music, Theory and history of ekphrasis: results and prospects of 

study // ed. Tat’âna Avtuhovič), Siedlce], 210–222.  



Музыкальный экфрасис в повести И.С. Тургенева «Рудин» 

 DOI: 10.31034/050.2021.09 87 

ЯЦЕНКО, Е.В. [ÂCENKO, E.V.] 2011: «Любите живопись, поэты…» Экфрасис как художе-

ственно-мировоззренческая модель» // Вопросы философии ["Love painting, poets..." 

Ekphrasis as an artistic and ideological model"// Problems of Philosophy], № 11., 45–57.  

DÄLLENBACH, L. 2007: Reflexivitás és olvasás. Narratívák 6. Narratív beágyazás és reflexi-

vitás. Kijárat Kiadó [Reflexivity and reading. Narratives 6. Narrative embedding and 

reflexivity. Kijárat Publishing house], Budapest. 39–54. 

HOLLANDER, J. 1995: The Gazer’s Spirit: Poems Speaking to the Silent Works of Art. Chi-

cago: University of Chicago Press, 3–91. 

 

Nóra TROITSKY [Нора ТРОИЦКИ]  

Дебреценский университет  

Докторская школа литературоведения и культурологии 

Дебрецен, Венгрия 

troitsky.nora@arts.unideb.hu 



ANNALES INSTITUTI SLAVICI 

UNIVERSITATIS DEBRECENIENSIS 

SLAVICA L 2021 DEBRECEN 

 

88 DOI: 10.31034/050.2021.10  

Ильдико РЕГЕЦИ 

ВАРИАНТЫ ОБРАЗА МОЛОДОЙ АКТРИСЫ В ДРАМАТУРГИИ 
А.Н. ОСТРОВСКОГО И А.П. ЧЕХОВА* 

Figures of the young actress in the dramatic art 
of A.N. Ostrovsky and A.P. Chekhov 

Abstract 

The present study focuses on the turning point in drama history between the artistic con-

cept of A.N. Ostrovsky, the founder of modern Russian theatre, and that of A.P. Chekhov, 

who transformed the former approach in the matter of just a few decades. It proposes that an 

analysis of Ostrovsky’s Talents and Admirers (1881) and Chekhov’s The Seagull (1896) can 

reveal the border that divides the dramatic formations belonging to these two separate peri-

ods. The analysis concentrates on the transformation of a specific motive, the portrayal and 

dramatization of the chances of destiny available for the figure of the young actress. It is 

presumed that the dramaturgical features identified in this portrayal will outline the differ-

ences in the approach and in the poetic means used by the two authors of these successive 

periods in drama history. Thus, it is not intertextual instances in the narrow sense of the term 

that are sought. Instead,what is pursued is a thematic and motive-based congeniality and its 

saturation with a new meaning, coming from the functional shift that establishes a connection 

between the texts of the pieces by Chekhov and Ostrovsky. This approach to intertextuality 

in the broader sense of the term, which is not primarily present in references at the textual 

level but is rather based on, for example, thematic congruity, can play an important part also 

in the assessment concerning functional history, in exploring reception-related peculiarities 

and, consequently, in the validation of the historical aspect.  

Keywords: young actress, bird as a motif, gender, art vs. craft, theatre within the theatre 

В центре внимания настоящей статьи находится поворотный момент в ис-

тории драмы, наблюдающийся между поэтикой драмы А. Н. Островского, со-

здателя русского театра в современном его понимании, и А. П. Чехова, кото-

рый через несколько десятилетий преобразовал понимание драматургии. Пло-

дотворный творческий период Островского длился с середины века до сере-

дины 80-х годов (его последняя пьеса была написана в 1886 г.). Чехов начи-

нает свою карьеру в том же десятилетии. Он пишет драматические произве-

дения начиная с 80-х годов, а его четыре «большие пьесы», считающиеся 

наиболее значимыми с точки зрения истории драмы, родились в 90-е и в пер-

вые годы 20-го века. Таким образом, воплощенная в разности подходов к по-

ниманию драмы смена эпох предстает перед нами хронологически пла-

стично. По моей гипотезе, изучение созданной в 1881 г. пьесы Островского 

 
*  Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ и РЯИК в рамках научного про-

екта № 20-512-23010. 

  The reported study was funded by RFBR and FRLC, project number № 20-512-23010. 
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«Таланты и поклонники» и написанной в 1896 г. пьесы Чехова «Чайка» мо-

жет выявить границу, разделяющую драматические формы двух эпох. В цен-

тре внимания анализа находится трансформация одного мотива, а именно, 

изображение образа молодой актрисы, драматизированных возможностей ее 

судьбы. Раскрывающиеся при разработке этого образа драматургические 

особенности предположительно обрисовывают расхождения в понимании и 

различия в поэтическом инструментарии у выдающихся представителей двух 

последовательных периодов истории драмы. 

Итак, мы рассматриваем не наличие интертекста в узком смысле слова, а 

такую общность тем и мотивов, а также их наполнение новым смыслом, осно-

ванное на изменении их функций, которые создают связь между чеховским 

произведением и текстом Островского. Этот, понимаемый более широко под-

ход к интертекстуальности, улавливаемый, главным образом, не через ссылки 

на уровне текста, а основанный, например, на тематических совпадениях, то 

есть анализ истории функций, может играть важную роль в раскрытии особен-

ностей восприятия и, как следствие, в утверждении исторической точки зрения 

[JAUSS 1980: 8–39; KULCSÁR 1995: 530].1 Рассматриваемые произведения явля-

ются частью различных канонов, и потому в ситуации диалога косвенно также 

происходит метафикциональная самоинтерпретация.2 Посредством диалоги-

ческой связи текстов становится явной уникальность текста, его обособлен-

ность от традиций прошлого, что может способствовать возникновению упо-

мянутого литературно-исторического процесса, формированию картины ука-

занного перелома в истории драмы. 

Таким образом, мы также желаем следовать переосмысленному историче-

скому подходу, лучшим методологическим примером которого для нас явля-

ются профессиональные труды Каталин Кроо по теме исторической интертек-

стуальности. В своей монографии о романе И.С. Тургенева «Рудин» она по-

дробно определяет суть этого метода [КРОО 2008: 5–8, 217–235]. Основной ин-

терпретационный принцип, действующий в данном труде, исследует следы 

присутствующих в анализируемом тексте (и становящихся частью настоящего) 

 
1  Г.Р. Яусс в своем рассуждении об обновлении истории литерaтуры с учетом эстетики вос-

приятия и воздействия обращает внимание на роль постоянного создания и смены горизон-

тов во взаимоотношении единичного текста и образующего жанр ряда текстов: «Новый текст 

вызывает в памяти читателя (слушателя) известный по прежним текстам горизонт ожиданий 

и правил игры, которые он затем меняет, поправляет или просто повторяет. Вариации и по-

правки определяют пространство игры жанровой структуры, а изменения и репродукция – 

ее границы.» [JAUSS 1980: 19]. 
2  Схожий методологический фон мобилизируется Б.Я. Звиняцковским при анализе интертек-

стуального диалога, возникшего из общего мотива «чайки» у Островского (Лариса в «Бес-

приданнице») и «чайки» у Чехова (Нина из «Чайки»). Как он пишет, «[М]отив, возникший 

в художественной системе одного автора, может быть воспринят художественной системой 

другого автора не в качестве просто унаследованного, а с непременным переиначиванием 

по принципу ”реплика на реплику”. Иными словами, мотив персонализируется, а перекличка 

в рамках единого мотива приобретает характер не только интертекстуальный, но и интерпер-

сональный» [ЗВИНЯЦКОВСКИЙ 2020: 261]. 



Ильдико РЕГЕЦИ 

90 DOI: 10.31034/050.2021.10  

прежних произведений в памяти, одновременно приводя к возникновению ис-

торического измерения. Используемый в настоящей статье метод соприкаса-

ется с вышеупомянутой методикой, но, будучи обусловлен рамками статьи, 

имеет более узкий кругозор: освещая знакомые для воспринимающих пьесы 

современников драматургические ситуации образа актрисы, занимающего 

центральную роль как в пьесе Островского, так и в пьесе Чехова, он задает 

вопросы, помимо динамики различающихся и перекликающихся мотивов, свя-

занных и с трактовкой образа, а также о собственных поэтических стремлениях 

чеховской «новой драмы», раскрывающихся через пьесы Островского (и дру-

гих литературных предшественников).  

На более явные различия построения пьес Островского и Чехова указывает 

ряд литературоведческих трудов, однако точкам соприкосновения двух драма-

тургий было уделено меньше внимания. Элемент сопоставления присутствует 

в труде Г. Бердникова, который при определении места чеховской драматур-

гии в истории русской драмы и представлении ее предшественников рассмат-

ривал закономерную обусловленность драматического конфликта реальными 

социальными коллизиями как, по его мнению, черту, связывающую Чехова, 

среди прочих, с Островским. Его вывод является частью более общей мысли, 

что, помимо «новаторства» чеховских пьес, эти тексты также связаны со сфор-

мировавшимся «под непосредственным влиянием» Гоголя тургеневским «реа-

листическим театром» (и с некрасовской драматургической традицией) [БЕРД-

НИКОВ 1970: 551–579]. Тем не менее, сборник «А.Н. Островский, А.П. Чехов и 

литературный процесс XIX–XX вв.», вышедший несколькими десятилетиями 

позже, в 2003 г., занимался драматическим наследием двух авторов скорее па-

раллельно, чем сравнивая их, однако с точки зрения нашей темы особо выде-

ляется статья Ю.В. Бабичевой «Островский в преддверии ”новой драмы”», 

в которой она поднимает вопрос о близости позднего Островского (ставя ак-

цент, главным образом, на «Невольницы»: «[С]амая чеховская», т.е. написан-

ная в стиле ”новой драмы”») с «еретической» драматургией Чехова [БАБИЧЕВА 

2003: 181–182]. Причину разных позиций двух авторов в истории драмы (Ост-

ровский был представителем реалистической социально-бытовой драмы, то-

гда как Чехов являлся экспериментатором в сфере «новой драмы») она видит, 

главным образом, в различной ориентации современной воспринимающей 

среды: эксперименты Чехова нашли отклик в свое время, тогда как в случае 

поздних пьес Островского, тогда уже считавшегося классиком, внимание пуб-

лики было направлено на его более ранние пьесы, созданные им на пике успеха 

[БАБИЧЕВА 2003: 183]. Таким образом, по ее мнению, изменились всего лишь 

условия восприятия, которые и привели к изменению произведений. Вывод 

Бабичевой также затрагивает методологическую проблематику последова-

тельных эстетических восприятий, вопрос присутствующей во все времена 

предиспозиции.3 Подытоживая данную концепцию, нам кажется, что 

 
3  Здесь мы можем лишь сослаться на такие, имеющие теоретическую значимость, исследования темы, 

как: [VODICKA 1969: 247], цитируется в: [JAUSS 1980: 24]; также см. [INGARDEN 1977: 348–362]. 
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освещение различных горизонтов ожиданий также может способствовать бо-

лее точному определению мест Островского и Чехова в истории драмы. В то 

же время, тщательное рассмотрение более старых и более новых форм может 

выявить и противоположные художественные стремления, проявляющиеся за 

схожими на первый взгляд решениями. Новая форма (то есть чеховская драма) 

делает досягаемыми прежние произведения и освещает своих предшественни-

ков в литературном ряде, благодаря чему, воплощающаяся в изменении и про-

исходящая в литературной системе миропонимания трансформация, то есть 

смена горизонта в процессе эстетического восприятия, на наш взгляд, может 

быть представлена еще более четко. 

Оставаясь у прежних исследований темы в профессиональной литературе, 

следует упомянуть о проведенной в 2017 г. пятой конференции в серии, посвя-

щенной памяти А.П. Скафтымова, которая своей темой («А.П. Чехов и А.Н. Ост-

ровский») уже однозначно стимулировала попытки сопоставления двух драма-

тургий. В дальнейшем мы еще будем ссылаться на соотносящиеся с настоящей 

статьей выводы материалов конференции, здесь мы лишь отсылаем читателя ча-

стично к некогда сформулированной самим Скафтымовым мысли, релевантной 

также с точки зрения настоящей темы. Как записал В.В. Прозоров, Скафтымов, 

рассуждая о чертах поздней драматургии Островского, указывающих на буду-

щего Чехова, предположил возможность осторожного сближения мотивов 

любви и страдания, а также беспокойно-грустного эмоционального настроя 

в пьесах позднего периода первого автора и чеховских пьесах (конкретно, в пье-

сах «Не от мира сего» и «Вишнёвый сад») [ПРОЗОРОВ 2020: 128–139]. Близость 

драм Островского и Чехова в сборнике создается также на фоне стремлений ге-

роинь преодолеть действительность, и взлететь, обрести тем самым свой лич-

ный смысл и свое личное счастье [см. еще в дальнейшем ГУЛЬЧЕНКО 2020: 194–

210]. Близка к этому образу мышления и точка зрения Л.Г. Тютеловой, которая 

при сравнительном анализе пьесы Островского «Таланты и поклонники», стоя-

щей также в центре внимания нашей статьи, и чеховской «Чайки», рассмотрев 

центральную тему реализации таланта в жизни, приходит к следующему вы-

воду: в то время как у Островского ясна и авторская позиция в целом, у Чехова 

читатель-зритель должен завершить чеховский образ и осознать свою позицию 

самостоятельно [ТЮТЕЛОВА 2020: 228–229]. В дальнейшем и мы сами будем ча-

стично соприкасаться с этими наблюдениями, утверждая, что параллельное про-

чтение вышеупомянутой поздней пьесы Островского и пьесы Чехова, по сути, 

может быть основана на идентичности коллизии, вырастающей из общего мо-

тива, на общих чертах закодированного в новой пьесе более старого текста 

(и его еще более старых предшественников). Наша цель состоит в том, чтобы 

отобразить характер упомянутой перемены в истории драмы, проследив прояв-

ляющиеся в сходстве различия, трансформацию и варьирование этих общих 

черт, а также присутствующий в новом тексте диалог с более старым текстом. 

Представляющаяся общей тема основана на завязке, возникающей вокруг 

персонажа начинающей актрисы. Выведение образа актера/актрисы имеет 

свои прецеденты в истории русской драмы. Подобно французскому водевилю, 
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темы русских музыкальных спектаклей также содержат изображение повсе-

дневной жизни актеров. Среди этих произведений выделяется написанный 

в 1841 г. водевиль «Актер» Н.А. Некрасова, который в свое время пользовался 

большой популярностью, став одним из произведений данного жанра, имев-

ших наиболее продолжительную сценическую жизнь (он оставался в репер-

туаре до 1863 г., его играли в Большом, Александринском и Михайловском те-

атрах). Новаторской чертой пьесы в свое время было то, что, перешагнув через 

стереотипичные ситуации, связанные с актерской жизнью – такие как борьба 

молодого актера за получение роли или контракта, стремление пожилого ак-

тера устроить дочь в театре или обеспечить ей бенефис, капризы и произвол 

актеров, – Некрасов поставил в центр сюжета наполненную сознанием соб-

ственного достоинства, однако, в соответствии с особенностями жанра, при-

нимающую комические формы борьбу за признание актера как артиста. В за-

вязке пьесы, действие которой разыгрывается в квартире саратовского поме-

щика Кочергина, и в которой присутствует постоянный мотив стоящих перед 

свадьбой влюбленных, жених Сухожилов ('сухо живет') для развлечения своего 

будущего тестя приглашает в дом Стружкина (который вначале 'по струнке' хо-

дит, но потом хочет стать 'струнником'). Обращение с актером как с неким шу-

том глубоко оскорбляет достоинство Стружкина, и за обиду он мстит, прибег-

нув к средствам своей профессии: играя разные роли, он почти приводит дей-

ствие к трагическому финалу – окончательному расставанию влюбленных. Во-

девиль, по сути, берется представить пропасть между, пользуясь терминами 

пьесы, шутом, фарсером, шарманщиком, паяцем и, как их противоположность, 

артистом, делает попытку отделить вышеперечисленные возможности ролей 

от фигуры актера-артиста; а основу существования артиста он связывает с даром 

таланта.4 Тем не менее, в заключении комедии актер, несмотря на свою спо-

собность достоверно разыгрывать различные роли, добивается лишь частичного 

удовлетворения. Хотя его окружение и осознает, что поступило с ним неспра-

ведливо, из ограниченности этого окружения также следует и ограниченность 

осознания: признание способности смешить и разыгрывать комедию отстоит 

еще далеко от играющего подчеркнутую роль в пьесе противопоставления, вы-

раженного в тексте понятиями ремесла и искусства следующим образом: 

Кочергин. И надо признаться, что вы собаку съели в своем ремесле! 

Стружкин. Искусстве, а не ремесле! 

Кочергин. Ха-ха! Всё равно... искусстве... славно, славно... 

[НЕКРАСОВ 1983: 121]  

Пьеса Некрасова не осталась без отклика в литературной и театральной 

жизни своего времени. Из драматических произведений Островского наиболее 

близко к проблематике «Актера» стоит пьеса «Лес». В произведении 1870 г. 

 
4  «Стружкин: Вы ошибаетесь... я вовсе не думал вас смешить... я не шут, государь мой, ар-

тист... это такая разница, как небо и земля!.. Шутом может быть всякий дурак... а артистом 

только человек с дарованием...» [НЕКРАСОВ 1983: 121–122]. 
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также можно отметить неоднократное противопоставление на уровне реплик 

шута, комедианта и выступающего представителем гуманизма актера. В этом 

тексте также вырисовывается роль и образ актрисы, который в более поздних 

пьесах «Таланты и поклонники» (1881) и «Без вины виноватые» (1884) оказы-

вается в центре внимания. В комедии «Лес» в определенный момент пьесы 

(в шестом явлении четвертого действия) актерство представляется единствен-

ным выходом из безнадежного положения живущей у богатой помещицы бед-

ной дальней родственницы, Аксиньи (которая не может выйти за своего воз-

любленного Петю из-за отсутствия приданого). В монологе Несчастливцева 

актерское искусство предстает наиболее чистым средством переживания и пе-

редачи эмоций, а также залогом возможности самостоятельной жизни. Итак, 

профессия актрисы предлагается Аксинье как возможность осознания себя и 

освобождения из фальшивой патриархальной среды5. Однако в «счастливом 

конце» комедии припасен другой поворот, в завершении комедии реализуется 

не эта возможность роли, а, благодаря жертве Несчастливцева, происходит все 

же интеграция Аксиньи в эту патриархальную среду. 

Мотивация Аксиньи частично совпадает с предпосылками решения стано-

вящейся актрисой Отрадиной в комедии «Без вины виноватые», которая, правда, 

экзистенциально не нуждается в мизерных доходах, обеспечиваемых актер-

ством, но странствия,6 сопутствующие данному образу жизни, могут компен-

сировать ее душевное беспокойство, вызванное пережитым в личной жизни 

разочарованием. Плод осложнений личной жизни Отрадиной, сын, которого она 

считала умершим, провинциальный актер Незнамов проводит разделительную 

черту между считающейся признанной актрисой Кручининой и самим собой 

(матерью и сыном), оперируя понятиями игры, интерпретируемой, с одной сто-

роны, как искусство, а с другой стороны, как ремесло. В четвертом явлении вто-

рого действия комедии Незнамов озвучивает понятия ремесла и искусства в сле-

дующем контексте: «Вам, может быть, угодно считать свою игру искусством, 

мы вам того запретить не можем. Я откровеннее, я считаю свою профессию ре-

меслом, и ремеслом довольно низкого сорта.». [ОСТРОВСКИЙ 1975: 378–379, кур-

сив мой]). Позже (во втором явлении четвертого действия), в разговоре о роли 

эмоций в актерской игре данное разделение повторяется в следующей форме: 

 
5  Искаженная иерархия отношений мужчины и женщины хорошо показана, например, в пятом 

явлении первого действия, в беседе Бодаева и Восмибратова. 
6  Странствия были определяющим мотивом в ее жизни после любовного разочарования, также 

перед началом актерского существования: «Я с бабушкой много странствовала, жила и 

за границей, и довольно долго; потом бабушка умерла и оставила мне значительную часть 

наследства. Я стала довольно богата и совершенно независима, но от тоски не знала, куда 

деться.» [ОСТРОВСКИЙ 1975: 376, курсив мой] 
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«Коринкина. Да что вы за недотрога! Уж и хорошо-то про вас не смей 

говорить. Кручинина находит, что у вас талант есть и много души. 

Шмага. Ну, душа-то для актера, пожалуй, и лишнее. 

Миловзоров. Для комиков – это так; но есть и другие амплуа.» 

[ОСТРОВСКИЙ 1975: 409] 

Пьеса «Таланты и поклонники» уже в своей завязке содержит конфликт-

ную ситуацию, частично исходящую из осознанной выше социальной пред-

определенности: в центре внимания драмы стоит образ молодой, характерно 

происходящей из низших социальных слоев7 актрисы. Тем не менее, в фигуре 

молодой актрисы, помимо социально-сатирической линии, кроется и другой 

потенциал. С одной стороны, как и в предшествующих примерах, поставлен-

ный в центр внимания персонаж позволяет поднять вопросы об определении 

сферы искусства, месте искусства в повседневной жизни, его задачах и воз-

можностях существования – вопросы, еще более усиленные в драме мотивом 

молодости, моментом раскрытия приверженности искусству. С другой сто-

роны, учитывая, что данная позиция приобретает женскую гендерную опреде-

ленность, в пьесе, показывающей в качестве фона Россию второй половины 

XIX века, исходная ситуация становится пригодной для сжатого художествен-

ного выражения специфических проблем карьерных возможностей женщин.8 

Актерский талант и жажда знаний Негиной, женского персонажа, ищущего пути 

самореализации, далеко выходит за рамки признанных в патриархальных соци-

альных условиях женских характеристик. В то же время, в ее персонаже сталки-

ваются два мировоззрения: организующей силой событийного ряда драмы явля-

ется взаимный переход позиций мира искусства и буржуазного порядка, а Не-

гина должна сделать свой выбор между этими двумя мирами. 

Итак, желания женского главного персонажа, не соотносящиеся с возмож-

ностями самоутверждения, обеспечиваемыми патриархальным обществом 

для женщин, под поверхностью комедии – как и в случае перечисленных выше 

пьес – обусловливают основную ситуацию, которая также может быть интер-

претирована как сюжет женской попытки эмансипации, завоевания независи-

мости. Система взаимоотношений персонажей, по сути, может быть разделена 

на круг, поддерживающий эти идеалы, и круг, оставляющий их без внимания. 

 
7  Ее любовь к театру поддерживалась отцом-музыкантом. 
8  Постановка последнего вопроса в 80-е годы XIX века явно отражает изменение в мышлении, 

которое прослеживается в публицистической практике начиная с середины века [см. ПУСТАР-

НАКОВА], а в практической жизни воплощается в очень осторожных законодательных поло-

жениях. Речь идет об усиливающемся интересе к женскому вопросу, центральным элемен-

том которого в России становится вопрос о праве и возможностях женщин получать образо-

вание. Несмотря на то, что именно в конце 80-х годов в нескольких университетских городах 

был открыт ряд женских курсов [ШАФРАНОВА], получение высшего образования оставалось 

привилегией девушек из дворянских, священнических и чиновничьих семей [ШАФРАНОВА]. 

Стремление женщины, стоящей на более низкой ступени социальной иерархии – как Негина 

в драме – к получению образования приводит в пьесе к вступлению в действие механизма 

социальной ситуации времен Островского. 
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К первой группе относится обедневший театральный антрепренер Нароков, 

восхищенный талантом Негиной, а также только что закончивший курс в уни-

верситете и ожидающий учительского места Петр Мелузов, учитель и, в то же 

время, жених Негиной – более ранний вариант чеховского образа «вечного сту-

дента», также носящего говорящее имя Петр9. Образ Мелузова также генери-

рует возможную конфликтную ситуацию между испытываемой в женском ас-

пекте амбивалентностью жизни в искусстве (переживанием связанных с искус-

ством мечтаний и, одновременно, ситуацией уязвимости) и идеалом семейной 

жизни. А вторая группа включает в себя находящихся на более высоких соци-

альных уровнях персонажей, притягиваемых театром (как «важный барин ста-

рого типа» Дулебов, «губернский чиновник на видном месте» Бакин или «очень 

богатый помещик» Великатов [ОСТРОВСКИЙ 1975: 211]), для которых актер – 

только инструмент, овеществленный субъект развлечения. Положение женских 

персонажей: матери Негиной, Домны Пантелевны, и ее коллеги Смельской – яв-

ляется специальным, поскольку у них отсутствует то осознанное стремление 

к обретению независимости, которое могло бы привести их к фундаменталь-

ному конфликту интересов с существующим порядком. Тем не менее, если и не 

на уровне драматической коллизии, но в качестве микросюжета в их случае 

также вырисовывается рождающая конфликт ситуация самоутверждения и под-

чинения. Например, в двенадцатом явлении первого действия, где Смельская 

укоряет Мелузова в том же, в чем Любовь Андреевна Трофимова в «Вишнёвом 

саде», а именно, что «вы жизни совсем не знаете» [ОСТРОВСКИЙ 1975: 234]. Та-

ким образом, несовместимость жизни во имя высоких идеалов с экзистенциаль-

ной борьбой повседневного существования – в обеих пьесах – артикулируется 

в связи с персонажем преподавателя, и это противопоставление удерживает дан-

ный образ на грани комичного и возвышенно-трагичного. 

В пьесе Чехова ключевой фигурой драматического событийного ряда 

также является молодая актриса Нина. Рассматривая рядом систему взаимоот-

ношений персонажей двух пьес, становится видно, что Чехов даже храбрее, 

чем Островский, выходит за рамки считавшихся общепринятыми в XIX веке 

традиций сценического изображения стереотипов, связанных с положением 

актеров. С одной стороны, любовь Нины к актерскому искусству уже не свя-

зана со стремлением преодолеть низкое положение в социальной иерархии 

(у ее родителей есть поместье, и они стремятся оградить свою дочь от пред-

ставляющегося им богемным артистического мира), ее побег от семейных уз 

имеет скорее интеллектуальные пружины (стремление к самореализации). 

С другой стороны, Чехов также не фокусируется исключительно на любовной 

линии, что однозначно видно из того, как он оставляет переживание эмоций 

к Тригорину за пределами пространственных и временных рамок действия. 

 
9  А.Н. Зорин в уже упоминавшихся 5-х Скафтымовских чтениях предположил связь между 

персонажами преподавателей по имени Петр (т.е. «камень») в «Талантах и поклонниках» и 

в чеховской пьесе «Вишнёвый сад». Помимо представления идеи учения, эти два персонажа 

также связаны мотивом потери своего важнейшего ученика [см. ГОЛОВАЧЕВА 2018: 86]. 
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В «Чайке» в роли, похожей на роль Мелузова, выступает Треплев, также 

открывший новый мир для Нины. Однако любовный выбор Негиной и Нины 

в обоих случаях падает не на мужчину, занимающего поддерживающе-обуча-

щую роль в их жизни, а одинаково на партнера, способного помочь осуще-

ствить их индивидуальную мечту. Таким образом, Негина отдает предпочте-

ние не Мелузову, дающему ей знания, обещающие быть применимыми в граж-

данской жизни, а Великатову, предлагающему финансовую поддержку для не 

дающего надежного заработка актерского существования; тогда как для Нины 

путь в московские художественные круги обеспечивает известный писатель 

Тригорин. Однако то, что у Островского было развязкой, у Чехова становится 

завязкой, требующей разрешения.  

Две пьесы в процессе раскрытия возможностей судьбы актрисы также за-

трагивают вопросы самого театра, сущности искусства и его отношения к вос-

принимающей среде. С одной стороны, в обоих текстах присутствует разделе-

ние искусства и ремесла, появляющееся также в пьесах, считающихся их пред-

шественниками в истории данной темы. В «Талантах и поклонниках» эту ли-

нию представляет взгляд Нарокова, узнающий в игре Негиной присутствие 

страсти, понимаемой как основа настоящего актерского переживания, то есть 

отмеченный и в заглавии талант оценивается в пьесе как реальное артистиче-

ское дарование. А в «Чайке» Треплев выражает ситуацию конфликта 

между самим собой и своей матерью с ее любовником понятиями искусства, 

построенного на рутине, в противопоставлении искусству, ищущему новые 

формы. Театр матери, восторгающейся Некрасовым(!), по понятиям Треплева 

не что иное, как «рутина, предрассудок», в противовес которому он отмечает 

для себя необходимость «новых форм» [ЧЕХОВ 1978: 8]. 

На аспекты театрального искусства и актерства указывают, среди прочего, 

и цитаты из Шекспира, которые в обеих пьесах могут пониматься как авто-

текст, а также игра с ситуацией театра в театре. Театр (или текущее пред-

ставление) является постоянным фоном действия пьесы Островского, который 

мы видим со стороны закулисных событий. Однако настоящую тему пьесы со-

ставляет не художественное содержание представления, вклинившегося в сце-

ническую игру, а его переживание актером и его воздействие на зрителей-

участников пьесы, до и после игры на сцене. В этой внехудожественной сфере, 

в мире происходящих вокруг театра интриг Негина является «Офелией», кото-

рой для того, чтобы сохранить свою чистоту и упорство в стремлении к актер-

ской профессии, нужно бы стоять вне этой среды (удалиться от людей) (Трагик 

повторяет эту фразу дважды – во втором и седьмом явлениях второго дей-

ствия). На параллель Негиной и Офелии указывает Трагик, который также 

находит шекспировские альтер эго себя и Нарокова в лице короля Лира и его 

шута. Идентификации ролей Трагиком одинаково представляют перспективу 

отчужденных от данной среды инакомыслящих. 

В «Чайке» ситуация театра в театре и использование шекспировских ин-

тертекстов во многом идентичны пьесе Островского. С одной стороны, вклинив-

шаяся в действие пьеса Треплева и в этом случае не раскрывается полностью, 
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оценка ее художественного содержания и эстетической ценности остаются не-

определенными. С другой стороны, реакция публики и конфликт артистов 

(Нины, но особенно Треплева) с этой средой манифестируются как раз в связи 

с представлением внутри пьесы, и именно напряжение премьеры (подобно вол-

нующей атмосфере вопроса бенефиса в «Талантах и поклонниках») проявляет 

как мелкие аналогии с крупномасштабными героями драмы Шекспира, так и 

элемент разоблачения. У Чехова в ситуации назревающего конфликта по поводу 

премьеры также обыгрывается цитата из «Гамлета»: Треплев «перехватывает» 

декламацию Аркадиной из «Гамлета», чтобы дать ей «гамлетовский» же ответ, 

охватывающий проблему скрытого в глубине морального греха. 

Присутствие традиции шекспировской драмы не является случайным ни 

у Островского, ни у Чехова. Основная тема двух пьес и авторское определение 

жанра (как Островский, так и Чехов определяют свое произведение как «коме-

дия в четырех действиях») делают явным несоответствие между ожиданиями 

воспринимателей относительно комизма и сложными вопросами темы, имею-

щей социальное содержание и затрагивающей сферу существования искус-

ства. Это противопоставление настроений, истоки которого можно найти 

в средневековой драме, является излюбленным приемом английского драма-

турга; кроме того, у обоих русских классиков ассоциируются с шекспировским 

методом построения драмы такие приемы, как дупликация персонажей и по-

лифония, то есть показ отдельных ситуаций, форм человеческого поведения, 

конфликтов с различных сторон и в различном освещении; а также действие 

представляющейся неизменной с разных аспектов механики судеб. 

При построении системы взаимоотношений персонажей и структурной под-

готовке развязки (будущей судьбы актрисы) у обоих авторов также можно от-

метить драматургическое решение, включающее в себя систему параллелей и 

умножений. В пьесе Островского такой парой персонажей являются Негина и 

Смельская: жизненная ситуация Смельской как бы предсказывает будущую 

судьбу Негиной. В «Чайке», кроме актерско-писательских параллелей (Нина – 

Аркадина, Треплев – Тригорин), на сцене также присутствует и возможность об-

щей судьбы, определенной бесперспективностью любовных чувств. Помимо 

Нины, мы узнаем о любовных драмах Аркадиной, Маши и Полины Андреевны, 

а из многократных отражений также выясняется, что любовная тематика в слу-

чае каждого персонажа намного сложнее того, чтобы к концу четвертого дей-

ствия она могла обрести облеченное в единое эстетическое качество решение. 

Тем не менее, в пьесах Островского и Чехова у двух персонажей-актрис, 

одинаково борющихся за свою актерскую автономию, раскрывающаяся кар-

тина развития изображена различным образом. Негина за время действия 

драмы приобретает жизненный опыт, побуждающий ее примириться с патри-

архальным мировым порядком. Это обусловлено тем, что, как она осознает 

к концу пьесы, преодоление данных обстоятельств потребовало бы такого ге-

роического поведения, к которому она не чувствует себя готовой. «Падение» 

Негиной, среди прочего, является однозначной критикой и социальных взаи-

моотношений, организующих артистическую среду второй половины XIX 
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века. Однако в последнем явлении пьесы также вырисовывается и противовес 

компромисса Негиной в лице Мелузова, который и в дальнейшем намерен хра-

нить верность своим считающимся идеалистическими представлениям. Ко-

нечно, возникает вопрос, какое впечатление производит упорство Мелузова 

на воспринимателя комедии, ведь реакция мелочной среды (осмеивающей Ме-

лузова) не дает читателю/зрителю подходящих ориентиров. Итак, с одной сто-

роны, в соответствии с ожиданиями воспринимающей среды относительно ко-

мизма мы видим развязку, которая может считаться счастливой: находящую 

друг друга пару, отсутствие явственно трагической жертвы любовного разоча-

рования; но на более глубоком смысловом уровне пьесы в окончании присут-

ствует и трагическое начало, поскольку представители высших моральных 

(и, в то же время, художественных и интеллектуальных) ценностей вынуж-

дены либо отказаться от своих принципов, либо вести донкихотскую борьбу. 

Ситуация уязвимости и следующей из нее защиты вписан и в жест Мелузова 

согласно авторской инструкции: «Надвигает шляпу и закутывается пледом» 

[ОСТРОВСКИЙ 1975: 280]. Жест закутывания себя, в то же время, вызывает в па-

мяти и Негину в тот момент хода действия, когда она в последний раз навещает 

Петю, когда она и сама чувствует себя «доброй» и «честной» [ОСТРОВСКИЙ 

1975: 265], что выражается в том, что она – временно – отдает предпочтение 

любви. Несмотря на то, что самооценка Негиной может пониматься исключи-

тельно в ироническом тоне (как реальная комедийная ситуация), связанный 

с ней ряд движений («покрываясь шалью», Домна Пантелевна: «[…] покройся 

хорошенько [...]!» [ОСТРОВСКИЙ 1975: 265]) все же активирует ощущение за-

щиты и сохранения внутренних ценностей, поскольку в рассматриваемой с ко-

мической стороны семейной среде с ним все-таки связана идея сохранения насы-

щенной ценностями ситуации. Таким образом, в конце пьесы, в связи с мотивом 

символического замыкания в себе Мелузова можно говорить о постоянстве дан-

ного жеста, который, вместе с сопутствующей ему репликой, также вводит 

в действие комбинацию комических и трагических начал в драме.  

В «Чайке» Нина проходит противоположный Негиной путь. О результатах 

этого пути читатель и в этой пьесе узнает из реплики персонажа в четвертом дей-

ствии. Данная реплика и в этом случае звучит в присутствии мужчины, играю-

щего поддерживающую роль, Треплева, так же, как у Островского Негина откры-

вается поддерживающему мужскому персонажу, Мелузову. Общим мотивом яв-

ляется противопоставленное статическим мужским персонажам изображение из-

менения женских персонажей, трансформации их личности, которое связано с их 

пространственной мобильностью. Как Негина, так и Нина пускаются в путь 

в конце пьесы, их признание вклинивается в момент прощания. Однако, в то 

время как Негина переживает такую степень конфронтации между предлагае-

мыми Мелузовым жизненными принципами и жизнью актрисы, что не может 

справиться с напряжением, и ей кажется возможным решением отказ от первых, 

Нина приходит к противоположному осознанию. Для Нины во втором действии 

актерская профессия еще является такой идеализированной, построенной 
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из стереотипов, воспринимаемой на основании ее внешних проявлений сферой10, 

которая в своей внутренне пережитой, переосмысленной сущности раскрывается 

перед ней только к концу четвертого действия (по прошествии двух лет). А над со-

циальной уязвимостью, и здесь тесно связанной со статусом Нины как провинци-

альной актрисы, по всей видимости, одерживает победу приверженность профес-

сии, новое мироощущение, идентифицирующее себя с актерским образом жизни. 

Однако с этой точки зрения в развязке Нина сближается с Мелузовым из драмы 

Островского, что также подтверждается сопутствующими выбору персонажа ам-

бивалентностью и открытостью в конце пьесы. 

Между текстами двух пьес связь возникает и на мотивном уровне, а за схо-

жестью мотивов следует видеть драматургическое решение, сдвигающееся 

в сторону комического и трагического (у Островского, вопреки амбивалентно-

сти, в сторону преобладания первого эстетического начала, у Чехова в сторону 

второго), а также усиления социального содержания (Островский) и возмож-

ности прочтения, заключающего в себе также метафизическое измерение (Че-

хов). В комедии «Таланты и поклонники» мать Негиной, выделив из реплики 

Великатова о состоянии его хозяйства и повторив сентиментальный шаблон 

«по озеру лебеди плавают» [ОСТРОВСКИЙ 1975: 264], превращает в пародию 

излюбленную метафору освобождения из подчиненного состояния, встречаю-

щуюся в более ранних драматических текстах Островского11 – образ свободно 

 
10  Ср. с фразой, обращенной к Тригорину: «Чудный мир! Как я завидую вам, если бы вы знали! 

Жребий людей различен. [...] другим, как например вам, – вы один из миллиона, – выпала 

на долю жизнь интересная, светлая, полная значения... Вы счастливы...» [ЧЕХОВ 1978: 28]. 
11  Освобождение из беззащитного состояния у Островского часто показано через метафоры 

птицы и полета. По мнению В.В. Гульченко, мотив полета связывает двух персонажей Ост-

ровского, Катерину («Гроза») и Ларису («Бесприданница») с героиней «Чайки» Чехова, и их 

всех одновременно с образом Шекспира, Офелией из «Гамлета» [ГУЛЬЧЕНКО 2020: 194–210]. 

Современная драматургам театральная интерпретация даже способствовала сближению Ла-

рисы и Нины, предвидя Чайку в характере Ларисы [ГУЛЬЧЕНКО 2020: 204]. На сцене Алек-

сандринки, при исполнении ролей Ларисы и Нины Заречной актрисой Верой Комиссаржев-

ской в том же 1896 г. (сентябрь и октябрь), героиня Островского воспринималась как своего 

рода сценическая заготовка к образу Нины. «Можно даже выразиться и так (пишет Гуль-

ченко): в Ларисе Комиссаржевская прицелилась в Чайку, а в Нине – попала в нее. И еще 

можно добавить: Лариса – это бескрылая Чайка, а Нина – уже обретшая крылья.» [ГУЛЬЧЕНКО 

2020: 204] A Лариса из «Бесприданницы» и псевдоним Нины из «Чайки» (Лариса значит 

«чайка») по мнению В. Я. Звиняцковского создает интертекстуальную связь между произве-

дениями, которая в дальнейшем развивается в жанровом измерении, питающемся из проти-

воположных драматургических традиций: у Островского в направлении древнегреческой 

трагедии ошибок, а у Чехова в сторону классической комедии ошибок [ЗВИНЯЦКОВСКИЙ 

2020: 260–270]. Звиняцковский в связи с упомянутыми Гульченко знаменитыми петербург-

скими постановками замечает, что Комиссаржевская не «по-чеховски осовременила» Ла-

рису, а «архаизировала» Нину, «сделав её трагической героиней позднего Островского» 

[ЗВИНЯЦКОВСКИЙ 2020: 266]. То есть, на его взгляд, голос, считающийся новым у Остров-

ского, не может считаться полностью совпадающим с драматургическими стремлениями Че-

хова. В согласии с А.Л. Штейном, он рассматривает «Бесприданницу» и «Чайку» как два 

различных варианта сценического реализма [ШТЕЙН 1973: 339, ЗВИНЯЦКОВСКИЙ 2020: 266]. 

А.В. Лексиной в чеховской «Чайке» также видятся прямые отсылки к художественному миру 

Островского, а суть этой основанной на выборе имен связи (Нина – Лариса «Бесприданницы») 
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парящей птицы. В то же время, это пародистическое повторение также акти-

вирует и прежнее содержание, однако делает видимым его невозможность, пе-

реходящую в китч пустоту. Островский явно опирается на связанные с моти-

вом птицы ассоциативные образы независимости, полета, обретения полноты, 

ведь в пьесе в игру вовлекаются и эти, считающиеся традиционными ассоциа-

ции: с одной стороны, Нароков во втором явлении второго действия дважды 

использует метафору «белый голубь» в отношении Негиной, более того, до-

полняет эту идентификацию выражением «в черной стае грачей», противопо-

ставляющим ее своему окружению. В образе проявляется чистота Негиной и 

пожелание ей свободного художественного полета и счастья, так же как обра-

щение Негиной к Мелузову «голубчик мой» активирует ассоциации с добро-

той и чистотой в явлении, когда Негина, и сама действуя в духе «доброты», – 

накануне своего необратимого решения, – на одну ночь все же выбирает пре-

данность любви. Однако мотив, ассоциирующийся с высшим духовным и ду-

шевным состоянием, в кругу богатых поклонников Негиной, отчасти превра-

тившись в шаблонный элемент реплики, отчасти посредством «опущения», 

профанной замены образа, обретает значение повседневности и связанной 

с ней женской подчиненности: Дулебов в своей поверхностно кажущейся 

нежной реплике называет Негину «птенчиком», а разговоры Великатова и 

Домны Пантелевны регулярно крутятся вокруг птиц. Мать Негиной любит 

«всякую птицу» [ОСТРОВСКИЙ 1975: 228, курсив мой], гилянки, шпанки и пе-

тух были у них, но всех разворовали. В третьем действии Великатов, расписы-

вая свое хозяйство, как бы продолжает начатый ряд – в соответствии с мечтами 

Домны Пантелевны – картинами индейских петухов, павлинов и лебедей. Та-

ким образом, птица из элемента небесной сферы становится частью птичьего 

двора, хозяйственной среды, как бы символизируя преобладание материаль-

ной сферы, имеющее определяющую силу в мире пьесы. 

Данный мотив стоит в отдаленной связи с чеховской метафорой чайки, ко-

торая также становится фигурой самоинтерпретации у главного женского пер-

сонажа, но в смысловом отношении мобилизует противоположное содержа-

ние.12 Негина выбирает показную идиллию, вербально отвергнутую (два раза 

 
ей кажется воплощенной в общей черте тоски из-за недостижимости семейного счастья [ЛЕК-

СИНА 2020: 318–323, особенно: 321–322]. 
12  Здесь мы хотели бы сослаться на одну венгерскую сценическую интерпретацию, в которой 

– подобно русской театральной адаптации конца XIX века – в игру вовлекается интертексту-

альная связь. Однако в постановке 2018 года Петера Валло в Театре им. Радноти (A művésznő 

és rajongói) ситуация подкрепляющей интеграции узнается не посредством актерской игры, 

на трансформацию данного мотива указывает интегрированный в текст след. В постановке 

Валло в реплике Домны Пантелевны слово «лебеди» заменяется на «чайки» (новый перевод 

Гезы Морчаньи), что в процессе игры позволяет прийти к пониманию рассмотренной выше 

тематической параллели. Дальнейшим сценическим решением постановки, находящимся 

в согласии с настоящим рассуждением, является то, что Негина в начале пьесы исполняет 

театральный монолог (речь идет о тексте, не входящем в текст драмы), который в заверше-

нии пьесы повторяется, несколько трансформировавшись. Этой декламацией спектакль ссы-

лается и на Нину «Чайки», на ее прочитанный в начале пьесы в более длинном, а в конце – 
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«Молчание» в авторских ремарках короткого диалога [ОСТРОВСКИЙ 1975: 264], 

но на уровне действия сконструированную с помощью шаблонного образа пла-

вающих по озеру лебедей, тогда как под сравнением с чайкой, используемым 

Ниной в отношении самой себя, скрывается многослойное значение, связанное 

с артистической свободой. Из богатого семантического поля мотива чайки 

[см. ЛАРИН 2016: 90–95] здесь я хотела бы выделить лишь элемент, привязан-

ный к образу птицы Тригориным, а именно, сравнение, трансформирующееся 

в литературный сюжет: [Тригорин Нине] «на берегу озера с детства живет мо-

лодая девушка, такая, как вы; любит озеро, как чайка, и счастлива, и свободна, 

как чайка. [Но случайно пришел человек, увидел и от нечего делать погубил 

ее, как вот эту чайку]» [ЧЕХОВ 1978: 31–32]. Эту преобразованную писатель-

ской фантазией картину Нина транспонирует в собственную жизнь, называя 

себя чайкой. Посредством этой метаморфозы в повседневной жизни Нины от-

крывается новое измерение, воплощенное в возможностях переживания сво-

боды, скитания (тургеневский интертекст)13, свободного перемещения (она 

уезжает в Елец) и иногда возвращения (как чайка к озеру). Несмотря на неод-

нозначный успех ее артистической автономии, в ситуации обретения незави-

симости у нее может быть шанс на осуществление мечтаний, связанных с ис-

кусством. В связи с формациями в истории литературы, которые могут счи-

таться предшественниками, литературной предысторией данного образа, мы 

уже подчеркивали мотив свободного скитания, который, в данном случае имея 

дополнительную смысловую нагрузку связи с трансцендентным измерением 

(«Умей нести свой крест и веруй. Я верую…» [ЧЕХОВ 1978: 58]), преобразовы-

вает владение большим запасом сил и способность к представлению динамики 

воззрений в новый атрибут персонажа. Хотя ситуация обретения независимо-

сти означает лишения в экзистенциальном аспекте артистического образа 

жизни (Нина едет в Елец в третьем классе, с мужиками, а там, вероятно, «об-

разованные купцы будут приставать [к ней] с любезностями» [ЧЕХОВ 1978: 

57]), то есть социальная проблематика, центральная для Островского, присут-

ствует и здесь, выбор Нины, переживаемое ею свободно призвание все же 

 
в более коротком варианте монолог Мировой души. Однако в исполнении двух монологов 

наблюдается существенная разница. В случае Негиной первую, прочитанную с большим чув-

ством декламацию позже, вне временных рамок четвертого действия, в качестве некого эпилога 

исполняет уже смешавшаяся, отчужденная от своей роли и, как показывает ее жестикуляция, 

ищущая своего места актриса. У Чехова происходит как раз обратное: Нина, в первом действии 

ощущающая свою роль чужой, в четвертом действии выбирает декламацию, к которой она уже 

привязана более глубокими слоями своей личности, как естественное средство прощания. Та-

ким образом, как мы видим, по своей функции именно рамочная структура монолога выявляет 

в обеих пьесах отдельные этапы поиска артистического пути женским персонажем, вследствие 

чего постановка Петера Валло обоснованно активирует опыт и переживания зрителя, связан-

ные с чеховской пьесой. 
13  Построенная из интертекстов реплика Нины цитирует концовку сюжета тургеневского ро-

мана «Рудин» – мотив кажущегося бесконечным скитания главного героя в поисках своей 

идентичности: «У Тургенева есть место: ”Хорошо тому, кто в такие ночи сидит под кровом 

дома, у кого есть теплый угол.” Я – чайка... Нет, не то. (Трет себе лоб.) О чем я? Да... Турге-

нев... ”И да поможет господь всем бесприютным скитальцам”...» [ЧЕХОВ 1978: 57]. 
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становится таким источником радости («я играю с наслаждением, с восторгом, 

пьянею на сцене и чувствую себя прекрасной» [ЧЕХОВ 1978: 58]), который спо-

собен стать поддерживающей силой и, в то же время, рождает – смутно обрисо-

ванное – новое онтологическое осознание: «Я верую и мне не так больно, и когда 

я думаю о своем призвании, то не боюсь жизни.» [ЧЕХОВ 1978: 58] 

Ранее мы отмечали, что в «Талантах и поклонниках» рождение выбора Не-

гиной также прослеживается благодаря выдержанной в диалоге паузе. В пьесе 

Островского поворотные моменты, также воплощенные в неоднократном при-

остановлении принятия решений, в ряде мест делаются ощутимыми через паузы 

в процессе коммуникации. Данный, драматургически логично используемый 

прием характерен и для поэтики драм Чехова, но к кажущемуся известным эле-

менту здесь также привязывается новая функция. Вклинивающиеся в текст ти-

шина и фрагментированность в чеховской драматургии становятся настолько 

доминантными авторскими инструкциями, что их роль уже невозможно объяс-

нять просто борьбой противоположных точек зрения в душе персонажа. Данная 

драматургическая особенность также является выражением выходящей за плос-

кость реалий, невысказанной, но постоянно ощутимой – связанной, среди про-

чего, и с треплевской абстракцией – экзистенциальной тревоги [подробно см. 

РЕГЕЦИ 1995: 95–104, РЕГЕЦИ 1998: 277–288, REGÉCZI 2000: 148–152]. В этом 

новом, метафизическом аспекте рассматривание основных вопросов искусства 

в измерении человеческой жизни естественным образом отличается от концовки 

пьесы Островского, удерживающей в фокусе внимания любовную тему, кото-

рая, в целом, остается в пределах социальной тематики. У Чехова вопросы, кро-

ющиеся в глубине изображения более повседневного, будничного течения 

жизни и направленные на человеческое существование, получают больший ак-

цент. Об этом свидетельствует и тот факт, что пьеса раскрывает вопрос поиска 

художественной формы не только тематически, но и как драматургическую воз-

можность. В то же время, помимо различий, оба произведения одинаково наво-

дят на мысль об открытости.14 В их концовке судьба стоящих в их центре пер-

сонажей-актрис – вопреки их кажущимся однозначными решениям – предстает 

перед нами не в завершенной форме, а в тревожной амбивалентности. 

Интертекстуальные взаимодействия двух произведений с драматургией 

Шекспира находятся в связи с основным элементом, характерным и для работ 

английского драматурга, а именно, что все эти пьесы одинаково являются кос-

венным выражением драмы героя, стоящего на некоем рубеже эпох. В «Талан-

тах и поклонниках» Островского и «Чайке» Чехова смена эпох – как мы уже 

отмечали – по сути, связана с исторической сменой формы социального ста-

туса женщин, пьесы также являются выражением тематизации женской иден-

 
14  Речь идет об общей особенности как у Островского, так и у Чехова. В отношении чеховской 

поэтики «незаконченность» является широко освещенным явлением [см. главным образом: 

ЧУДАКОВ 2016: 238–242]; но и в связи с пьесами Островского 1870-х и 1880-х гг. было отме-

чено, что в них часто нет намеков на дальнейшую судьбу героя/героини, концовка пьесы 

поддерживает напряжение, конец сюжета «побудит [зрителя/читателя] к размышлению, 

к мысленному продолжению действия» [ср. ЧЕРНЕЦ 2020: 336].  
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тичности и самоутверждения. К этому тематическому элементу оба автора 

подбирают особое амплуа – имеющее прецеденты в истории русской драмы 

амплуа молодой актрисы, трансформированное представление которого поз-

воляет обеим пьесам поставить перед нами вопрос женской автономной арти-

стической карьеры. Более высокий статус актрисы в комедии дель арте 

[ср. FISHER-LICHTE 2001: 278] – как мы видели – в русской провинциальной 

среде второй половины XIX века значительно девальвировался. Движущей си-

лой сценических событий пьесы Островского является порождающее трагиче-

ский внутренний и внешний конфликт желание вырваться из этого недостой-

ного положения. У Чехова социальная проблематика артикулируется скорее 

в отдельных фразах концовки текста, но развитие системы отношений между 

персонажами также скрывает в себе содержание, фокусирующееся на возмож-

ности независимого женского артистического существования. В произведе-

ниях построение сюжета, конструирование образа центральной фигуры моло-

дой актрисы и ее размещение в круге персонажей, их фразеологические обо-

роты, дупликации, а также вопросы, порожденные, среди прочего, и данным 

амплуа (проблематика высшего искусства и ремесла, двойственность артисти-

ческого существования и буржуазного мира, вопросы воздействия художе-

ственного творчества и адекватной художественной формы) вводят в действие 

формирующуюся в двух направлениях драматургию. У Островского в центре 

внимания стоит трагизм героини, вступающей в трагический конфликт с соци-

умом, который на поверхности приводит к комедийной концовке, но в глу-

бине, согласно общим моральным нормам, к ее падению. У Чехова единообра-

зие традиционных эстетических качеств еще более растворяется относительно 

пьесы как единого целого, а событийный ряд ставит на сцену драму повседнев-

ного существования, показывая также ситуацию постановки вопросов о мета-

физических аспектах человеческого бытия. Как мы видели, трансформирован-

ное, переписанное в сравнении с литературным рядом изображение персонажа 

у Чехова служит его особым художественным целям. Механизм художествен-

ного воздействия сценической интерпретации может основываться на акцен-

тировке в данных Островским и Чеховым вариантах одного и того же типа 

персонажей выражение общего вектора или – ссылаясь на цитируемое 

в начале нашей статьи наблюдение Скафтымова – общего эмоциального со-

держания (как, например, в упоминавшейся в статье игре Комиссаржевской на 

сцене Александринского театра в конце XIX века). Либо же, как в упомянутой 

будапештской постановке Островского Петером Валло, может фокусиро-

ваться на представляющихся более существенными, чем данное сходство, раз-

личиях, пользуясь элементами сознательно разработанных сценических интер-

текстов и вводя в игру опыт смены горизонта.  
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Наталья КИМ 

ЯЗЫКОВЫЕ СРЕДСТВА РЕПРЕЗЕНТАЦИИ КАТЕГОРИИ ОБОБЩЕННОСТИ 

В ТЕКСТЕ ПОВЕСТИ А.П. ЧЕХОВА «ТРИ ГОДА» 

The linguistic means of representation of the category of generality in 
A.P. Chekhov’s Three Years 

Abstract 

The multi-level means of representation of the category of generality inherent in lan-

guage as a whole are reflected in the story of A.P. Chekhov’s Three Years in all their diver-

sity. The characters of the work reflect on generally significant topics in the context of their 

own lives which implement the category of generality in the work. When language units 

function in the text of the story, their particular vs. specific and generalizing meanings inter-

act, which causes a two-dimensional semantic perception both within a single utterance and 

the text as a whole. The use of the means of generalizing in the speech of the characters is 

pragmatically driven and determined by the purpose of the speaker to depersonalize the state-

ment or to influence the interlocutor, giving personal reflections a universal meaning. 

Keywords: generality, vocabulary, grammar, pragmatics, stylistics 

Семантическая категория обобщенности имеет средства репрезентации 

на всех уровнях языковой системы.  

Размышляя о любви и браке, жизни и счастье, смерти и будущем, труде и 

свободе, А.П. Чехов использует различные языковые единицы для выражения 

сентенциональных утверждений: «Без труда не может быть чистой и радост-

ной жизни».  

В качестве одного из лексических средств выражения персональной семан-

тики обобщенно-личного типа выступает десемантизированная лексема чело-

век, актуализируясь при этом как обозначение отправителя речи и любого дру-

гого лица одновременно.  

Высказывание Одним словом, никогда человек не бывает доволен тем, что 

у него есть в позиции завершающей фразы монолога-рассуждения Ярцева 

о любви выражает генерализованное значение с опорой на семантику лексемы 

«человек» и атемпоральный характер формы времени глагола «бывает». Гово-

рящий переходит с конкретного уровня размышлений на обобщенный в стрем-

лении осмыслить ситуацию как общезначимую, уходя от исключительно лич-

ной причастности к подобному положению дел: 

– Да, друг мой. Я старше вас на три года, и мне уже поздно думать 

о настоящей любви, и, в сущности, такая женщина, как Полина Николаевна, 

для меня находка, и, конечно, я проживу с ней благополучно до самой старо-

сти, но, черт его знает, всё чего-то жалко, всё чего-то хочется и всё кажется 
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мне, будто я лежу в долине Дагестана и снится мне бал. Одним словом, нико-

гда человек не бывает доволен тем, что у него есть.   

Возможность благополучно прожить с женщиной до старости не вызывает 

у героя чувства удовлетворенности и не связывается с представлениями 

о «настоящей любви», противопоставляясь желанию любви - духовной близо-

сти , подобной любви лермонтовских героев, которая побеждает смерть, ми-

стически возвышается над реальностью , соединяя героев во сне. Ярцев, ви-

димо, ассоциирует себя со спящим «мертвым сном в долине Дагестана» лири-

ческим героем стихотворения «Сон», которому снится «вечерний пир в роди-

мой стороне» и возлюбленная на этом пиру, душа которой погружена в «груст-

ный сон»: «И снилась ей долина Дагестана…».  

Конструкции с лексемой человек в силу сентенциальности их семантики ис-

пользуются героями повести как средства речевого воздействия на собеседника. 

Пытаясь убедить старика Лаптева в необходимости привезти «незакон-

ных» внучек Сашу и Лиду, родителей которых он «не благослов-

лял», Юлия Белавина использует форму сентенции:  

– Но простить, сказать ласковое, приветливое слово человеку, даже ви-

новатому,– это выше дела, выше богатства!  

Размышляя о предложении, сделанном ей Алексеем Лаптевым, Юлия «уве-

ряет себя», также используя форму репрезентации общей истины: 

Она замучилась, пала духом и уверяла себя теперь, что отказывать по-

рядочному, доброму, любящему человеку … – это безумие, это каприз и при-

хоть, и за это может даже наказать бог.  

Можно отметить грамматикализованность выражения обобщенного 

смысла, реализуемого в синтаксических конструкциях подобного типа, по-

строенных по сходной морфолого-синтаксической модели и имеющих одина-

ковое актуальное членение с рематической позицией инфинитива.  

В рассуждениях героев повести используются генерализующие формы 

нарицательных имен существительных.  

Рассказывая о конкретном докторе (отце Юлии) и конкретном старце 

(«Пусть, говорит, вас лечит мой папа, но вы все-таки потихоньку напишите 

святому старцу, чтобы он за вас помолился»), в завершающей фразе монолога 

Нина Федоровна высказывается обобщенно:  
– …Нет, уж когда конец, то не помогут ни доктора, ни старцы. 
Замена форм единственного числа на множественное («старец» – «старцы») 

произведена с целью подчеркнуть, что названный факт может иметь место не 

только в жизни говорящего, но любого лица в подобной ситуации.  

В качестве фактора, формирующего обобщенное значение имени, высту-

пает взаимозаменяемость форм единственного и множественного числа, утра-

чивающих при этом значения реальной единичности или множественности:  

– Матери видят в своих детях что-то необыкновенное, так уж природа 

устроила, – говорила Юлия. – Целые часы мать стоит у постельки, смотрит, 

какие у ребенка ушки, глазки, носик, восхищается.  
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Особенностью функционирования имен в тексте повести является взаимо-

действие частно-конкретных и обобщенных значений в пределах актуализации 

значения одной лексемы: «И ни о чем мать не говорит, только о ребенке. 

Я знаю эту слабость матерей и слежу за собой, но, право, моя Оля необыкно-

венная. Как она смотрит, когда сосет! Как смеется!»; «Купец любит не торго-

вать, а начальствовать, и ваш амбар не торговое учреждение, а застенок!». 

Двуплановость восприятия семантики имен «мать», «купец» как конкретной 

и обобщающей одновременно обусловливается условиями дискурса: Юлия рас-

суждает о матерях вообще и в то же время говорит о себе («моя Оля»), Алексей 

Лаптев высказывается о купцах и о своем отце в частности. 

Употребленная в высказывании Почему на мне этот сюртук, а не горячеч-

ная рубаха? лексема сюртук обнаруживает словарное значение «род длинного 

(почти до колен) двубортного пиджака в талию» [КУЗНЕЦОВ 2001: 317], явля-

ясь при этом обозначением повседневной одежды вообще и противопоставля-

ясь конкретному обозначению «специальной одежды для больных, страдаю-

щих буйным помешательством» [КУЗНЕЦОВ 2001: 701].  

Деактуализация дифференциальных компонентов значений как частных, 

индивидуализирующих приводит к тому, что появляется семантема «более 

широкого объема» и «единичные сущности» оказываются включенными 

«в более широкие смыслы» [ГАПАНОВИЧ 2014: 62]. 

В речи героев повести используются имена собственные, которые явля-

ются дискурсивной заменой имен нарицательных, оказываясь наименованием 

предмета из ряда однородных.  

Имя влюбленного героя трагедии Шекспира выступает как номинация лю-

бого другого влюбленного, что является результатом типизации и обобщения 

свойств данного персонажа. 

– Ромео и Юлия! – сказал он, закрывая книгу, и засмеялся.  

– Я, Нина, Ромео. Можешь меня поздравить, я сегодня сделал предложе-

ние Юлии Белавиной.  

«Для функционального обобщения характерна атрибутивная связь, реали-

зуемая номинативными единицами в позиции предикатива или приложения» 

[ГАПАНОВИЧ 2014: 64]. 

Реализация в речи персонажа модели, генерализующей значение имени 

собственного, позволяет констатировать обобщенность употребления индиви-

дуальной номинации, в частности имени Шамиль:  

– С вашей стороны заслуга храбрости, так как женское сердце есть Ша-

миль.  

В тексте произведения такое употребление становится средством речевой 

характеристики персонажа. «Здесь, конечно, сказываются и необразованность, 

и претензия лакея, желающего выглядеть значительным и культурным, но и 

осторожность человека, скрывающего свои мысли» [ИГНАТЕНКО 2018:19]. 

Обобщенный смысл могут иметь самые различные по своей синтаксиче-

ской форме конструкции – односоставные (определенно-личные, неопреде-

ленно-личные, безличные) и двусоставные.  
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В речи героев повести обнаруживаются традиционно относимые к обоб-

щенно-личными односоставные бесподлежащные предложения с глаголом-

сказуемым в форме 2л.ед.ч., в которых представленное действие или состояние 

может быть соотнесено с любым лицом.  

Категория личности в пределах монологических высказываний героев мо-

жет быть представлена семантико-стилистическими разновидностями. Изби-

раемые говорящим способы репрезентации субъекта определенным или обоб-

щенным меняются в пределах одного монолога. Пытаясь придать размышле-

ниям о положении дел в их семейном деле (в нашем деле) убедительность и 

значимость, Федор Лаптев переходит с конкретного уровня рассужде-

ний на обобщенный:  

– В нашем деле нельзя прощать. Если будешь всех прощать, то через три 

года в трубу вылетишь. 

Обращенная к брату фраза, завершающая рассуждения Алексея Лаптева 

о «миллионном деле», представляет собой двусоставную конструкцию с назы-

вающим собеседника местоимением ты в роли подлежащего и глаголом соот-

ветствующей формы в функции сказуемого:  

– Небось вот университетского человека ты в амбар к себе не возьмешь!  

Позиция вывода, последнего предложения монолога сообщает данному 

утверждению обобщающий характер. Использование конструкций с место-

имением в форме 2 л.ед.ч., указывающим на собеседника (Федора Лаптева) и 

одновременно на любое другое лицо, наличие лексемы «человек» позволяет 

констатировать синкретизм семантики анализируемого высказывания, субъект 

действия которого воспринимается и как конкретный участник речевого акта, 

и как обобщенное лицо. 

Апеллируя к прагматическому потенциалу генерализующей языковой 

формы, говорящий пытается убедить собеседника в истинности высказывае-

мой им точки зрения, так как мысль, выражаемая в генерализующих высказы-

ваниях, «может быть воспринята носителем языка как некая непреложная ис-

тина» [СУЗДАЛЬЦЕВА 2018: 61]. 

Отвечая брату, Федор Лаптев перифразирует пословицу Не плюй в колодец – 

пригодится воды напиться, меняя характер представления персональности с обоб-

щенно-личного со значением «действие любого обобщенно-мыслимого лица» 

на определенно-личный со значением «действие, производимое собеседником»: 

– Извини, мне кажется, ты плюешь в колодезь, из которого пьешь, – ска-

зал Федор и встал. – Наше дело тебе ненавистно, однако же ты пользуешься 

его доходами.  

Замена императива односоставного обобщенно-личного предложения фор-

мой синтаксического индикатива двусоставного предложения с местоимением 

ты, называющим собеседника, усиливает адресованность нормирующего воз-

действия пословицы «как языковой оболочки, вмещающей в себя универсаль-

ные, применимые к ряду однотипных ситуаций и потому истинностные суж-

дения» [СУЗДАЛЬЦЕВА 2018: 60].  
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Включенность обобщающего значения пословицы в семантику предложе-

ния с конкретным значением увеличивает его воздействующее влияние.  

Обобщенная персональность выражается двусоставными предложениями 

с подлежащим - местоимением в форме 2 л. мн.ч. и соответствующей формой 

глагола-сказуемого: 

– Мы тут имеем дело с одним из явлений электричества, – говорил он по-

французски, обращаясь к даме.  

– В коже каждого человека заложены микроскопические желёзки, кото-

рые содержат в себе токи. Если вы встречаетесь с особью, токи которой 

параллельны вашим, то вот вам и любовь.  

Выбор говорящим (Панауровым) одной из языковых форм генерализации 

обусловлен прагматически – намерением придать форму истинности собствен-

ным «научным» рассуждениям о влюбленности как об «одном из явлений 

электричества».  

Конструкция сохраняет связь с адресатным вторым лицом, в силу того что 

говорящий рассуждает, «обращаясь к даме». 

Использование двусоставной конструкции с личным местоимением мы, 

называющим «неопределенное число лиц, делающих что-л., думающих и т.п. 

одинаково» [КУЗНЕЦОВ 2001: 365], позволяет чеховским героям высказаться 

прежде всего о себе, приобщившись при этом к положению дел, касающемуся 

любого человека: 

– А всё-таки без любви не хорошо, – сказал Ярцев, идя за ней. 

– Мы всё только говорим и читаем о любви, но сами мало любим, а это, 

право, не хорошо.  

 Смена характера персональности («я» – «я и такие, как я») в смысловой 

структуре текста, как было сказано, может быть связана с переходом от харак-

теристики конкретной ситуации к ее генерализации. Так, размышления Ярцева 

от первого лица (местоимение 1 л. ед.ч. повторяется 8 раз), заканчиваются вы-

сказыванием Прежде чем мы, чумазые, выбьемся на настоящую дорогу, много 

нашего брата ляжет костьми , в пределах которого функционируют разно-

уровневые средства выражения категории обобщенности: местоимение мы 

с обобщающим значением , лексема субстантивированного прилагательного 

чумазые как одна из форм репрезентации субъекта в сентенции [ГАВРИЛОВА 

1980: 71] , устойчивый оборот нашего брата со значением «я и мне подобные», 

трансформированный фразеологический оборот «выбиться на настоящую до-

рогу», реализующий обобщенное целостное значение (ср.: выбиться в люди, 

выйти на дорогу – «стать самостоятельным, найти свое место в жизни»).  

В силу авторитетности языковых форм выражения обобщенности кон-

струкции с местоимением мы используются говорящим как средство речевого 

воздействия на сознание получателя речи в расчете на то, что информация, за-

ложенная в генерализующем высказывании, будет воспринята собеседником 

как непреложная истина. Убеждая старика Федора Лаптева в необходимости 

прощения, подобную форму употребляет в речи Юлия Белавина: 
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– Ничего подобного. В евангелии сказано, что мы должны прощать даже 

врагам своим.  

Для выражения генерализующего значения в тексте повести используются 

формы неопределенно-личных предложений. Обобщая жизненный опыт человека, 

которого «не любили», но предложение которого приняли, «вероятно, только по-

тому, что он богат», о любви и «миллионах» высказывается Алексей Лаптев:  

– …Когда меня не любят, то я не могу заставить полюбить себя, хотя бы 

потратил сто миллионов. 

Субъектом используемых в тексте повести непопределенно-личных 

по форме предложений («его не любили», «меня не любят») оказывается кон-

кретное лицо – героиня повести Юлия Белавина.  

В первом случае перед нами исключительно грамматически выраженная не-

определенность: читателю известно, что предложение говорящего, героя повести 

Алексея Лаптева, не любя, принимает именно Юлия. Кроме того, указание на субъ-

ект данного действия содержит высказывание в посттексте («она не любила»).  

Выбор формы неопределенности («его не любили») обусловлен прагмати-

чески – стремлением Алексея Лаптева отстраниться от данной противоречи-

вой ситуации.  

Во втором случае субъектом действия («не любят») также оказывается 

определенное лицо, Юлия Белавина. Несмотря на то что герой рассуждает 

прежде всего о себе ( в монологе, завершаемом фразой «Когда меня не лю-

бят…», многочисленны личные и притяжательные местоимения: я, наш, 

с нами, со мной, в моем, мне, я, у меня, меня, мои), глагол в форме 3 л. мн.ч. 

обозначает действие, относящееся к любому лицу в подобной ситуации. Ис-

пользование указанной формы как реализующей категорию авторитетности 

обусловлено намерением говорящего убедить собеседника в своей правоте, 

придав рассуждениям вид мудрого истинностного суждения, применимого 

ко всем подобным ситуациям.  

Одновременная актуализация определенности, неопределенности и обоб-

щенности субъекта в пределах одной фразы (Когда меня не любят) является 

проявлением специфики чеховской нарративной структуры, заключающейся 

в том, «что одна фраза строится в зоне разных субъектов сознания» [КУБА-

СОВ 2010: 67]. 

Обобщенное значение выражают односоставные безличные предложения, 

в которых представленное действие или состояние может быть соотнесено 

с любым лицом. Значение подобных конструкций выходит за пределы контек-

стуально-ситуативных условий их употребления в тексте повести.  

Безличная конструкция Нельзя же ведь в потемках ходить метафорически 

выражает общее суждение, истинность которого очевидна и при изолирован-

ном употреблении.  
Говорящий стремится придать сообщению характер общей значимости для 

участников данной конкретной ситуации («…вы находите нужным что-то 

скрывать от меня») и для жизненного опыта человека вообще. Используя ге-

нерализующее высказывание, отправитель речи (Алексей Лаптев) реализует 
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воздействующий потенциал подобных конструкций, воспринимаемых носите-

лями языка в качестве форм истинностных утверждений: форма сентенции при-

звана убедить «главного в амбаре и доме» Початкина сказать «откровенно, начи-

стоту» , «как велико ….состояние» Лаптевых и каков получаемый ими доход. 

Метафорически, образно дается обобщенная характеристика жизни в про-

винции – «…страшно бывает выглянуть из-под одеяла».  

Она лежала и всё думала о том, как эта провинциальная жизнь бедна со-

бытиями, однообразна и в то же время беспокойна. То и дело приходится 

вздрагивать, чего-нибудь опасаться, сердиться или чувствовать себя винова-

той, и нервы в конце концов портятся до такой степени, что страшно бы-

вает выглянуть из-под одеяла. В выделенной части высказывания характе-

ризуется одновременно и состояние Юлии Белавиной, которая «разделась и 

легла в постель», и жизнь в провинции в целом. 

Употребленная далее в тексте лексема «дрожа» реализует прямое значение, 

характеризуя физиологическое состояние героини («дрожа…стала оде-

ваться»), в то же время вписываясь в парадигму обозначений психологиче-

ского состояния любого человека, живущего в провинции («вздрагивать, опа-

саться», «страшно»).  

Генерализующее значение поддерживается грамматически за счет исполь-

зования атемпоральной глагольной формы «бывает», а также глагола с модаль-

ным значением «приходится».  

Избираемая форма представления лица как всеобщего может быть обу-

словлена намерением говорящего деперсонифицировать свое высказывание. 

Так, Алексей Лаптев пытается отстраниться от «особы», с которой жил «в по-

следние полтора года», но прервал отношения и женился на Юлии Белавиной: 

– Мучительно хочу чаю, – пожаловалась Рассудина. – Душа горит.  

– Здесь можно напиться, – сказал Лаптев. – Пойдемте в буфет. 

На последней странице романа осмысляются перспективы жизни героев. 

Дважды повторяющаяся в завершающих повесть размышлениях Алексеева Лап-

тева о будущем («Что-то еще ожидает нас в будущем!»; «Что ожидает нас в бу-

дущем?») обобщенно-личная конструкция Поживем –увидим в качестве субъ-

екта действия включает говорящего, «и девочек, и Юлию Сергеевну, и брата, и 

отца, и Ярцева» [СОБЕННИКОВ– ПЕРЕПЕЛИЦЫНА 2014: 150], и одновременно ав-

тора и читателя.  

Осмысление обобщенности субъекта поддерживается повторением реали-

зующих стратегию генерализации лексем имен числительных [ДАНКОВА 2016: 

76] – «ведь придется, быть может, жить еще тринадцать, тридцать лет…»; 

«быть может, придется жить еще тринадцать, тридцать лет». 

 Финальная фраза повести Поживем – увидим акцентирована в смысловом 

отношении за счет вынесения в отдельный абзац. Так говорят о чем-либо не-

достаточно ясном в данный момент, что делает финал произведения откры-

тым. «Поистине, не только читатель читает рассказ Чехова, но и сам рассказ 

“читает” своего читателя, поскольку, упрощенно говоря, оптимистически 

настроенный адресат получает возможность наделять чеховский текст пози-
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тивным завершающим смыслом, а настроенный пессимистически – негатив-

ным» [ТЮПА 2010: 24]. На наш взгляд, повтор в одном сочиненном ряду чис-

лительных три, тринадцать, тридцать в контексте с актуализирующими 

сему «существование» глагольными лексемами жить, пережить , поживем 

приоткрывает читателю, оставляя за ним право «заключительного акта смыс-

лового завершения», авторское «позитивное» понимание возможности вре-

менной перспективы жизни для героев. 

Использование различных языковых средств реализации категории обобщен-

ности, таким образом, может быть «обусловлено стилистически и связано с необ-

ходимостью решения художественных задач» [ДРОЗДОВА–КИМ 2020: 150].  

Разноуровневые средства репрезентации категории обобщенности, свой-

ственные языку в целом, находят отражение в повести А.П. Чехова «Три года» 

во всем их многообразии. Герои повести размышляют на общезначимые темы 

в контексте собственной жизни, с чем связаны особенности реализации в про-

изведении категории обобщенности. При функционировании языковых еди-

ниц в тексте повести происходит взаимодействие их частно-конкретных и ге-

нерализующих значений, что обусловливает двуплановость смыслового вос-

приятия как в пределах одного высказывания, так и текста в целом.  

Использование генерализующих средств в речи персонажей обусловлено 

прагматически и определяется целью говорящих деперсонифицировать выска-

зывание или оказать воздействие на собеседника, придав личным размышле-

ниям значение всеобщности.  
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Доминика ЗОЛТАН 

ТОЛСТОВСКОЕ НАСЛЕДИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕТАЛИ 
В ПОЭТИКЕ ЧЕХОВА 

(ОСТРАНЕНИЕ И СЛУЧАЙНОСТЬ)* 

The heritage of Tolstoy’s artistic detail 
in the poetics of Chekhov: 

Defamiliarization and “randomness” 

Abstract 

One type of the “random Chekhovian detail” can be referred to as a special cognitive 

phenomenon arising during the perception of the background and foreground within the de-

picted perception of the hero. This paper argues that this technique works if we perceive 

Chekhov’s laconicism against the detailed descriptions of the inner world of Tolstoy’s char-

acters in the process of their estrangement. 

Using the example of War and Peace, the first part of the paper examines the “random” 

details concerning various features of Tolstoy's defamiliarization and show their transfor-

mation in Chekhov’s poetics. The examples from Chekhov’s early short stories Grisha and 

Polinka demonstrate an intermediate level of this transformation. In the second part the story 

The lady with the dogis analyzed toconsider the transformation of Tolstoy's technique 

through parallels with the novels War and Peace and Anna Karenina. The situation of Gurov 

and Tolstoy’s characters (Natasha, Prince Andrei, and Levin) is similar with regard to the 

fact that they retain true love in their hearts and get into an everyday social situation where 

they are exposed to automatism and the lies of everyday life with special intensity. 

Keywords: Tolstoy, Chekhov, artistic detail, randomness, laconicism, defamiliarization 

Уже не раз в истории чеховедения отмечалось, что в творчестве писателя 

можно выделить период или периоды, для которых в том или ином качестве 

характерно проявление влияния Л.Н. Толстого. Принято говорить об идеоло-

гической полемике Чехова с Толстым и о поэтических связях между их твор-

чеством, в чем признавался и сам Чехов.1 В данной статье мы предлагаем снова 

обратиться к отношениям двух писателей в области поэтики и предпринять 

попытку установить одну из перспектив подхода к проблеме случайности 

 
*  Supported by the ÚNKP-19-3 New National Excellence Program of the Ministry for Innovation and 

Technology. 

 
1  См. обзор исследований в различных направлениях, например: [ЧУДАКОВ 1971: 169–170, 

1980: 167–174 и 2016: 572–586]; [КАТАЕВ 1989]. 
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в поэтике Чехова с помощью изучения случайной детали в его рассказах 

в сравнении с некоторыми особенностями художественной детали Толстого. 

Можно предположить, что есть особая группа чеховских деталей, названных 

Александром Чудаковым «случайными» [ЧУДАКОВ 1971], функция которых 

определяема именно с помощью раскрытия их толстовского происхождения. 

В статье представлены размышления по поводу аспекта детализации, опреде-

ляемого случайностью. В первой части на примере «Войны и мира» мы рас-

сматриваем случайную деталь в соотношениях с разными признаками толстов-

ского остранения и показываем их трансформацию у Чехова. На примерах ран-

них рассказов Чехова «Гриша» и «Полинька» демонстрируется промежуточ-

ная степень трансформации. Во второй части мы обращаемся к рассказу 

«Дама с собачкой» и рассматриваем трансформацию толстовского приема че-

рез параллели с романами «Война и мир» и «Анна Каренина». 

В концепции Чудакова случайность сначала рассматривается на уровне 

изображения предметного мира, где исследователь определяет «случайную де-

таль» в единстве описания персонажа, места или сцены. Одна из отличитель-

ных характерных черт детали подобного типа состоит в том, что как элемент 

изображаемого мира она не встраивается в систему прочих единиц данной 

описательной части текста, определяемой координатами индивидуализации и 

типизации [ЧУДАКОВ 1971: 241–242].2 Невозможность причислить случайную 

деталь к какой-либо категории описания означает, что ее функция в качестве 

одного сегмента данной целостной системы не ясна. Поэтому случайность 

определяется как проблема сегментации, возникающая при сопоставлении по-

нятий детали-подробности и детали-символа [ДОБИН 1981: 310]. Случайная де-

таль не может быть причислена ни к деталям-подробностям – то есть к группе 

единиц изображения предметного мира, выполняющих свою роль благодаря 

своему количеству, ни к деталям-символам – то есть к деталям, содержащим 

в себе сущность изображенного сюжета или фигуры как целого. Что касается 

случайности элементов, можно сказать, что она проявляется при определен-

ных условиях лаконичного чеховского письма. 

Одним из средств сжатости и компактности является частая смена планов, 

в результате чего создается картина, похожая на монтаж. Случайная подроб-

ность как отдельный элемент вырисовывающейся фигуры неожиданно выхо-

дит на передний план, прерывая структуру данной фигуры, целостное изобра-

жение которой апеллирует к автоматическому восприятию. С этой точки зре-

ния чрезвычайно важна краткость описания, ведь непропорциональность, 

ощущаемая в соотношении одного выделенного элемента к целому, влечет 

за собой переоценку общего восприятия фигуры. Именно в результате этого 

обнажается и сама структура автоматизма восприятия.  

 
2  Чудаков в категорию «индивидуального» вводит подразделения «индивидуально-суще-

ственное» и «индивидуально-случайное» [ЧУДАКОВ 1971: 241–242]. А В.Б. Катаев, продол-

жая мысль Чудакова, предлагает понятие «единичное» как третью категорию деталей при со-

поставлении «общее» – «особенное» [КАТАЕВ 1979: 72–73]. 
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Чеховские случайные элементы зачастую связаны с действительностью, 

воспринимаемой героем: наррация, объединяя изобразительную и повествова-

тельную функции, иллюстрирует внутреннее изменение героя через восприни-

маемую им самым предметную окружающую среду. Объединение изображе-

ния внутреннего и внешнего мира героя также служит средством лаконично-

сти и экономности чеховского текста [УСМАНОВ 1971: 248].3 Учитывая это, 

можно обратиться к случайной чеховской детали как к особенному когнитив-

ному явлению изменений, возникающих при восприятии переднего и заднего 

планов или фигуры и фона внутри изображаемого восприятия героя. Данную 

функцию случайной детали при изображении изменений в восприятии героя 

можно причислить к одному из типов толстовского остранения. 

Различные варианты толстовского остранения также связаны с проблемой 

повседневности, как и вопросы случайной детали у Чехова. В качестве показа-

тельного примера Шкловский цитирует известный эпизод из «Войны и мира» 

(том II, часть 5, глава IX), в котором Наташа посещает московский театр после 

длительного пребывания в провинции [ШКЛОВСКИЙ 1929: 17]. В этом отрывке 

героиня поддается лести Элен и Анатоля и погружается в неестественную, но 

соблазнительную светскую жизнь. За процессом изменения внутри героини 

мы можем наблюдать косвенным путем заключений, сделанных на основе осо-

бенностей описания самого спектакля, которое дается через восприятие 

Наташи. Подробно описывается сцена, происходящее на ней и поведение зри-

телей, но название, действие или композитор оперы остаются не выяснен-

ными. Кажется, что Толстой намеренно обращает наше внимание на «самые 

ненужные» подробности спектакля, ставя в центр восприятия такие элементы, 

которые должны были играть сопровождающую роль при восприятии сюжета 

оперы. С фактичностью протокола без всякого объяснения перечисляются дви-

жения актеров, костюмы и их цвета, появляющиеся на сцене предметы–«как 

они есть». При перечислительной интонации различные элементы спектакля 

выстраиваются в ряд по какому-то механическому принципу, они синтаксиче-

ски уравниваются, становятся однородными синтагмами, соединяются одинако-

выми союзами: «Во втором акте были картины, изображающие монументы, и 

была дыра в полотне, изображающая луну, и абажуры на рампе подняли, и стали 

играть в басу трубы и контрабасы, и справа и слева вышло много людей в чер-

ных мантиях. Люди стали махать руками, а в руках у них было что-то вроде кин-

жалов; потом прибежали еще какие-то люди и стали тащить прочь ту девицу, 

которая была прежде в белом, а теперь в голубом платье» [ТОЛСТОЙ 1938: 329].  

Текст передает состояние Наташи, которая не может включиться в сюжет 

оперы, не слышит музыку, ей все кажется странным. Вместо монументов она 

видит декорацию, вместо луны – дыру и т.д. Характерно также то, что она видит 

 
3  Усманов цитирует в том числе и Катаева, который тоже обратил внимание на этот нарратив-

ный прием Чехова [УСМАНОВ 1971: 252]. Ян Мейер в нарратологической работе также по-

дробно изучает чеховскую повествовательную технику, благодаря которой действие и его 

фон сливаются [MEIJER 1978: 122]. 
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актеров в качестве каких-то людей, а не в соответствии с их ролями. Механиче-

ским и бессмысленным представляется не только поведение людей на сцене, но 

и в зрительном зале. Наташе все это кажется ложным, но ее пугает возможность 

остаться вне компании, поэтому после третьего действия она, ничего не пони-

мая, тоже аплодирует артистам. Описывая отчуждение героини, Толстой сати-

рично обнажает конвенциональность театра как общественного института. 

Игорь Сухих сравнивает данный эпизод из «Войны и мира» с рассказом 

Чехова «Гриша». Сюжет короткого рассказа на самом деле строится по прин-

ципу приема остранения, а на уровне действия это становится мотивирован-

ным тем, что главный герой, четырехлетний Гриша, в первый раз в своей 

жизни выходит на прогулку с няней и каждый элемент действительности изоб-

ражается через его перцепцию. (Читатель может только угадывать, по каким 

именно делам няня ходит по городу, подобно тому, как, полагаясь на остраня-

ющее описание спектакля в «Войне и мире», можно угадывать значение сце-

нических элементов по театральной конвенциональности.) Согласно интер-

претации Сухих, различие между приемами двух писателей состоит в том, что, 

изображая действие через восприятие человека, видящего явление в первый 

раз в своей жизни, Толстой обнажает и механичность, ложность и бездушность 

явления, именно поэтому его пафос сатиричен. У Чехова же взгляд ребенка 

обновляет и одушевляет мир, в рассказе «Гриша» остранение обладает лири-

чески-юмористическим пафосом [СУХИХ 2007: 238].4 Андрей Степанов также 

считает главным расхождением между приемами двух авторов то, что у Чехова 

прерывание конвенциональной связи означающего с означаемым не заполня-

ется негативным значением, Чехов лишь освобождает смысловой потенциал 

означающего [СТЕПАНОВ 2005: 101]. На наш взгляд, в рассказе Чехова также 

возможно раскрыть сатиру, которая создается при обнажении лжи мира 

«взрослых» (если бы Гриша мог рассказать маме, куда его водила няня – она 

выпивала с мужчиной и кухаркой – и то, что он тоже получил немного водки, 

возможно, няню бы уволили). В конце рассказа взволнованный яркими впечат-

лениями дня мальчик получает касторки от мамы, этим анекдотическим реше-

нием обнажается механичность взрослого мира, в сопоставлении с одушевлен-

ной восприятием героя действительностью. Таким образом, возможны и сати-

рическая и лирическая интерпретация.5 

У Толстого в приведенном примере поведение и реакция зрителей также 

непонятны и случайны внекультурного кода театра, как и события на сцене. 

Без музыки и вхождения зрителя в условность оперы спектакль будет в любом 

 
4  М. Бахтин считает, что прием остранения, описанный Шкловским, выполняет у Толстого 

идеологическую роль: «Этот прием у Толстого носит отчетливо идеологическую функцию. 

Несмысл автоматизирует восприятие вещи, а, наоборот, вещь заслонила и автоматизировала 

нравственный смысл, как его понимает Толстой. Не вещь, а именно этот моральный смысл 

и хочет вывести из автоматизации Толстой с помощью своего приема» [БАХТИН 2000: 241]. 
5  Интерпретируя рассказ «Гриша», А. Степанов указывает на то, как в мир героя проникает 

«случайное» через понятие о мире, которым владеет герой [СТЕПАНОВ 2007]. 
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случае бессмысленным.6 Любая традиция или обряд, входящие в определен-

ную культуру, могут быть легко остраненными, будучи описываемыми не 

по коду данной культуры. Поэтому описание спектакля (если смотреть на него 

без комментариев повествователя) само по себе не содержит негативной кри-

тики оперы или театра, а лишь изображает внутреннее состояние Наташи по-

средством ее восприятия, и в этом оно похоже на лаконичные описания Чехова, 

в которых соединяются изображающая и повествовательная функция наррации. 

При этом, конечно, технику Толстого нельзя назвать лаконичной, так как дан-

ный эпизод довольно продолжительный, помимо косвенного изображения внут-

ренних изменений в состоянии героини, ее ощущения передаются и прямым по-

вествованием. Сам прием остранения имеет большую значимость, чем предмет-

ные подробности изображенной действительности (зеленый картон, трон мали-

нового цвета, жест разведения рук, цвета платьев). Подробности при изображе-

нии отчуждения Наташи приобретают свою функцию через случайную после-

довательность в механическом перечислении, а также через утрату конвенцио-

нальных значений в общественном коде театра. Их последовательность выра-

жает внутреннее состояние героини без его символического «означения». 

В поэтике Чехова подобный прием – то есть репрезентацию«существен-

ного через случайное» – Андрей Степанов называет диаграммой [СТЕПАНОВ 

2009: 54]. На примере рассказа «Полинька», в котором изображается динамика 

внутренних состояний, разрывающих любовные отношения героев через их 

разговор о продающихся в магазине тканях, исследователь определяет это по-

нятие следующим образом: «Диаграмма – способ иконического воспроизведе-

ния динамики какого-либо процесса при помощи знаков, не имеющих ничего 

общего с составляющими этого процесса (…). В чеховской диаграмме пред-

метный или мотивный ряд, не связанный прямо с развитием основного кон-

фликта, движением мысли или чувства героя, сменой сюжетных положений 

или последовательностью ментальных событий, увеличивается или уменьша-

ется в соответствии с этими изменениями – и, значит, косвенным образом их 

воспроизводит» [там же]. «Гришу» и «Полиньку» с вышеуказанной точки зре-

ния можно считать экспериментами Чехова в ходе разработки изображения 

внутреннего мира героев в условиях лаконичного письма. 

В более поздних рассказах также усложняется корреляция элементов тек-

ста с изображенным изменением внутри героев, «диаграмма становится важна 

“гносеологически” – как сигнал степени приближения героя к истине или уда-

ления от нее» [там же 56].  

И хотя «Даму с собачкой» традиционно связывают с романом «Анна Каре-

нина», эпизод из рассказа в театре города С., на наш взгляд, имеет смысл со-

поставить с упомянутой главой из «Войны и мира». В рассказе Чехова читатель 

 
6  По такому остраненному описанию нельзя сформулировать мнения об эстетической ценно-

сти спектакля. Когда Толстой описывает спектакль путем остранения, мы имеем дело с двой-

ным остранением. По мнению режиссера Г. Козинцева любой зритель может испытывать 

впечатления, раскрываемые подобным описанием, независимо от эстетического уровня 

спектакля, ведь условность знаков неизбежна в театре [цитирует ДОБИН 1981: 306]. 
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узнает только название оперетты («Гейша»), далее сам спектакль никакого зна-

чения не имеет, но описание атмосферы и публики театра также строится 

на принципе косвенного изображения внутреннего состояния героя через его 

восприятие. Как и весь город С., театр показан в сопоставлении повседневно-

сти и глубоких чувств Гурова. Н. Нильссон в своем анализе показывает, как 

в короткой сцене встречи в антракте Чехов мастерски изображает динамику 

чувств героя через его восприятие. Входе этого «более эссенциальные вещи 

(“люди в судейских, учительских и удельных мундирах”) смешиваются с дета-

лями (“все со значками”, “шубы на вешалках”), превращаясь в метонимиче-

ские знаки с акцентом на их ценность как символы статуса. Другими словами, 

это именно то, что является самым чуждым и безразличным герою в данный 

момент» [NILSSON 1982: 99]. Исследователь обращает внимание также на син-

таксический повтор: «по коридорам, по лестницам, то поднимаясь, то спуска-

ясь», которым демонстрируется действие («шли бестолково»), и заодно по-

средством ритма предложений изображается раздражение героев. Однако 

«бестолковость» задается и синтагматикой перечисления, которая отчасти об-

нажает механичность театра как общественного института и изображает от-

чуждение героев от повседневности.  

Подобная синтагматика намечается не только в процитированном Ниль-

ссоном абзаце, но и ранее, при «общем» описании провинциального театра: 

«Театр был полон. И тут, как вообще во всех губернских театрах, был туман 

повыше люстры, шумно беспокоилась галерка; в первом ряду перед началом 

представления стояли местные франты, заложив руки назад; и тут, в губерна-

торской ложе, на первом месте сидела губернаторская дочь в боа, а сам губер-

натор скромно прятался за портьерой, и видны были только его руки; качался 

занавес, оркестр долго настраивался» [ЧЕХОВ 1977: 139].7 

Ситуация Наташи и Гурова похожа в том, что в душе они оба сохраняют 

истинную любовь и попадают в обывательскую ситуацию, где для них с осо-

бой силой обнажаются автоматизмы общественной жизни. Но Гуров уже 

знает, чего он хочет, его не пугает повседневность, а Наташа не понимает, что 

она должна защищать истинное чувство и не бояться увидеть повседневную 

жизнь. Толстой несколько раз помещает своих влюбленных героев в такую си-

туацию. Влюбленного князя Андрея, например, он посылает на обед к Сперан-

скому, чиновнику самого высокого ранга, которого герой считает своим идеа-

лом государственного деятеля. Но подлинное чувство, только что зародившее 

в душе князя, обнажает для него бессмысленность и фальшивость жизни бю-

рократов.8 В результате Андрей раскрывает фальшивость своей мечты быть 

государственным деятелем и приносить пользу таким путем своей стране. 

 
7  В упоминании дочери губернатора «как непременная принадлежность провинциального об-

щества» Катаев находит связь с Гоголем [КАТАЕВ 1989, глава «“Дама с собачкой”: чеховские 

Дон Жуаны»]. Кроме связи с «Мертвыми душами» гоголевским в этой части можно считать 

и алогичность описания в соотношении индивидуальное–типичное. 
8  Л. Гинзбург упоминает этот эпизод в качестве примера того, как Толстой изображает парал-

лельно несколько фокусов в разговоре: «Бездушную, искусственную речь Толстой преследует 
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В романе «Анна Каренина» Левину, приехавшему в Москву по делам 

любви, приходится провести почти целый день с Облонским. Их обед в гости-

нице описан весьма подробно, читатель даже может задаваться вопросом, с ка-

кой целью сообщается так много предметных подробностей и почему так 

долго передается болтовня Облонского. Эпизод переполнен названиями куша-

ний, которые перечисляются и на русском, и на французском, и некоторые 

из них повторяются не один раз (например, слово устрицы фигурирует 12 раз). 

С нашей точки зрения, этот «эпизод с устрицами» можно считать источником 

«эпизода с осетриной» из «Дамы с собачкой». Левин не возмущается пошло-

стью обеденной церемонии Облонского, но чувствует, что должен защитить 

истинное чувство от обывательской среды. Обед в гостинице изображается 

с точки зрения отчужденного от столичной жизни героя, и таким образом вос-

производится его внутреннее состояние, то есть состояние человека, сохраня-

ющего в душе любовь. У Чехова все это описывается крайне лаконично: как 

будто в результате случайной реплики («осетрина-то с душком») своего това-

рища Гуров вдруг резко испытывает отвращение к своей обывательской мос-

ковской жизни. Параллелью этой фразе у Толстого можно считать фразу тата-

рина: «устрицы свежие получены», а Облонский начинает расспрашивать офи-

цианта по поводу устриц, в том числе задавая вопросы «Хороши ли устрицы?», 

«да свежи ли?».9 Удивительным образом ответ на этот вопрос дается товари-

щем Гурова в «Даме с собачкой». Этим проводится параллель между Облон-

ским и Гуровым (так как он сам ранее говорил об осетрине), но герой Чехова 

способен распознать фальшь в своей жизни в свете тайного, истинного чув-

ства, зародившего в душе (и в этом смысле он более похож на Левина). 

Несмотря на то, что вышеизложенными мыслями тема отношений 

между толстовским остранением и чеховской случайностью далеко не исчер-

пана, роль случайной детали у Чехова кажется уже более определенной в тех 

ситуациях, когда она косвенным путем выполняет функцию изображения пе-

реворота внутренних изменений в герое. В том, что душевный переворот вы-

ражается, например, фразой об осетрине, есть такая же доля случайности, как 

и в том, какие детали событий на сцене воспринимаются Наташей Ростовой 

в театре или какие названия блюд упоминаются Облонским и официантом 

в ресторанном эпизоде. Случайность в этом смысле проявляется как нехватка 

символического означения между означающим и означаемым. Явление по-

хоже на диаграмму, нов рассказах Чехова (особенно в поздних) перечисление 

элементов предметного окружающего очень короткое или его вообще нет –

 
на самых различных ее уровнях. Это и профессорские разговоры в «Анне Карениной», и раз-

говор за обедом у Сперанского, в кругу его приближенных. Князь Андрей присутствует на этом 

обеде как раз в тот момент, когда зародилось его чувство к Наташе; поэтому плоская речь осо-

бенно для него невыносима» [ГИНЗБУРГ 1999: 303]. 
9  Фраза встречается в романе еще раз, сопровождая Облонского ироническим лейтмотивом 

(часть четвертая, глава XXI): «Еще Бетси не успела выйти из залы, как Степан Аркадьич, 

только что приехавший от Елисеева, где были получены свежие устрицы, встретил ее в две-

рях» (ТОЛСТОЙ 1970: 463). 
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синтагматикой и ритмом не всегда воспроизводится динамика событий внут-

реннего мира героя. Если смотреть на случайную деталь как на оторвавшуюся 

из последовательности диаграммы единицу, то случайность ее состоит 

в неожиданности появления в единстве описании или эпизода знака иного 

рода. Таким образом, у Чехова контраст сосредотачивается в одной точке и 

усиливается.10 Как мы постарались показать выше, этот прием в условиях че-

ховского лаконичного письма работает, если мы понимаем, что действитель-

ность изображается через восприятие отчуждающегося от повседневности ге-

роя – то есть воспринимаем лаконичность Чехова на фоне подробно разрабо-

танных описаний у Толстого. 
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Сергей ШУЛЬЦ 

«ВИЙ» Н.В. ГОГОЛЯ И «ВОЙНА И МИР» Л.Н. ТОЛСТОГО В ПОЭМЕ  
В.В. МАЯКОВСКОГО «ВОЙНА И МИР» 

N.V. Gogol’s Vij and L.N. Tolstoy’s War and peace 
In V.V. Mayakovsky’s poem War and peace 

Abstract 

Representing himself in his poem War and Peace in the form of a fictional "absolute 

unit" – the new Vij – Mayakovsky demonstrates the infernality of a new type in comparison 

with Gogol's. Mayakovsky's idea contrasts with Tolstoy's pacifism and the idea of "eternal 

peace" (the novel War and Peace). Unlike Tolstoy, refusing to notice and recognize the real 

diversity in the manifestations of humans and the human principle, Mayakovsky reduces all 

people, their thoughts and concerns to their personal ideas. 

Keywords: N.V. Gogol, L.N. Tolstoy, V.V. Mayakovsky, parody of an epic, trickster, new 

infernality 

Уже одним заглавием своей дооктябрьской поэмы Война и мир Маяков-

ский прямо обозначил отсылку к первому роману Л.Н. Толстого. Другим про-

изведением, с которым поэт вступает в интертекстуальный диалог, стала по-

весть Гоголя Вий.1 Ее сюжет вообще становится для многих авторов XX в. 

(О.Э. Мандельштам, А.А. Ахматова, В.И. Нарбут и др.) своего рода «мифом». 

Далее будут рассмотрены гоголевские и толстовские аллюзии в поэме. 

Выбрав в поэме Война и мир путь «рупора времени» в качестве Вия, Мая-

ковский с пророческо-апокалиптическим пафосом восклицает:  

Слушайте! 

Из меня  

Слепым Вием 

Время орет: 

«Подымите, 

Подымите мне веков веки!» 

[МАЯКОВСКИЙ 1978: 278]2.  

Приведенный выше образ «веков веки» – это каламбурное обыгрывание 

омонимической соотнесенности лексем «веки» и «век» в их разных падежных 

 
1  Вообще аллюзии на «Вий» даны в четырех произведениях Маяковского: [ХАРЬКОВ]. 

По наблюдению Н.И. Харджиева, «Ни один из классиков не упоминался и не цитировался 

Маяковским так часто, как Гоголь» [ХАРДЖИЕВ 1958: 397]. 
2  Вообще аллюзии на «Вий» даны в четырех произведениях Маяковского: [ХАРЬКОВ]. 
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формах. Обыгрывание стремится через углубление в корни и истоки языко-

вых/речевых гештальтов выйти к существенным смысловым приращениям, 

перешагивающим рамки «лингвистических» экспериментов и вступающим 

в сферу культурфилософии и философии истории (истории во всех ее прояв-

лениях, от материальных до экзистенциальных и эстетических).  

Образ «веков веки» выступает для поэта эпифеноменом «орущего» «Вре-

мени»-Вия. Однако если у Гоголя символика век инфернального «начальника 

гномов» [ГОГОЛЬ 2009: 414] заведомо негативна, то у Маяковского аналогич-

ная символика поставлена на службу авторской апологии нового Вия.  

В цитате из Маяковского не только пафос Виев: налицо «ритуальное» «ря-

жение» автора-героя в одежды Вия, отождествляемого с самим Временем. Ри-

туальное ряжение обращает к инициальным обрядам, к святочным играм.  

Тот факт, что Время «орет» «слепым Вием» «из» самого автора-героя, де-

лает ряжение интериоризованным, «внутренним». Не только личина Виева 

у автора-героя Маяковского, но и внутри его «я» поселился Вий-Время, изме-

нив границы его личности. Гоголевский «начальник гномов» превратился 

у Маяковского в «начальника» Времени и веков. Согласно справедливому за-

мечанию Андрея Белого, «Маяковский побил никем до него не побитый ре-

корд гоголевского гиперболизма…» [БЕЛЫЙ 1996: 329]. 

Автор-герой Маяковского – на службе у инфернальности нового типа 

по сравнению с изображенной Гоголем. Параллелью к этому выступает оправ-

дание М.А. Булгаковым Воланда в Мастере и Маргарите, где воплощение зла 

будто бы несет благо. Позиции Маяковского и Булгакова имеют точки сопри-

косновения с декадентством, границы которого в эпоху Серебряного века 

крайне широки [МАРКОВ 1994: 47–56].  

Р.В. Иванов-Разумник еще в 1922 г. назвал Маяковского «городским Хо-

мой Брутом», заметив по поводу всей футуристической группы: «История 

Хомы Брута повторилась с футуристами. Ведьма современной культуры, ма-

шинная Вещь, покорила его, поработила его, оседлала его, – и он, подпрыги-

вая, как верховой конь, понес ее на плечах своих» [ИВАНОВ-РАЗУМНИК 1922: 

26, 18]. Иванов-Разумник имеет в виду урбанистическую установку футури-

стов, смыкающуюся с их опорой на «вещь» вместо человека, на овеществление 

ими человеческого сознания, в результате чего возникает определенная «меха-

низация» поэтики и эстетики футуризма.  

Отмеченное овеществление не может не привести к согласию на «жертвы» 

во имя туманного будущего, к готовности самому стать Вием, самому штампо-

вать машинизированных людей, лишенных души. Безусловно, Маяковский не 

переходит контекста искусства, однако утопическая установка футуризма за-

ставляет рассматривать его тексты в том числе за границами художественного.  

Теория перерастания авангарда в соцреализм (с его ключевой топикой жертв 

во имя будущего), подготовки авангардом соцреализма («стиля Сталин»), выдви-

нутая Б. Гройсом [ГРОЙС 1993], находит в приведенных цитатах подтверждение. 

Другое дело, что соцреализм стал оплотом консервативной эстетики, чуждой 
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авангарду и модернизму по внешней форме; однако же своим пафосом «преобра-

зований», «поднятой целины» соцреализм идет в русле авангарда/модернизма. 

Л.А. Булавка в связи с социалистическим реализмом, поставившим про-

блему общности/коммунитарности, оправдывая этот метод, пишет о якобы 

«методе разотчуждения» и о якобы «разотчуждении действительности» 

в соцреализме [БУЛАВКА 2007: 95–129, 101]. Но главная сторона соцреализма 

– в другом: в особой поэтике, где архаика и традиционно-консервативный ме-

тод письма сочетаются с существенными моментами авангардного/модернист-

ского содержания, с топикой будущего. В силу последнего обстоятельства 

соцреализм парадоксально смыкается с модернистской установкой.  

Далее Маяковский конкретизирует свое перевоплощение в довольно дву-

смысленных надеждах: 

Вселенная расцветет еще, 

Радостна, 

Нова. 

Чтоб не было бессмысленной лжи за ней, 

Каюсь: 

Я 

Один виноват 

в растущем хрусте ломаемых жизней! 

[МАЯКОВСКИЙ 1978: 278]. 

За «растущий хруст ломаемых жизней» автор-герой Маяковского берет от-

ветственность на себя. Из факта «хруста» ожидается расцвет «радостного», 

«нового» даже не социума, а целого мироздания: таков космический охват по-

этом событий. Здесь перекличка со второй частью и финалом гётевского Фау-

ста, где глобальные техницистские проекты протагониста нарушают покой 

мирных жителей. В отличие от Фауста, не замечающего последнего обстоя-

тельства, автор-герой Маяковского отдает себе в этом отчет: жертвы истории 

у Маяковского оправданы «будущим», но также и «ответственностью», при-

нимаемой на себя поэтом. Готовность к своеобразной ответственности, впро-

чем, подана не без манерности (« Каюсь: / Я/ Один виноват…»)  

По наблюдению Е.А. Приходовской, « В Войне и мире (Маяковского. – 

С.Ш.) нет, собственно, лирического героя, скорее герой “коллективный”– 

в этом его специфика: акцент не на отличительных чертах конкретного пер-

сонажа, от лица которого идёт речь, а, наоборот, на общечеловеческих, типо-

логических, и вышеупомянутый “простой гражданин” – не уникальная лич-

ность со своим детально рассматриваемым характером, а ТИПИЧНАЯ ЕДИ-

НИЦА некой однородной массы <…>; герой в Войне и мире – своеобразная 

“расширенная” личность, по типу хора в древнегреческой трагедии, выражаю-

щего коллективное мнение, но говорящего от первого лица единственного 
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числа. Это большое «Я» - характерное свидетельство тотальной гиперболиза-

ции в творчестве Маяковского» [ПРИХОДОВСКАЯ].3  

Фигура автора-героя4 у Маяковского сугубо индивидуальна, даже если это 

– отчасти согласимся с Е.А. Приходовской, – «типичная единица». Однако ав-

тор-герой Маяковского знает только единичность себя самого, а о единично-

стях других ему ничего неизвестно, хотя он и собирается всех осчастливить 

в своем проекте «вечной войны», направленном против проектов «вечного 

мира», свой вариант которого отстаивал Л.Н. Толстой.5 Для Толстого, в отли-

чие от Маяковского, война – «противное человеческому разуму и всей челове-

ческой природе событие» [ТОЛСТОЙ 1980, т.6: 7]. 

Гоголь в Вие показал остаточную власть матриархата: ведьма – реликт ар-

хетипа Великой матери [ШУЛЬЦ 2017]. Остаточной властью матриархата 

иного типа – в лице идеологических догм – объясним также инфантилизм ав-

тора-героя поэмы Маяковского. Под благовидными предлогами Маяковский 

ниспровергает вчерашних «идолов», направляя свою абстрактную агрессию по 

вполне конкретным человеческим «адресам», «адресам» живых людей, кото-

рым причины инфантилизма Маяковского, конечно, неизвестны и которые не 

имеют к его заботам никакого отношения.6 

Цветаева назвала творчество Маяковского «эпосом современной России» 

[ЦВЕТАЕВА 1991]. Как роман Толстого Война и мир был своеобразным прелом-

лением традиций классического эпоса («Илиада» и т.п.), включая сюда и са-

крально-религиозные книги (см.: [ПОЛТАВЕЦ 2014]), так и поэма Маяковского 

Война и мир стала новым «палимпсестом»: «новым эпосом», написанным как 

бы поверх «старого».  

Поэма Маяковского столько же направлена на деструкцию прошлого, 

сколько на попытки «созидания традиции» посредством «опрокидывания свя-

щенных столов» (так назывался один из обрядов античного дионисийства). 

Связка модерн/постмодерн, справедливо объявленная Ю. Хабермасом осью 

всей современной ситуации [ХАБЕРМАС 2008]7, таким образом, реализована 

уже у Маяковского.  

Всякая реновация жанра эпоса неизбежно приводит к появлению существен-

ных элементов пародирования, пастиша, бурлеска, травестии. В поэме 

 
3  Выделено Е.А. Приходовской. Л.А. Селезнев по поводу Войны и мира более точно по сравнению 

с Е.А. Приходовскоой пишет об «антропоцентрическом утопизме» Маяковского [CЕЛЕЗНЕВ 1994: 

555]. Хотя антропоцентризм означает в данном случае упор на конкретное «я» автора-героя. 

Так же трактует антропоцентризм Маяковского А.К. Жолковский: [ЖОЛКОВСКИЙ 1994: 275]. 
4  Используемый Приходовской термин «лирический герой» в данном случае не подходит. Бах-

тинский термин «автор-герой» для поэмы Маяковского предпочтительнее.  
5  В связи с Толстым см.: [ПОЛТАВЕЦ 2020: 53].  
6  Вместе с тем необходимо вспомнить наблюдение Р.О. Якобсона о Маяковском как «мечтателе 

о грядущей мастерской человеческих воскрешений» [ЯКОБСОН 1987: 342]. Маяковский как ав-

тор проекта бессмертия и неканонического воскрешения самооправдан в своем утопизме. 
7  К данному выводу подводят также результаты исследования: [КАЦИС 2000]. Л.Ф. Кацисом 

продемонстрирована почти пред-постмодернистская аллюзивность Маяковского, сосуще-

ствующая рядом с авангардной/модернистской установкой.  
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Маяковского сосуществуют трагическое и невольно-комическое. Под невольно-

комическим имеем в виду превращение пафоса в пародию на себя самого, в част-

ности, пафос нового Вия объективно смотрится смешным и трагикомическим.  

М.М. Бахтин отмечал, что когда формы классического эпоса достигают 

предельно возможного развития в соответствии с историческими обстоятель-

ствами, движением жизненно-исторического мира, тогда начинается время ро-

мана. Бахтин называл роман единственным становящимся и неготовым жан-

ром, поскольку тот существует «в зоне фамильярного контакта» с незавершен-

ным настоящим. Поэтому в жанровом составе поэмы Маяковского есть эле-

менты романного мышления, романного жанра. Незавершенное настоящее – 

это и есть непосредственно история. Вхождение в историю происходит по-

сле неизбежного, естественного распада эпической монументальности.  

Для Маяковского последняя реализована, в том числе, в Вие и Войне и мире 

Толстого (подчеркнем: для Маяковского). Батальные сцены толстовского ро-

мана трансформируются у Маяковского в предощущаемые сцены неких граж-

данских войн или же, может быть даже, в сцены «битв» земли и неба по типу 

поэм Дж. Мильтона. На разных стадиях классического эпоса существует такой 

персонаж как трикстер – комическо-демонический двойник культурного ге-

роя, поступающий наоборот, самоутверждающийся за счет разрушения. 

Автор-герой Маяковского выступает именно в роли трикстера. Он подобен 

неофиту, оказавшемуся на поле битвы враждующих сторон. Таким неофитом 

Толстой вывел Пьера Безухова на Бородинском поле [СКАФТЫМОВ 1972]. Од-

нако если Пьер оказывается в замешательстве и лишь пытается выработать 

свою оценку происходящего, то автор-герой Маяковского, напротив, считает, 

что он «право имеет…» – право судить и карать. Идея социально-политиче-

ского рессентимента, лежащая в основе поэмы Маяковского, основана на под-

мене якобы благой цели недолжным средством – как у Раскольникова [КАРЯ-

КИН 1976]. Недаром Б.Л. Пастернак сравнивал Маяковского с героем другого 

романа Достоевского – Ставрогиным [ПАСТЕРНАК 1990]. Недолжное средство 

никогда не приведет к благой цели и заявленная в качестве таковой цель будет 

трансформирована в нечто негативное.  

Автор-герой Маяковского может быть косвенно сопоставлен также с кня-

зем Андреем Болконским, мечтающим о славе. Ночью накануне Бородина 

князь Андрей думает: «…хочу славы, хочу быть известным людям <…> од-

ного этого я хочу, для одного этого я живу. Да, для одного этого!» [ТОЛСТОЙ 

1979, т.4: 334]. А имплицитная подоплека слов и действий автора-героя в по-

эме Маяковского – именно жажда прославиться, стать знаменитым, хотя, без-

условно, на другой манер по сравнению с князем Андреем.  

Кредо Маяковского противоположно толстовскому пацифизму. Однако 

в своих построениях Маяковский, разумеется, не менее абстрактен, чем, ска-

жем, Байрон, строивший своих романтических бунтарей на основе сугубого 

вымысла. В силу сугубой вымышленности в поэме «войны» к ней относимы 

слова «не сражаясь, но и не убегая», которыми Е.Ю. Полтавец характеризует 

Бородинскую битву в описании Толстого [ПОЛТАВЕЦ 2020: 55].  
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Согласно точному наблюдению О. Ханзена-Лёве, авангардист имеет дело 

не с реалиями, а со «словами-вещами». Это подразумевает «взаимодействие 

между беспредметностью, разложением связи между предметным словом и 

его прямым объектом», с одной стороны, и «овеществлением конструктивных 

принципов, поэтических правил и приемов, теорий и концептов» [HANSEN-

LÖVE 1997: 13] (выделено О. Ханзеном-Лёве), с другой. Иначе говоря, авангард 

интересуют прежде всего денотаты (сами слова), а уже затем их референты 

(вещи).8 Именно поэтому текст Маяковского остается сугубо в рамках вымысла. 

Толстой показал «сродных ему людей безыскусственными, душевно-откры-

тыми, постоянно меняющимися, пластически-текучими» [ХАЛИЗЕВ–КОРМИЛОВ 

1983: 21]. Основной вопрос, решаемый Толстым – прежде всего для самого себя 

– в романе Война и мир, это: причина и смысл многообразия человеческих ха-

рактеров, типов, типажей, вообще самых-самых различных манифестаций чело-

веческого начала. Для обозначения всего многообразия человеческих проявле-

ний в персонажах толстовского романа нет и не найдется единого термина. 

В чем и заключается свидетельство глубины и высокой художественности тол-

стовских поисков. Ответ на поставленный автором вопрос дается всей суммой 

романного целого, как афористично сам же Толстой затем сформулировал. 

В дневниках Толстого встречается существенная запись о том, что в основе 

человеческого мира – единая, общая для всех духовная субстанция, откуда и про-

изошел каждый из живущих [см. БИБИХИН 2012]. Толстой избегает употреблять 

выражение «мировая душа», хотя имеет в виду примерно эту категорию, модифи-

цировав ее в соответствии с собственными субъективными представлениями. Лю-

бую категорию философии  ̧теологии, религии и т.п. (вплоть до обиходных ве-

щей) Толстой неизменно старался «пропустить» через свое «я», чтобы понять лю-

бые темы сугубо личностно и так же личностно, индивидуально их выразить.  

В XX в. О. Шпенглер так передал гностическое учение о происхождении че-

ловеческих душ из единого источника: «Земные души (псюхэ) разобщены, пневма 

же едина для всех и неизменна»; «в человеке» – «часть всеобщей пневмы» [ШПЕН-

ГЛЕР 2000: 970, 980]. Толстой в своей оценке многообразия проявлений человече-

ского и сведении их к единому началу сближается с гностицизмом. 

Мысль Маяковского обратна толстовской: отказываясь замечать и призна-

вать реальное многообразие проявлений человека и человеческого начала, Ма-

яковский редуцирует всех людей, их помыслы и заботы к его (Маяковского) 

личным утопическим представлениям. Там, где у Толстого была субъектив-

ность (индивидуальное духовное начало), у Маяковского возникает нечто кар-

динально иное: субъективизм, т.е. каприз, своеволие. А репрезентируя себя 

в виде вымышленной «абсолютной единицы» – нового Вия – Маяковский де-

монстрирует инфернальность нового типа, по сравнению с гоголевской. 

 
8  Сходно с точкой зрения О. Ханзена-Лёве мнение Е. Фарыно: «словесные тексты авангарда 

стремятся преодолеть навязываемую речью дискурсивность» [FARYNO 1993: 163]. Т.е. дено-

таты (одни «слова») в авангардных текстах важнее типов высказывания, прямо соотнесенных 

с конкретными ситуациями (очень условно: «референтами»). Мнение Е. Фарыно разделено 

в книге: [ТЮПА 1998: 27]. 
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BUGS, BURROW, INQUISITOR: 
DOSTOEVSKIAN INTERTEXTS IN EYELESS IN GAZA 

«Слепец в Газе» Олдоса Хаксли и подполье Достоевского: 
интертекстуальное прочтение 

Аннотация 

Нынешнее интертекстуальное прочтение романа 1936 года «Слепец в Газе» Ол-

доса Хаксли (1894–1963), одного из основных моментов модернистских эксперимен-

тов английского писателя, исходит из общепринятого факта что художество Достоев-

ского оказало глубокое влияние на творчество Хаксли. Однако, хотя параллельные от-

рывки романов «Контрапункт» (1928) и «Бесы» (1872) или текстов «О дивный новый 

мир» (1932) и «Братья Карамазовы» (1880) подробно обсуждаются в литературе, этого 

нельзя сказать о межтекстовых отношениях прозы Достоевского и романа «Слепец 

в Газе». Цель настоящего исследования – сравнить критику Достоевского именно 

в этом романе Хаксли с подтекстом его «Контрапункт», то есть романа, который, 

наряду с его эссе о Бодлера, опубликованным в 1929 году, легче всего толкуется как 

ожесточенное нападение на русского писателя. По моему мнению, хотя «Слепец 

в Газе» оказывается органичным продолжением этой более ранней полемики, примеча-

тельно изменение тона Хаксли: его критический подход здесь оказывается гораздо более 

сложным и даже уважительным по свидетельству параллельных отрывок с такими тек-

стами Достоевского как «Записки из подполья» и «Преступление и наказание». 

Ключевые слова: интертекстуальность, полемика, подполье, модерн кризис индивида 

The present article is devoted to the discussion of intertextual connections be-

tween Aldous Huxley’s Eyeless in Gaza (1936) and three works by Dostoevsky: 

Notes from the Underground (1864), Crime and Punishment (1869) and The Broth-

ers Karamazov (1880, Grand Inquisitor scene). As is well-known, the Dostoevskian 

novel of ideas was a major inspiring force for Aldous Huxley’s art: Huxley’s rewrit-

ing of the Grand Inquisitor episode in Brave New World (1932) is probably the best-

known case in point. Nonetheless, insufficient critical attention has been devoted to 

the actual intertextual connections between the two novelists’ output. As I have 

demonstrated earlier, on closer inspection Point Counter Point (1928) turns out to 

be a rewriting of Devils (1872), which, however, also proves to be a low point in 

Huxley’s assessment of Dostoevsky – a companion piece to his incidental vicious 

critique included in his 1929 essay on Baudelaire, in which Huxley also targets spir-

itual quest. Let me argue that Eyeless in Gaza can be read as a sequel to that polemic, 

in which a change of Huxley’s attitude to Dostoevsky is clearly notable: the novel 

provides a much more subtle and even respectful critique of Dostoevsky by implying 
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the universal relevance of the Dostoevskian underground to the understanding of the 

modern human condition and by re-embracing spiritual quest. 

While Aldous Huxley’s dystopian Brave New World (1932) is still a cult book, 

his critically acclaimed high modernist experimental Point Counter Point (1928) and 

Eyeless in Gaza (1936) constitute a relatively underresearched facet of his fiction. 

Even less interest is paid to intertextuality in those novels, and once the issue is ad-

dressed, as for instance in Olga Redina’s recent study, his allusions to the English 

tradition are put in the limelight [REDINA 2016]. This is the more curious since Peter 

Firchow has repeatedly pointed out Huxley’s indebtedness to Dostoevsky [FIRCHOW 

1972: 39–40; FIRCHOW–ROSSEN 2003: 4] and the view that Huxley rewrites the 

Grand Inquisitor scene in Brave New World [FIRCHOW 1972: 126–27] has become 

a critical commonplace. More than twelve years ago I myself thoroughly scrutinised 

Point Counter Point as a polemical rewriting of Dostoevsky’s Devils (1871–72) and 

came to the conclusion that together with Huxley’s 1929 Baudelaire essay, which 

incidentally involves a vitriolic reading of Devils, it presents a transitory phase – 

unquestionably, a low point – in Huxley’s assessment of the Russian novelist. That 

I connected with the period of Huxley’s closest friendship with Dostoevsky’s fierce 

English rival and attacker, D.H. Lawrence, who died in 1930 [REICHMANN 2008]. 

Let me argue in the present paper that compared to the earlier straightforward rewrit-

ing of one particular novel, the Dostoevsky allusions of Eyeless in Gaza are both 

more subtle and diverse: their list includes, in my view, explicit references and allu-

sions to Notes from the Underground (1864), Crime and Punishment (1869) and 

The Brothers Karamazov (1880) – again, to the Grand Inquisitor scene, as far as the 

latter novel is concerned. Nonetheless, they present a sequel to the earlier polemic, 

in which Huxley conveys a definitely more sophisticated and arguably more respect-

ful critique of his revered Russian master than in his late-1920s texts. 

The change I am to address in Huxley’s views on Dostoevsky is thrown into 

relief against the main points of his earlier, harsh Laurentian critique: apparently at 

odds with Huxley’s own beliefs on spirituality, they are focused on a flat or slightly 

ambiguous, but definitely heavy-handed rejection of spiritual quest in the Baudelaire 

essay and Point Counter Point. The former, as R. S. Baker convincingly argues, is a 

vicious attack on “modern” romanticism [BAKER 1982: 25], which apropos of that 

devotes a section to Devils and lashes out at Stavroginas Dostoevsky’s fictional al-

terego. What Huxley finds unacceptable in Dostoevsky/Stavrogin in particular, and 

Dostoevskian heroes in general, is their rejection of the body, which he traces back 

to their hyperconsciousness: in his view, they are fearsome mementoes of what in-

tellect is without the control of the body, how that situation leads to solipsism and 

the emergence of “self-made madmen,” who entertain “monomaniac imaginings,” 

realised in acts of violence [HUXLEY 1960: 178–79]. These charges are repeated in 

Point Counter Point by the Laurentian character Mark Rampion, who addresses 

them to Maurice Spandrell, a figure explicitly identified with both Dostoevsky and 

Stavrogin [HUXLEY 1978: 417]. Both the fierce charges themselves and the Law-

rence alterego who voices them seem to flag up their resemblance to Lawrence’s 

own preoccupations – as Peter Kaye highlights – with the modern disease of “mental 
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consciousness,” embodied in Dostoevsky [KAYE 2006: 44–45]. It is a matter of crit-

ical consensus that this rejection of spiritual quest was a “passing phase” in Huxley’s 

own career [BOWERING 1969: 20, cf. CUSHMAN 19, FERNS 1980: 39], compared to 

which he fundamentally took a U-turn in his post-war writings. 

As for Eyeless in Gaza, it explicitly mentions Notes from the Underground as 

one of the main character’s, Anthony Beavis’s readings during his university years 

[HUXLEY 1975: 76]. The implications of that fact can be primarily assessed, in my 

view, against the backdrop of Anthony’s character and the context of the mention. 

As for the first, Anthony is one of Huxley’s own fictional alteregos: a bookish intel-

lectual who finds establishing meaningful emotional ties extremely difficult. He is 

also the novel’s most important focaliser and occasionally – in the diary sections – 

its narrator. Thus, whatever shapes his mind can be understood to shape the novel’s 

fictional universe. Indeed, the mention of Notes – together with a diverse set of An-

thony’s other readings – is followed by a representation of his dilemma on what to 

read first: in his craving to familiarise himself with the infinite number of books he 

is curious about, he wishes for the ability to read two of them at the same time [HUX-

LEY 1975: 77]. The result of his meditations is a case study of polyphony: reflecting 

his thought processes, the narrative features excerpts and ideas from various texts 

pasted next to one another, which, if it was not for the linearity of writing and read-

ing, would appear to be simultaneously present in his mind. Accordingly, Eyeless in 

Gaza is the heavily intertextual product of a highly intellectual author. That fact is 

showcased by revealing the intertextual and polyphonic nature of his main charac-

ter’s and focaliser’s thought processes in this excerpt and by introducing this meta-

fictional section with the mention of a textbook case of dialogic and polyphonic writ-

ing, Notes from the Underground by Dostoevsky. 

Although this mention positions Dostoevsky as one of Anthony’s – and Huxley’s 

– masters as far as structuring their texts is concerned, its implications are far from 

unanimously positive, since the image of the underground evokes precisely the type 

of Dostoevsky characters Huxley – together with Lawrence – had critiqued earlier. 

Indeed, identifying the Russian novelist with a fictional character of his – or rather a 

whole group of them – and seeing them as versions of the same phenomenon, in 

other words, a type, was not peculiar to Huxley’s or Lawrence’s understanding of 

the Dostoevsky oeuvre. Contemporary readers, for instance Huxley’s one-time edi-

tor-in-chief at Athenaeum, literary critic John Middleton Murray, also had a predi-

lection to see a distinct typology among Dostoevsky’s characters, in which Ivan 

Karamazov, Rogozhin, Raskolnikov, Stavrogin and, naturally, the Underground 

Man, would form one distinct group. Murry, however, in his 1916 monograph almost 

idolises the most troubled, rebellious – and demonic – Dostoevskian characters 

(Svidrigaylov and Stavrogin), whom he also identifies with Dostoevsky [MURRY 

1923: 58–9; 198]. Given the connection Murry established later between his own 

concept of romanticism and these rebellious Dostoevskian figures [MURRY 1924: 

155–58], just as well as Huxley’s rejection of the former, his late 1920s outlash 

against both at the same breath is most understandable. Just as importantly, all of 

these critical approaches reflect a typological view of Dostoevsky characters, which 
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is akin to that of current Dostoevsky criticism. Indeed, the type Lawrence, Huxley, 

Murry and probably many others at that time recognised, is named after the Under-

ground Paradoxalist in Dostoevsky studies. Thus, for instance Aleksandr Krinitsin 

highlights that the underground or mouse-hole [DOSTOEVSKY 2008] is a general met-

aphor for Dostoevskian hyperconsciousness, for a character type including Raskolni-

kov, Stavrogin and his doubles, just as well as Ivan Karamazov [KRINITSIN 2001: 8–

9]. His typical features include a bookish imagination, which results both in an infi-

nite dialogue with his self and an inability to act [KRINITSIN 2001: 9–25]. The same 

type is labelled the irresistibly fascinating yet abhorrent abject hero [cf. KRISTEVA 

1982: 2–18] in Michael André Berstein’s Bakhtinian-Kristevan interpretation – a 

character that is inseparable from Nietzschean ressentiment [BERNSTEIN 1992: 108]. 

In short, when Huxley mentions Notes from the Underground – of all Dostoevsky 

texts – by the title, he recalls an image which identifies a handful of Dostoevsky 

characters instead of just one, and thus he implicitly continues his earlier discussion 

of Dostoevsky as Stavrogin. 

At the same time, as the various critical insights above show, by mentioning the 

underground Huxley uses an image that at his time was already becoming an effec-

tive shorthand for representing modern consciousness in crisis. Indeed, as I will 

demonstrate, Eyeless in Gaza develops an understanding of the underground in this 

vein, through recurrent mentions of its Kafkaesque version, the burrow. In advancing 

that view, I take my clues from Roman Struc, who calls attention to the distinct par-

allels between the Notes and Franz Kafka’s 1931 short story of that title (translated 

into English as early as 1933), despite the lack of philological evidence for a direct 

influence [STRUC 1981: 115]. In “The Burrow,” Kafka transforms the underground, 

as it were, into an animal’s secluded habitat, and focalises the narrative through that 

animal’s consciousness to reinterpret the Dostoevskian figure as a shocking, almost 

existentialist image of modern, alienated, solipsistic, utterly selfish, constantly terri-

fied, hyperconscious human existence. In my view, introduced by the mention of 

Notes, the image of the underground keeps resurfacing in Eyeless in Gaza as a Kaf-

kaesque burrow associated with many of the critical notions mentioned. 

Most obvious of these connotations of the burrow/underground are those of ab-

jection (death, dissolution and disgust) and ressentiment. Huxley criticism was quick 

to notice the writer’s morbid disgust of physical experiences [FERNS 1980: 100], 

which appears in Eyeless in Gaza through a set of leitmotifs, a complex of images 

associated with the body and sex: the kidney Helen abhors to touch, her dead kitten, 

and the pulped carcass of a dog, which falls on Anthony and his lover literally out of 

the sky (VITOUX 1972: 217). Added to that list must be Helen’s aborted foetus, 

whose vision keeps haunting her, similarly to Brian’s mangled dead body, which 

Anthony cannot unsee, Staithes’s gangrened leg, and that epitome of abjection, the 

ghastly body of aging Mary Amberly. A drug addict and only a ghost of Anthony’s 

formerly irresistible maternally-aged first lover in the near-present of the novel, 

Mary is allegedly the cause of Anthony’s betrayal of Brian and thus of Brian’s death. 

In short, she is a blatant representation of the abject maternal body, an object of 

disgust and irresistible fascination at the same time both in physical and moral terms. 
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Early on in the novel, it is through her that a metonymical relationship is established 

between the interrelated leitmotifs of abject images and the underground: decades 

after their fatal affair, Anthony sees her in 1933 as “a hardly human creature festering 

to death, alone, in a dirty burrow” [HUXLEY 1975: 19]. When James Beavis applies 

the same metaphor to a very different character, Anthony’s father, an intellectual 

recluse, he evokes an apparently much less revolting form of existence, a kind of 

slumbering cosy near-death: “a marmot with its female, crowded fur to fur in their 

subterranean burrow” [HUXLEY 1975: 136]. Not only is the similarity of this intel-

lectual to the Dostoevskian characters more obvious than that of Mary Amberly, but 

the linguist Beavies Senior’s obsession with language also offers yet another parallel. 

When Anthony confirms the image later, all the repressed hatred the Underground 

Paradoxalist feels because of his insignificance is unearthed from below the innocent 

surface of his father’s eventless life: 

There was his father, first of all, still deep in the connubial burrow, 

among the petticoats and the etymologies and the smell of red-haired 

women–but agitated, […] hurt, indignant, bitterly resentful. […] At any mo-

ment a Jenkins might be elected to some presidency or other, and then, de-

fenceless in one's burrow of thought and sensuality, one would be at the 

mercy of any childish passion that might arise. [HUXLEY 1975: 303] 

Apparently, burrows come in various kinds, tailored to the individual in Eyeless 

in Gaza, but they are invariably associated with qualities of abject loneliness, a sense 

of living death, suffering and resentment. 

As the application of the same metaphor to such diametrically opposed charac-

ters as Mary Amberly and John Beavis might suggest, the image of the underground– 

in the form of the burrow – acquires a wider scope through various doubles in Eyeless 

in Gaza and actually comes to signify the modern human condition in general. First 

and foremost, Anthony’s musings above trail off into the realisation that he himself, 

an intellectual and procrastinator, is not so different from his slightly derided beget-

ter: “And suddenly he perceived that, having spent all his life trying to react away 

from the standards of his father's universe, he had succeeded only in becoming pre-

cisely what his father was –a man in a burrow” [HUXLEY 1975: 303]. Similarly, 

Helen, his lover and female counterpart, represents herself in images that make her 

Mary Amberly’s, her own mother’s equally abject double: “Instead of leaving me 

here, rotting away, like a piece of dirt on a rubbish heap. Like a dead kitten […]. 

So much carrion” [HUXLEY 1975: 389]. Anthony and Helen are just two of the five 

of the younger generation whose Bildung (cf. PAULSELL 2003: 95) – obviously with 

most attention devoted to the central couple – is presented in the novel, and both 

seem to be trapped in repeating their parent’s fate in one way or another. A closer 

look at the three other male figures, Brian Foxe, Mark Staithes and Hugh Ledwidge 

suggests that they stand for the various possible outcomes of a life rooted in the 

social circumstances of the upper middle class and boarding school education. 

In other words, they are doubles, who represent the alternatives that Anthony could 

have chosen from. Each of them, however – similarly to his own life – has led to a 
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dead end: Brian’s idealism to suicide, Hugh’s aestheticism – embodied in his novel, 

The Invisible Lover – to his inability to see the flesh-and-blood Helen, his wife, and 

Mark’s obsession with being a man of action [BOWERING 1969: 128] to a fatal colo-

nial adventure and a gangrened leg. Anthony’s metaphor of a lonely human being 

“festering […] in a […] burrow” seems to equally apply to basically all the major 

characters of the novel, two generations of high society intellectuals produced by the 

various permanent crises of the fin de siècle. 

In my view, a revision of Huxley’s earlier harsh critique of Dostoevsky is im-

plied by the wide scope of the underground image, which is corroborated by another, 

markedly different application of the burrow metaphor in Eyeless in Gaza. To put it 

simply, if the underground is a figure for the modern disease of “mental conscious-

ness,” then its widespread nature in Huxley’s novel simply testifies to the excellent 

diagnostic skills of the Russian writer. Not only that, but the hyperconsciousness and 

intellectual focus associated with the underground still appear to be prerequisites for 

finding a way out, for the spiritual and mental quest that process implies. At least, 

that much is suggested when the word burrow – this time as an active verb – resur-

faces in the context of Anthony Beavis’s newfound creed, the “applied scientific 

religion” of Doctor Miller’s pacifism. True to the double nature of that creed, An-

thony’s (and Huxley’s) “conversion” [PAULSELL 2003: 95; BOWERING 1969: 114] 

is implied by the figurative language he uses to tell of a “resurrection” in an “in-

credibly beautiful [scientific] film showing the life-history of the blow-fly” [HUX-

LEY 1975: 316]: “In twelve more days, the fly emerges. Fantastic process of resur-

rection! […] (Minor and incidental miracle!) Burrowing upwards, towards the 

light” [HUXLEY 1975: 316]. The underground, the burrow itself is transformed – 

consistently with Huxley’s post-war views – into burrowing, a metaphorical act of 

active intellectual and spiritual quest. This is no less than a rehabilitation of Dos-

toevsky, whose tormented, questing heroes Huxley had attacked with such ferocity 

in “Baudelaire” and Point Counter Point. 

Indeed, Huxley’s earlier rejection of spiritual quest in Dostoevsky seems to be 

rephrased as a critique of the Nietzschean superman, who is recognisable, for in-

stance, in Raskolnikov’s denial of subjecthood to the other through the metaphor of 

the louse and, ultimately, through the murders he commits. Even that critique – a 

recognition of the folly of the man of action – is given with much compassion and 

respect through the figure and plot line of Mark Staithes in Eyeless in Gaza. 

Raskolnikov and Staithesare connected by their application of various insect meta-

phors to their fellow humans, which sums up their sense of superiority and concom-

itant immorality. That – in Dostoevsky’s case – has been associated with Nietzschean 

thought most famously by Lev Shestov [SHESTOV 1969: chapter 15]. As is well-

known, Raskolnikov sums up his hatred for inferior human beings, like the old 

woman he kills, by reference to them as insects: “No more than the life of a louse, 

of a black-beetle” (DOSTOEVSKY 2006: part I, chapter vi). Indeed, as Shestov cannot 

fail to highlight, the final collapse of his philosophy is inseparable from the recogni-

tion that he himself is no different from – maybe worse than – the “louse” he has 

killed (DOSTOEVSKY 2006: part iii, chapter vi; part v, chapter iv). Similar insect 
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metaphors are used by Staithes to explicate – in a context aptly updated to the inter-

war period – his superiority to the colonial other in his narrative of an attack on the 

coffee plantation he was running:  

Superior, as though I were holding a durbar of my loyal subjects. […] 

A hundred villainous, coffee- coloured peons, staring up at one with those 

beady tortoise's eyes of theirs […]. It helped a lot, I found, to think of the 

creatures as some kind of rather squalid insects. Cockroaches, dung bee-

tles. Just a hundred big, staring bugs. It helped, I say. […] But bugs, bugs 

only. Whereas the one was a man. [HUXLEY 1975: 371] 

Staithes, just like Raskolnikov, ruins himself out of a misconceived zest to prove 

the superiority he mentions here – again and again. Following him is presented to 

Anthony repeatedly as an option to save himself by becoming like Staithes, but it is 

only in his final desperation, after losing Helen, that he harkens to that call. Thus he 

becomes witness to Mark’s bathetically unheroic downfall – the loss of his leg be-

cause he has to push limits out of hybris, as it were – which occasions Anthony’s 

own “resurrection” in an unexpected way: he is necessitated to seek Doctor Miller’s 

help. Here, as throughout Eyeless in Gaza, Staithes is represented through Anthony’s 

perspective with much respect and awe – even envy – as a potentially great man. It 

is only the folly of this last adventure that seems to unveil his fallibility to Beavis, 

though compassion for his mortally wounded friend shades much of his disillusion-

ment. Huxley seems to be much more disappointed and cruel at this point than his 

fictional character: “punishing” Staithes with being rotten alive in a fictional world 

where disgust is a more significant sense than even guilt is a straightforward indicator 

that for Huxley his – and Raskolnikov’s – Nietzschean superiority is unacceptable. 

That, however, needs to be spelt out for the benefit of Anthony Beavis, and this 

is what occasions the embedding of a philosophical debate on human nature [HUX-

LEY 1975: chapter li] – a scene fit for a Dostoevskian novel of ideas and most aptly 

shaped as yet another, this time inverted, restaging of the Grand Inquisitor scene. 

The opponents are Staithes and Doctor Miller, Beavis’s fallen idol and new spiritual 

leader. The latter, with a rather unexpected turn, has been described earlier as a cu-

rious-looking tormentor and is to be accepted – in contrast to the Dostoevskian Grand 

Inquisitor – as Anthony’s benevolent new spiritual leader: 

A mouth like an inquisitor’s. But the inquisitor had forgotten himself 

and learned to smile; there were the potentialities of laughter in the deep 

folds of skin which separated the quiveringly sensitive corners of the 

mouth from the cheeks. And round the bright enquiring eyes those intricate 

lines seemed the traces and hieroglyphic symbols of a constantly repeated 

movement of humorous kindliness. [HUXLEY 1975: 354–55] 

Jerry Wasserman, apropos of an earlier scene, identifies Anthony with Alyosha 

Karamazov in the Dostoevskian context [WASSERMAN 1980: 201], which leaves the 

role of Ivan Karamazov open for Mark as opposed to this transformed inquisitor 

turned healer [BOWERING 1969: 114]. Indeed, Mark’s self-torturing nature is thrown 
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into relief by the sharp contrast between Miller’s above description and Anthony’s 

earlier abject vision of Mark’s “flayed smile” [HUXLEY 1975: 155] on his “fanatical 

hermit’s face” [HUXLEY 1975: 153]: 

Under the skin each strip of muscle in the cheek and jaw seemed to 

stand out distinct and separate like the muscles in those lime-wood statues 

of flayed human beings that were made for Renaissance anatomy rooms. 

When he smiled–and each time that happened it was as though the flayed 

statue had come to life and were expressing its agony–one could follow the 

whole mechanism of the excruciating grimace… [HUXLEY 1975: 153] 

While many of the ideas advocated by Huxley’s new prophet, modelled on 

Gerald Heard [BOWERING 1969: 114], might not bear repetition, the contrast of 

these two faces suggests a reinterpretation of the Grand Inquisitor in then-fashion-

able Rabelaisian terms: Miller appears to be not so much a “travesty” of Zossima, 

as Wasserman suggests [WASSERMAN 1980: 201], but someone who has been 

freed from (self-)torture by laughter. Conversely, it is Mark’s inability to smile 

without evoking a most horrible form of medieval torture – flaying – that shows 

his essential affinity with the hyperconscious, self-torturing Dostoevskian charac-

ters, below his guise of a man of action. Just like his gangrened leg, it is an aspect 

of his character that confirms Huxley’s 1920s critique of the Underground Man, 

though in a subtle form and a subdued, respectful tone. 

All in all, the diverse – and mostly allusive – intertextual connections of Eyeless 

in Gaza with Dostoevsky’s major works clearly suggest a continuation of Huxley’s 

earlier polemic with the Russian novelist. Some of Huxley’s earlier conclusions are 

subtly reiterated here. These include the representation of Dostoevskian hypercon-

sciousness, summed up in the metaphor of the underground/burrow, as a potential 

dead end, both in the form of solipsistic intellectualism (Anthony and his doubles, 

John Beavis and Hugh Ledwidge) and in the figure of the man of action, the Nie-

tzschean superman, who denies subjecthood to others. Interestingly, in that respect 

Mary Amberley, who irresponsibly conducts human experiments on Anthony and 

Brian, is Mark’s female counterpart, just as Helen is Anthony’s own. These multiple 

doublings, however, suggest the universal relevance of the underground as an image 

of modern consciousness in crisis. That, in turn, implies a rehabilitation of Dostoev-

sky as a visionary writer who foresaw modern man’s predicament. Not only that, but 

as an ultimate gesture of reconciliation, Huxley also creatively transforms the burrow 

– the underground – into a prerequisite of spiritual quest and potential rebirth, a cele-

bration of which hallmarks the end of his crude, Laurentian, anti-Dostoevskian phase. 
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О ВОСПРИЯТИИ ПОЭМЫ «ДВЕНАДЦАТЬ» А. БЛОКА В КРИТИКЕ И 

ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ ГЕРМАНИИ ПОСЛЕДНЕГО ПОЛУВЕКА 

On the Reception of the Poem The Twelve by Aleksandr Blok in German 
Criticism and Literature Studies of the Past 50 Years 

Abstract 

The article examines the German reception of Alexander Blok’s poem 

“The Twelve” based on selected criticism and works of literary history published by 

Slavists, poets and translators during the last fifty years. Analyses and interpretations 

of the poem are presented in detail, while other post-1917 writings and statements 

by Blok are also mentioned in order to provide context. 

Keywords: October Revolution, „spirit of music”, element, Christ 

Переделать все. Устроить так, чтобы все стало новым; чтобы 

лживая, грязная, скучная, безобразная наша жизнь стала справедливой, чи-

стой, веселой и прекрасной жизнью. 

Блок 

Нежный призрак, 

Рыцарь без укоризны (...) 

Думали – человек! 

И умереть заставили. 

Умер теперь. Навек. 

– Плачьте о мертвом ангеле! 

Цветаева 

7 августа 2021 года мы отметим столетие со дня смерти Александра Блока. 

За три с половиной года до своей смерти Блок за короткий срок написал эпохаль-

ную поэму «Двенадцать», о которой, по свидетельству Надежды Павлович, он 

сказал: «Если рассматривать мое творчество как спираль, то “Двенадцать” будут 

на верхнем витке, соответствующем нижнему витку, где “Снежная маска”» [ПАВ-

ЛОВИЧ 1964: 487]. Поток критических статей, трактующих поэму, и ее интерпре-

таций до сих пор не иссяк. Цель настоящей статьи – проследить некоторые важ-

ные тексты из немецкого литературоведения и литературной критики касательно 
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«Двенадцати» за последние пятьдесят лет. Речь пойдет о монографиях и статьях, 

вышедших как в западной, так и в восточной части Германии.1 

Поэма «Двенадцать» Александра Блока, переведенная скоро после публи-

кации в России (газета Знамя труда, 7 февраля 1918 г.) на многие языки мира, 

в том числе на немецкий, стала в Германии самым известным из послереволю-

ционных сочинений поэта. Из интересующего нас периода упомянем сначала 

сборник переводов и в нем статью Ванды Берг-Папендик (Wanda Berg-Papen-

dick), опубликованный в 1967-м году под заглавием «Der Mystiker Alexander 

Block im Spiegel seiner Lyrik. Ausgewählte Dichtungen». Книга составлена 

из стихотворений Блока, репрезентативных разных циклов его лирики, 

при этом третий том представлен лишь 4-мя стихотворениями из итальянского 

цикла, а после них следуетпоэма «Двенадцать». Обоснование такого выбора 

мы найдем в предисловии переводчицы, где она пишет, в частности, об Ок-

тябрьской революции и принятии ее Блоком,2 продолжая так: «Это сделал он 

не как “романтик”, не как политик, а исключительно как моралист и, соответ-

ственно своему внутреннему “я”, как мистик, уверенный в том, что люди не 

сами делают историю, а история делается “иными мирами” через людей. 

Он призывает своих современников жить больше духовной жизнью, так как 

только дух может бороться с ужасом. Но дух – ведь это музыка! Под этим по-

нимал он не земную музыку, а музыку небесного пространства, “мировой ор-

кестр”, или короче сказать, метафизическую сферу, так как “Музыка – духов-

ное тело мира”» [BERG-PAPENDICK 1967: 29].3 О финале же «Двенадцати» Berg-

Papendick пишет: «Конец “Двенадцати” – это грандиозное зрелище, создать 

которое божественный мир судил только одному избранному...» (31).4 

 
1  Пишущий эти строки в другой своей работе рассмотрел историю восприятия послереволю-

ционного творчества Блока (в первую очередь поэмы «Двенадцать») в немецкой литератур-

ной критике и немецких переводов поэмы в период 1921–1958. Mária Gyöngyösi. Из истории 

немецкого восприятия поэмы Двенадцать Блока: перевод Пауля Целана // Nonum annum. Kö-

szöntőkötet Hetényi Zsuzsa professzor tiszteletére. Budapest: ELTE BTK Orosz Nyelvi és Irodalmi 

Tanszék (в печати). 
2  «Als dann die Bolschewiken die Macht an sich rissen und verkündeten, daß ihre Revolution die 

ganze Welt erfassen wolle, um Frieden und Brüderlichkeit unter den Menschen zu verbreiten, be-

kannte Block sich leidenschaftich zu ihren Parolen und stellte sich der neuen Regierung zur Verfü-

gung, um am Aufbau des neuen Lebens mitzuwirken.» («Когда в октябре 1917 года большевики 

захватили власть и заявили, что их революция охватит весь мир для того, чтобы дать, нако-

нец, человееству мир и братство, Блок поверил этим лозунгам, стал открытым сторонником 

советской власти и предоставил себя ей в распоряжение для того, чтобы помочь строить но-

вую жизнь».) [BERG-PAPENDICK 1967: 26, 27]. 
3  «Er tat das weder als “Romantiker” noch als Politiker, sondern als Ethiker und, seiner Natur ent-

sprechend, als mystischer Mensch <…> Er rief die Zeitgenossen auf, sich dem Geiste zuzuwenden, 

da dieser allein gegen Greuel kämpfen kann. Geist aber ist Musik. Darunter versteht er nicht die 

irdische Musik, sondern die Sphärenmusik, kurz – die metaphysischen Bereiche, das “Weltorches-

ter”, denn “Musik ist der Geistkörper der Welt”». [BERG-PAPENDICK 1967: 28]. Все переводы – 

Катерины Спицлей-Евгениус. 
4  «Der Schluß der Zwölf ist eine grandiose Schau, wie sie nur einem Begnadeten von der göttlichen 

Welt gewährt wird…» [BERG-PAPENDICK 1967: 30]. 
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К этому же 1967 году относится книга Р.-Д. Клуге «Westeuropa und Rußland 

im Weltbild Aleksandr Bloks», в которой анализ поэмы Блока подготовлен 

предыдущими главами (особенно IV главой II части монографии «Der Geist der 

Musik. Aleksandr Bloks irrationales Weltbild in seinem Verhältnis zum Denken 

Friedrich Nietzsches und Richard Wagners»). В «экстатической» блоковской по-

эме Клуге подчеркивает образ вьюги как символа стихии, указывающего не 

только на неотвратимость революции, но и на «метафизический, “музыкаль-

ный” смысл происходящего» [KLUGE 1967: 245]. «Дух музыки» манифестиру-

ется в двенадцати красногвардейцах – символе «себя духовно и физически 

из гнета освобождающего русского народа» (247, 253).Чуть ли не лишенные 

своей человеческой сущности, они являются мстительными, разрушитель-

ными силами, но одновременно – и предвестниками нового, доброго. К полной 

разрухе относится и убийство Катьки, показывающее стихийную, опустошаю-

щую власть любви (253, 254). К интерпретации появления Христа в конце по-

эмы, считает Клуге, необходимо учесть возможные источники его образа, во-

первых, в других произведениях самого Блока (Христос как художник, испол-

ненный духом музыки, в фрагментах драмы об Иисусе в дневнике, а как сим-

вол, указывающий в будущее, в очерке «Катилина», [KLUGE 1967: 256, 257]), 

во-вторых, в цитируемом самим Блоком трактате Вагнера «Искусство и рево-

люция» (Христос – символ будущего и смены эпох, поэтому и закономерна его 

противоречивость, 258)5, в-третьих, в западной иконографии, где нимб Христа 

может изображаться в виде звезд или роз. Наконец, обращает на себя внимание 

два утверждения исследователя: Христос как Сын Божий олицетворяет все 

властность и мощь революции, а как Сын Человеческий – чистоту, красоту и 

совершенство (качества человека-артиста будущего); двойственность образа 

проявляется и в том, что с его одобрением и в его имя поступают красногвар-

дейцы как губительная сила с тем, чтобы на месте старого можно было создать 

идеальное будущее (259). Клуге проводит параллель между католической сим-

воликой в последней сцене «Фауста» Гёте и христианской символикой кон-

цовки поэмы Блока – приемами, служащими выразительности, но не опреде-

ляющими характера всего произведения (259–260). 

В своей диссертации «Alexander Blok und “Die Zwölf”. Materialien zum es-

chatologischen Aspekt seiner Dichtung» (1979)6 Доротея Бергштрессер (Dorothea 

Bergstraesser) трактует «Двенадцать» в контексте эсхатологических стихов 

сборника «За гранью прошлых дней», цикла «На поле Куликовом» и статьи 

 
5  Ради точности следует добавить, что в концовке трактата Вагнера «Искусство и революция» 

Христос упоминается наряду с Аполлоном: «Итак, Христос нам показал, что мы, люди, все 

равны и братья; Аполлон наложил на эту великую братскую ассоциацию печать силы и кра-

соты и направил человека, сомневавшегося в своем достоинстве, к сознанию своего высо-

чайшего божественного могущества. Воздвигнем же жертвенник будущего как в жизни, так 

и в живом искусстве двум самым величественным наставникам человечества: Христу, кото-

рый пострадал за человечество, и Аполлону, который вознес его на высоту вселяющего ра-

дость и бодрость величия» [ВАГНЕР 1918]. 
6  Работа писалась под научным руководством Д. Чижевского и Х. Г. Гадамера (см. предисловие). 
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«Народ и интеллигенция», но в толкование вовлекаются также дневниковые 

записи Блока, поэма «Возмездие» и другие его произведения. Скрупулезный 

анализ и интерпретация самой поэмы [BERGSTRAESSER 1979: 109–198] пред-

ставляют собой, на мой взгляд, большой интерес; исследование сохранило 

свою актуальность до наших дней. Метод автора заключается в изучении ком-

позиции7 во взаимосвязи с тематикой и стиховыми характеристиками (сличае-

мыми с синтаксисом, смыслом и звуковыми повторами с целью обнаружить 

в них системность), а также в прослеживании мотивов, повторов и изменений 

стиля. Согласно гипотезе автора, «эсхатологический мотив развивается в твор-

честве <Блока> от субъективной символистской фазы в начале к объективно-

реалистической в конце» [BERGSTRAESSER 1979: 14]. Помимо присутствующих 

драматического и песенного начал доминирующим в поэме «Двенадцать» сле-

дует назвать эпическое с богатой палитрой отношений нарратора к действитель-

ности (от демиургического через ироническое и сатирическое до некомменти-

рующего констатирования) и с сменой множества перспектив; говорящий сооб-

щает о событиях, показывая самые существенные из них, причем эффект выбора 

похож на движение камеры. Роль нарратора временами напоминает роль антич-

ного хора8; дистанция между ним и героем может так сузиться, что нельзя ре-

шить, кто говорит (например, в части IV, где повествуется о том, как катаются 

Ванька с Катькой на лихаче, каковы их внешность и поведение) (118, 116, 184–

186). В этой связи поэма противопоставляется циклу «На поле Куликовом», ко-

торому свойственны субъективное средоточие (Я – континуум между време-

нами), значит, не объективная, а «душевно охватываемая реальность» и «внут-

ренние происшествия», а также «напряжение между Я и будущим» (108, 182).  

В первой кульминации действия, происходящей в центральной части по-

эмы (убийство Катьки), и в подготавливающих этот пик главах Бергштрессер 

выделяет тождественный ритмический рисунок предложений «Эх, эх, без кре-

ста!» и «Эх, эх, попляши!», свидетельствующий о тесной связи между револю-

ционными и частными событиями. Исследователь интерпретирует эту связь 

в том смысле, что именно совесть, к которой апеллируется в главе V, аннули-

руется (наряду с такими ценностями «старого мира» или «гуманизма», как по-

каяние и мораль) во имя революции. Это показывает, что Петька (убийца) и 

двенадцать вместе с появляющимся в концовке поэмы Христом суть жертвы 

исторического переворота, они страдают именно из-за него, на что указывает 

 
7  См. в связи с ней тезис о том, что закономерность раздробления на уровне композиции соответ-

ствует той реальной ситуации, когда разрушается старое и созидается новое. Этому же соответ-

ствует в поэме быстрая кристаллизация форм и такое же быстрое их растворение [BERGSTRAESSER 

1979: 112]. Ср. с мыслью о раздробленности и эклектичности языка поэмы у Иванович: «trifft er 

gerade in der spezifischen Konfrontation unterschiedlicher sprachlicher Elemente (als Ausdruck diver-

gierender mentaler Zustände) den Kern des Geschehens.“ [IVANOVIĆ 1996:174]. 
8  Например, о первой главе пишется: «Die starke evokative Funktion der beiden ersten Strophen 

zum Beispiel setzt einen Sprecher von demiurgischer Kraft voraus; das resignative Dröhnen der 

letzten (15–16) bezieht mit der Hilfe der chorischen Reminiszenz, die hier mitschwingt, den Leser 

mit ein und setzt, anders als der Anfang, ein kollektives Subjekt voll passiver Zukunftserwartung, 

Furcht und Hoffnung voraus.» [BERGSTRAESSER1979: 117] 
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нарратор называя флаг «кровавым» [BERGSTRAESSER 1979: 161–162, 194]. Вто-

рая кульминация (последний стих) и предваряющие ее строки остаются 

без комментария нарратора, его демиургическая власть перестает чувство-

ваться и его язык принимает лирический характер. Появлению невидимого для 

двенадцати Иисуса Христа за вьюгой (которая до сих пор царствовала во всем 

мире) предшествует беспримерное в поэме нагромождение – его атрибутов 

(6 стихов). В этой сцене Блоку удалось символически создать целостность вре-

мен: будущее (Христос), прошлое («голодный пес») и настоящее (марш крас-

ногвардейцев, тут же первый раз видящих перед собой цель) [BERGSTRAESSER 

1979: 175, 189, 197, 191, 193–194]. То, что Христос держит флаг, напоминает 

об изображениях воскресения, а «белый венчик из роз» символизирует «рас-

цветание чистой и новой жизни из жертвы» [BERGSTRAESSER 1979: 197–198]9. 

Страдание относится как к Христу, так и к двенадцати, жертвующим «всем 

человеческим, что было свойственно им, ради нового, будущего» (20). Конеч-

ная пуанта, мастерски подготовленная поэтом, по-новому проливает свет 

на происшествия, придавая им многосмысленность (123). 

В истории рецепции творчества Блока (но также русского модернизма и 

авангарда вообще) в Германии видное место принадлежит берлинскому слави-

сту и переводчику Фрицу Мирау (Fritz Mierau)10, составителю избранных со-

чинений Блока на немецком языке.11 В его книге «Революция и лирика»12 по-

слереволюционное творчество Блока анализируется не только само по себе: 

оно служит и фокусом рассмотрения советской поэзии в целом. Исходя 

из того, что, подобно Герцену, «нетворческой» буржуазии Блок не отводил ме-

сто в большом историческом перевороте, в блоковском понимании творче-

ского человека (носителя новой культуры) Мирау усматривает три пласта: 

1) «скифско-анархистический концепт революции», 2) «дуализм между доходя-

щим до самоотрицания антицивилизаторским отвержением мышления и воспо-

минания и конструкцией единой линии “музыкального” творчества от Кати-

лины до Ленина» и 3) «неославянофильское понятие о народе» [MIERAU 1972: 

55]. При этом Мирау указывает, что корни мессианской роли России у Блока 

уходят в творчество Достоевского и возводит послереволюционные крупные 

произведения поэта (поэмы «Возмездие» и «Двенадцать», стихотворение 

«Скифы») к «Подростку», романный концепт из концовки которого (в письме 

Николая Семеновича) Блок пытался воплотить в своем «Возмездии» (138). 

Упомянем, что пишет Мирау о поэме «Двенадцать», перечислив жанры, 

входящие в ее композицию (романс, частушка, лозунги и т. д.): «Все это – 

 
9  Следует отметить, что Бергштрессер пишет непонятным образом о «weiße Dornenkrone», 

«weiß blühende Dornenkrone», «blühende Dornenkrone» [BERGSTRAESSER 1979: 197, 198]. 
10  См. о нем: «Einer der bedeutendsten deutschen Slawisten <...> war der einzige seiner Zunft, dessen 

Arbeit von der DDR aus international in Richtung Westen ausstrahlte.» [JÄGERÜBER MIERAU]. 
11  Alexander Block. Ausgewählte Werke (hg. von Fritz Mierau). 3 Bände (1. Gedichte, Poeme, 2. 

Stücke, Essays, Reden, 3. Briefe, Tagebücher). München: Carl Hanser Verlag, 1978. 
12  См. беглое и не совсем точное указание на эту книгу, написанную «о развитии лирической 

поэзии в Советском Союзе 20–30-х годов»: [КОВАЛЬСКИ–ХИРШЕ 1983: 191]. 
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в блоковской мистике повседневности, в таинственном повышении тривиаль-

ного. Устойчивые однозначности – в многозначной игре поэзии». Образ Хри-

ста исследователь рассматривает так: «Иисус – это и небесный “свет” И. Све-

денборга, и человек за флагом, и лубочный Христос» [MIERAU 1976]. 

В своей объемной статье А. Книгге (Α. Knigge) прослеживает историю ре-

цепции блоковской поэмы с точки зрения «политических импликаций темы», 

концептуализируя идейную направленность рассмотренных работ (советских, 

эмигрантских и западных) в качестве определенных типов или линий воспри-

ятия. При этом высказываются как критические оценки автора, так и его соб-

ственное осмысление произведения. Одна из его важнейших тез, в чем-то пе-

рекликаясь с мнением Мирау, звучит так: «Диалектическое единство кон-

кретно-исторической и универсальной тематики, заключающей в себе также 

мистико-религиозные аспекты, характерно не только для этого произведения, 

но и для целого духовного мира Блока в поздний, т. н. третий период его твор-

чества (начиная с гг. 1907/1908)» [KNIGGE 1980: 312]. Книгге подчеркивает 

также то, что Блок интенсивно переживает свою современность с событиями, 

что, ощущаясь в поэме, обеспечивает ее широкую известность (313). 

Сопоставляя «Двенадцать» с поэмой Андрея Белого «Христос воскрес», 

Книгге приходит к выводу, что у Андрея Белого не хватает «того историче-

ского измерения, которое сравнимо с резкими контрастами и динамизмом ре-

волюционной темы», свойственным произведению Блока [KNIGGE 1980: 323]. 

Критика, высказанная в адрес Блока, согласно которой «сочетание универсаль-

ной и религиозной темы с исторической действительностью произвольно и 

случайно», справедлива именно в связи с «Христос воскрес», а не с «Двена-

дцатью», считает исследователь.  

Книгге выделяет интерпретацию поэмы Ивановым-Разумником, которую 

долго обходила вниманием немецкая славистика. Согласно Книгге, тот энтузиазм, 

с которым Блок и Иванов-Разумник предались стихии революции, позволяет – по-

мимо параллельных идей в их высказываниях («скифство»13) – усмотреть в статье 

Иванова-Разумника «Испытание в грозе и буре („Двенадцать и Скифы” А. Блока)» 

(1919) значительный документ критического осмысления поэмы с точки зрения 

не только философско-политических вопросов, но и эстетической оценки 

[KNIGGE 1980: 323–324]. Если Иванов-Разумник высоко ценил связывание Блоком 

«реального» и «универсального», «символического», то именно это свойство по-

эмы было выделено Книгге в его собственном ее осмыслении. 

Заслуживает интереса эссе Урзулы Крехел (Ursula Krechel), поэтессы и пи-

сательницы из Берлина, «Die Ungleichzeitigkeit des Jahres 1918»”.14 В нем она 

пишет: «Символисты стремились к аутентичности космического характера. 

Текст был призван стать столкновением намеков, аналогий и суггестий и в та-

ком своем качестве восстановить космическую взаимосвязь всех впечатлений 

 
13  Книгге дает сжатое объяснение этой идеи в форме: это «революционная миссия русского 

народа» [KNIGGE 1980: 324]. 
14  У. Крехел родилась в 1947-м году в Трире, в 2012-м получила приз «Deutscher Buchpreis». 
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современного человека. Так хочет символизм, с одной стороны, способство-

вать “чистому искусству”, с другой стороны, словами А. А. Блока, – видеть 

“иные миры”».15 Подходя к композиции поэмы, поэтесса утверждает: «Старый 

и новый порядки противостоят друг другу в кровавом столкновении – простая 

и одновременно гениальная конструкция. <...> Картины наслаиваются друг 

на друга, и, мелькая, быстро сменяют друг друга».16 «Не торжественно несет 

этот Христос кровавый флаг, скорее как ношу, как крест – по другому пути 

страдания».17 Небольшой анализ поэмы у Крехел несет на себе оттенок гендер-

ного подхода, ибо в связи с 5-й главой она подчеркивает: «В речи мужчины 

<т.е. Петрухи> возникает образ женщины, она присутствует там только как 

предмет его ухаживания и презрения, но все же совершенно четко».18 

Исследователь творчества Пауля Целана Йюрген Леманн (Jürgen Lehmann) 

пишет о поэме (по поводу ее перевода Целаном19): «В этом необыкновенно по-

лифоническом тексте революция изображается как захватывающее, но и амби-

валентное событие, чуждость которого растворяется в концовке в утопии, син-

тезирующей социал-революционные и христианские идеи <...>. Этот эпос, 

критически изображающий революцию, является одним из самых эффектных 

оформлений темы революции в мировой литературе» [LEHMANN 2012: 202]. 

В итоге можно сказать, что рассмотренные работы освещают различные 

аспекты проблематики в поэме «Двенадцать»: мистический (Берг-Папендик), 

стихийный (Клуге), эсхатологический (Бергштрессер), восходящий к Достоев-

скому (Мирау), конкретно-исторический в сочетании с универсальным 

(Книгге), по-символистски космический (Крехел) и утопический (Леманн). 

Осмысление образа Христа также варьируется, но интересно, что двое из ав-

торов усмотрели в нем жертву исторического переворота. 
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Виктория КОНДРАТЬЕВА 

МОТИВ ПЕРЕПРАВЫ КАК КУЛЬТУРНАЯ УНИВЕРСАЛИЯ 
В РОМАНЕ И.С. ШМЕЛЕВА «ИСТОРИЯ ЛЮБОВНАЯ»: 

СЕМАНТИКО-ФУНКЦИОНАЛЬНЫЙ АСПЕКТ* 

The motif of passage as a cultural universal 
in I.S. Shmelev’s novel The Story of a Love: 

A semantic and functional perspective 

Abstract 

The paper considers the motif of passage from the perspective of its role in the plot in 

I.S. Shmelev’s novel and from the point of view of mythopoetic meanings. It has been estab-

lished that in the work The Story of a Love the symbolism of the passage motif is associated 

not only with the situation of the transition, but also with the Fall, which is interpreted by the 

writer as a stage of the movement towards insight. The passage motif organizes two spaces 

of storytelling, the real and mental. Real space is divided into a space of purity and sin, and 

the transition from one spatial locus to another also signifies the transition taking place in the 

soul of the protagonist from purity to sin and vice versa. The motifs of the passage and tem-

porary death are combined with the Christian motif of transformation, allowing I.S. Shmelev 

to show the spiritual change of the main character more clearly – as a transfer from life to 

death and a subsequent revival, as well as to assert the main motif in his work, the merger of 

the “mundane” and the “heavenly”, the world of objects, the material world and the “invisi-

ble" world of divine light. 

Keywords: Shmelev, cultural universal, passage motif, transformation 

Многие исследователи отмечают, что художественный мир И.С. Шмелева 

мифологичен, а большинство его произведений построено по тем же принци-

пам, что и мифологическое повествование: пространственно-временные отно-

шения уподобляются пространственно-временным отношениям в мифе, а сю-

жеты произведений представляют собой, в основном, преобразование традици-

онных сюжетов. Например, Е.А. Черева рассматривает романную прозу 

И.С. Шмелева как «метатекстовую мифопоэтическую систему», которая «осно-

вана на введении в произведения одних и тех же сюжетных мотивов, на повторя-

емости, если не идентичности некоторых сюжетных ходов» [ЧЕРЕВА 2006: 10]. 

Сюжетообразующий мотив переправы является неотъемлемой частью этой 

«системы» и проходит через все творчество И.С. Шмелева, построенное 

по принципу взаимодействия двух миров – земного и небесного. Путь от зем-

ного к небесному в романах писателя рассматривался в работах таких исследо-

 
*  Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ и РЯИК в рамках научного про-

екта № 20-512-23010. 
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вателей, как А.М. Любомудров (2003) и Е.А. Черева (2006). Однако до сих пор 

отсутствуют исследования, посвященные реализации мотива переправы как 

основной части пути-восхождения в произведениях писателя.  

И.С. Шмелев заимствует ситуацию противопоставления двух миров (ду-

ховного, высшего, и плотского, греховного) из христианской традиции, но пе-

реосмысливает ее на основании убежденности в том, что грех не есть падение: 

в грехе заложена потенция прозрения. Поэтому основная концепция творче-

ства И.С. Шмелева – «обретение святости через грехи», что отмечала еще 

Е.А. Черева. А исследователь Е.А. Ухина считает, что «суть идеологии Шме-

лева <…> в том, что, изображая земное, писатель стремится обнаружить в нем 

отсвет небесного, божественного» [УХИНА 2011: 3]. 

Наличие двух миров и концепция «прозрения через грех» определяет осо-

бое смысловое преломление мотива переправы в романе «История любовная». 

Автор обращается к фольклорно-мифологическим схемам, но наполняет их ре-

лигиозным содержанием таким образом, что ситуация переправы в романе 

обозначают этапы духовного пути героев, а именно сюжетной схемы: движе-

ние человека к духовному просветлению и очищению через грех и страдание. 

В «Истории любовной» упоминаемый сюжет представлен в несколько иро-

ничной форме. Это рассказ о взрослении шестнадцатилетнего Тони, влюбив-

шегося одновременно в горничную Пашу и акушерку сомнительной репутации 

Серафиму, которая увлекает его к греху и гибели, причем не только физиче-

ской, но и духовной. Однако герою удается избежать греха, очиститься и воз-

родиться к новой, просветленной, жизни.  

И.С. Шмелев говорил о своем романе: «За “читабельность” ручаюсь. <…> 

Вещь ЛЕГКАЯ. Будто сидишь в кинемо и – всякие представления!.. Вопросов 

не ставлю и не разрешаю. На небеса в детском аэропланчике не мечусь. А про-

сто – запускаю “монаха” и “змея”. “Героев” не имеется, а жители. “Любовей” 

более чем достаточно. “Циник” имеется… Романтизма – хорошая доза есть. 

Но… с прищуром. Вот какой товар-то! Много “стихов” всякого сорта… Одним 

словом – гимн любвям!...» [И.С. Шмелев в письме из Парижа М. Вишняку 

от 27 сентября 1927 года. Цит. по: ХАЧАТУРЯН–ГЕРЧИКОВА 2003: 132]. Загла-

вие «История любовная» содержит акцент, связанный с обыденным, призем-

ленным. Однако исследователь О.Н. Сорокина считает, что «реальное содер-

жание» романа «гораздо глубже, чем его шутливая интерпретация, данная са-

мим автором» [СОРОКИНА 2000: 264].  

Высокую оценку произведению И.С. Шмелева дал также Э. Вихерт в своей 

рецензии на роман, опубликованной в немецком журнале «Литература» 

(1932, № 5): «Это искусство, вмещающее трагическое в идиллию, святое в че-

ловеческое, пафос в простое, смирение в страсть» [Цит. по: СОЛНЦЕВА: 2014].  

И.А. Ильин показал, что именно в «Истории любовной» И.С. Шмелев по-

дошел вплотную к открытию путей просветления «тьмы» через страдания: 

«Страдание <…> есть состояние духовное, светоносное и окрыляющее; оно 

раскрывает глубину души и единит людей в полу-ангельском братстве; оно 

преодолевает животное существование, приоткрывает дали Божии, возводит 
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человека к Богу, побеждает отчаяние, дает надежду, укрепляет веру. В страда-

нии – тает тьма и исчезает страх» [ИЛЬИН 2000: 226]. 

Исследователи неоднократно отмечали открытое обращение писателя 

к христианской проблематике, начиная именно с романа «История любовная». 

Это первая, как считал И.С. Шмелев, еще «легкая», попытка показать на при-

мере взрослеющего влюбленного романтика Тони существование двух миров 

– чистоты и греха – и опасность пересечения границы между ними.  

Мотив пересечения этой границы – мотив переправы – организует два про-

странства в повествовании: реальное и ментальное. Реальное пространство де-

лится на пространство чистоты и греха, переход из одного локуса в другой 

обозначает также переход в душе Тони от чистоты к грехопадению и наоборот. 

Все самые светлые и чистые мечтания Тони связаны с образом Нескучного 

сада: «Меня потянуло в сад <…>. Там будет первая моя встреча с любимой 

женщиной, с первой женщиной, встретившейся мне в жизни. И пусть в первый 

раз в эту дивную весну моей жизни, когда я узнал любовь, я войду вместе с нею! 

И я нежно скажу любимой: «вы – первая женщина, с которой я так вхожу в этот 

таинственный, полный немого очарования и тайны, исторический сад, где каж-

дый укромный уголок, каждая уходящая в глушь тропинка, беседка, скамейка и 

эти темнеющие аллеи говорят только о любви! Как это восхитительно-чудесно 

будет: «вы – первая» [ШМЕЛЕВ 2011: 208]. 

С образом сада в романе И.С. Шмелева связаны мотивы жизни, света, ра-

дости: «Светло зеленело по садам <…>. Радостно смотрел я на сады, на небо – 

тихий свет! В церквах звонили – звон вечерний. Чудесно пахло тополями и 

березой. Было тепло и тихо. И в сердце – ласка <…>. Я мечтал, медленно про-

ходя вдоль сада <…>. Меня охватила радость» [ШМЕЛЕВ Т.6, 204]. 

Пространству сада (жизни) автор противопоставляет пространство Чертова 

оврага (смерти): «Мы попали в глухое, сырое место. Солнце уже закатилось», 

«темнел овраг, откуда тянуло сыростью» [ШМЕЛЕВ 2011: 259]; «я падал с нею 

в мертвую черноту оврага» [ШМЕЛЕВ 2011: 264]. Само название оврага «Чер-

тов» предполагает мифопоэтическую интерпретацию образа оврага, как хто-

нического пространства. В мифопоэтической картине мира нарушение поверх-

ности земли, будь то кладбище, пещера, овраг или пропасть, – это ее раны, ее 

тайные, темные места. «Хаос может проникать через трещины (реки, пещеры, 

овраги – чрево земли) в мир бытия, и в мире цветами зла распускаются хтони-

ческие чудовища, угрожающие равновесию и космосу» [ДУККОН 2008: 301]. 

Например, в повести Н.В. Гоголя «Вечер накануне Ивана Купала» герой пове-

сти Петро также встречается с хтоническими силами в Медвежьем овраге. 

Хтоническую семантику образ оврага приобретает и в рассказах А.П. Чехова, 

например, «Воры» и «В овраге». 

Именно в Чертовом овраге происходит искушение героя «вакханкой», 

«бельфам» Серафимой, которая привела его сюда в канун православного 

праздника и попыталась соблазнить: «Вы – мальчик, но в чувствах вы как 

опытный мужчина! О-о… надо смелей, что думаете, то и делать <…>. В любви 

надо быть смелым! Любовь между мужчиной и женщиной… а мы мужчина и 
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женщина? правда?» [ШМЕЛЕВ 2011: 259]. Изображая это неудавшееся соблаз-

нение, автор наращивает элементы мертвенности пространства (Чертова 

оврага): «Мы перебегали темневшие тропинки <…>, прошли мимо глухого 

пруда, в холмах, завернули по кривой аллейке, к темному и сырому гроту. В го-

лове у меня стучало, словно шумело ливнем. – Стойте, Тоник… – сказала она, 

как будто не своим голосом, когда мы проходили гротом. – Поцелуй меня… 

крепче поцелуй!.. – шептала она, сжимая мои плечи. <…> У меня голова кру-

жилась и горела, серые стены грота колыхались…» [ШМЕЛЕВ 2011: 258]; 

«Мы выбежали из прохладного грота, прошли ущельем. Здесь было совер-

шенно глухо. Я говорил ей что-то, она не слушала. <…> Я не узнавал ее голоса, 

– странный какой-то шелест! Пальцы ее дрожали, куда-то торопили, скользили 

сухо в моей руке, казались ледяными. Мы попали в глухое, сырое место» [ШМЕ-

ЛЕВ 2011: 258–259]. Самое глухое, сырое, темное место, солнце зашло, безлюдно 

– эти черты Чертова оврага характеризуют его как пространство смерти.  

В эпизоде перехода Тони из сада в овраг важную роль играет образ моста, 

связывающий два мира: «Мы пройдем к самому оврагу, где зыбкий мостик. 

Сколько там всего было!.. Какой-то студент Ребров застрелился на мостике 

от страстной любви к княгине <…>. Княгиня сошла с ума». Мост – наиболее 

часто встречающийся в мировой культуре тип переправы. В.Н. Топоров рас-

сматривает этот пространственный образ как «образ связи между разными точ-

ками сакрального пространства». Исследователь соотносит мост и путь, счи-

тая, что «мост изофункционален пути, точнее, – наиболее сложной его части 

<…>. Мост строится как бы на глазах путника в самый актуальный момент 

путешествия и на самом опасном месте, где путь прерван, где угроза со сто-

роны злых сил наиболее очевидна» [ТОПОРОВ 2008: 690]. Следовательно, вы-

полняя в концентрированном виде функции пути, переправа через мост явля-

ется главным его этапом – этапом преодоления границы, отделяющей героя от 

иного мира. В.Н. Топоров, обобщая представления о пути героя в иной мир, упо-

минает «Путь к чужой и страной периферии» (т.е. путь в иное царство), говоря, 

что в таком случае «динамический, связанный с максимальным риском образ 

Пути» «как бы сжимается в ничтожный по протяжённости, но важнейший по 

значению участок пути – в мост, переправа через который требует от героя-пут-

ника смелости, хитрости и изобретательности» [ТОПОРОВ 2008: 690]. 

Переправа Тони связана не только с образом моста, писатель изобразил про-

цесс преодоления переправы многоступенчато: глухой пруд – сырой грот – уще-

лье – мостик. Это своеобразные «ступени вниз», и герой преодолевает их мол-

ниеносно. Скорость падения позволяет И.С. Шмелеву показать, как короток 

путь от первого шага к греху до падения. Не случайно в романе появляется 

в связи с образом моста сопоставление «любовь – Ад» («Познай любовь – и 

с нею Ад!» [ШМЕЛЕВ 2011: 206]), что позволяет выделить комплекс мотивов, 

объединяющихся вокруг мотива переправы: мотивы искушения, любви и 

смерти, причем одно плавно перетекает в другое. Однако духовная, чистая лю-

бовь героя к Паше («чисто ее люблю, духовно. Духовно – мне очень нравится. 

Вот: так и надо – любить, духовно. То есть, идеально?..» [ШМЕЛЕВ 2011: 284]) 
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отделяется в романе от любви-инстинкта в отношениях героя с Серафимой 

(«она [Серафима] будила во мне острое ощущение чего-то ужасно стыдного, 

связывалась со страшным и отвратительным, <…> с грехом <…>. В этом мерт-

вом стеклянном взгляде вдруг мне открылось что-то, ужасно стыдное и отвра-

тительно-грязное, связанное с грехом и – смертью?» [ШМЕЛЕВ 2011: 262]. Этот 

последний тип любви связан у И.С. Шмелева с мотивами греха, смерти и пере-

правы из жизни в смерть. Мотив переправы реализован как в буквальном про-

странстве (переход по мосту из сада в овраг), так и в ментальном (переход от чи-

стоты к греху). При этом автор предельно сближает плотский мир, в котором ца-

рят грязь и похоть, и мифологический мир мертвых, выявляя через это тождество 

миров библейскую мысль о том, грех ведет к смерти, прежде всего духовной.  

Поместив любовный сюжет в мифологический контекст, И.С. Шмелев по-

казывает истинный облик обольстительницы-Серафимы – облик вакханки: 

«Она повернулась ко мне лицом, и я увидал глаза… Я увидал только один 

глаз… страшный! Я увидал темные, кровяные веки, напухшие, без ресниц, и 

неподвижный, стеклянный глаз! Этот ужасный глаз смотрел на меня безжиз-

ненно… “Не хотела снимать пенсне… – прошло у меня в сознании, – она кри-

вая… урод!..”» [ШМЕЛЕВ 2011: 261]. Мертвый взор Серафимы – воплощение 

плотского греха. Мотив слепоты – слепоты духовной и физической – характе-

ризует мир Серафимы, в котором нет места духовному свету и чистоте. Таким 

образом, именно переправа в иной мир срывает все маски с внешне привлека-

тельной Серафимы и являет Тоне ее истинное лицо – лицо вакханки, дьяво-

лицы: «Она беспокойно осмотрелась. <…> “Вакханка… вакханки такие, 

безумные… – путались мои мысли – бегают по полям и лесам с дикими кри-

ками…”» [ШМЕЛЕВ 2011: 259]). 

Однако переправа, культурного, в частности литературного, героя в иной 

мир, как правило, обозначает не только серьезное испытание, но и важное при-

обретение – приобретение нового статуса или важного знания [ФРЕЙДЕНБЕРГ 

1997: 44]. Тоня обретает это знание, увидев в облике Серафимы реальное лицо 

греха и осознав его опасность. Последовавшая затем серьезная болезнь маль-

чика стала этапом перелома в его сознании и жизни, шагом от греха к чистоте, 

от падения к возрождению. Таким образом, понимание И.С. Шмелевым греха 

неоднозначно: грех не только падение, но и шаг к возрождению. Это своего рода 

инициация. Е.А. Черева отмечает, что автор «Истории любовной» считает гре-

хопадение частью важного «духовного акта», неизбежной ступенью на пути 

к «осознанию греховности» и к «духовному перерождению» [ЧЕРЕВА 2006: 12]. 

Герой, привезенный из Чертова оврага без сознания, в бреду, снова совер-

шает переход: «Я взбегал по мостам над морем, которое пылало, – и падал 

в бездну. <…> И черный, мохнатый бык гнался за мною ужасом. <…> Великое 

золотое море, расплавленное, в огнях, плескалось у самых глаз, плавилось 

нестерпимым жаром, – ломило глаза от блеска… <…> Дымное огненное 

солнце срывалось с неба, катилось, как красный шарик. Темнело сразу, и ста-

новилось страшно. Она тянула меня в овраг. <…> Я падал с нею в мертвую 

черноту оврага…» [ШМЕЛЕВ 2011: 264]; «Помню ужас – извивавшихся толстых 
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змей, черных, в зеленых пятнах. Они клубились за мной по комнатам. Я ки-

дался от них на стены, и стены загорались… <…> Помню – самое страшное – 

мохнатого черного быка. Он гнался за мною всюду. Я взбегал на страшную 

высоту, над бурным, пылавшим морем, – он лез за мною… Он ревел в темноте 

оврага, подстерегал меня за стеной, за дверью. Он был огромный, с кроваво 

зиявшим глазом. Кровью мутился глаз, истекал ужасом, отвращением, – про-

жигал меня. Смерть была в нем – я знал» [ШМЕЛЕВ 2011: 265]. 

Видение, бред – это измененное состояние сознания, когда герой находится 

на границе между жизнью и смертью: «Я потерял сознание этой жизни – был 

где-то, вне» [ШМЕЛЕВ 2011: 217]. В центре видений Тони – «великое золотое 

море, расплавленное, в огнях» – это граница между двумя мирами: «чудесным, 

великим садом» [ШМЕЛЕВ 2011: 263] и «ужасом» [ШМЕЛЕВ 2011: 263], «без-

дной», «мертвой чернотой оврага» [ШМЕЛЕВ 2011: 264]. Здесь снова появля-

ется образ моста как переходное пространство («я взбегал по мостам над мо-

рем»). Множественное число – «мосты» – не только передает атмосферу бреда, 

но и усиливает мотив переправы, подчеркивая сложность ее преодоления.  

В видениях героя преследуют животные, которые, с точки зрения мифопо-

этического сознания, являются существами хтонического мира – «мохнатый 

черный бык» и «извивающиеся толстые змеи, черные, в зеленых пятнах». 

Змея – существо, принадлежащее подземному миру. В Библии искуситель 

изображен в образе змея. Более того, змей изначально в древнейшей мифоло-

гии соотносился с женским началом [ИВАНОВ 2008]. Не случайно в сознании 

больного Тони соединяются вакханка-Серафима и змеи. 

Символика образа быка очень сложна, но одно из значений, выделяемых 

В.В. Ивановым и Н.И. Толстым, связано с мужской силой («плодовитость, 

мужская производительная сила») [ИВАНОВ 2008]. В романе это значение 

трансформируется в мотивы искушения, греха и смерти. Обратим внимание 

еще и на то, что бык был «с кроваво зиявшим глазом. Кровью мутился глаз, 

истекал ужасом, отвращением, – прожигал». Но точно так же описан и мерт-

вый глаз Серафимы: «темные, кровяные веки, напухшие, без ресниц, и непо-

движный, стеклянный глаз! Этот ужасный глаз смотрел <…> безжизненно» 

[ШМЕЛЕВ 2011: 261]. В болезненных видениях Тони хтоническое животное – 

черный бык – и соблазнительница Серафима сливаются в один образ.  

Так, мотив переправы, сопровождающий болезненные видения Тони, ука-

зывает на важность происходящего с ним действа как ритуального, инициаци-

онного. Преодолев переправу, герой временно умирает, чтобы затем возро-

диться, справившись с испытанием и обретя новое, ценное знание. После вы-

здоровления Тоня рассказывает: «Когда я пришел оттуда, где был вне жизни, 

открыл глаза… – я сразу не мог понять, что же такое – это?.. Это было – радость 

живого света. <…> Лился в меня поток – солнечный, голубой поток, – вливался 

жизнью. <…> “Господи… это – жизнь!.. <…> Мне было сладко <…> в первое 

утро жизни”» [ШМЕЛЕВ 2011: 267]; «И я – заплакал <…> – от Света. <…> есть 

две силы: добро и зло, чистота и грех, – две жизни! Чистота и грязь… разлиты 

они в людях, и люди блуждают в них» [ШМЕЛЕВ 2011: 235]. 



Мотив переправы как культурная универсалия… 

 DOI: 10.31034/050.2021.16 157 

Таким образом, мифопоэтические мотивы переправы и временной смерти 

связываются с христианским мотивом преображения, позволяя И.С. Шмелеву 

показать духовные метания героя более наглядно – как переправу из жизни 

в смерть и последующее возрождение, а также утвердить главное в своем твор-

честве – слияние «земного» и «небесного», предметного, материального мира 

и мира «незримого очами» божественного света. 
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Наталья ИВАНОВА 

«ДОКТОР ЖИВАГО» И ЛЕОНИД ПАСТЕРНАК 
(К ИСТОРИИ СОЗДАНИЯ РОМАНА) 

«Doktor Zhivago» and Leonid Pasternak 
(To the history of the creation of the novel) 

Abstract 

The transformation of values in the literature and art of the first half of the 20th century 

is analyzed through the creative strategies of two closely linked people, the poet Boris Pas-

ternak and his father, the painter Leonid Pasternak. Leonid Pasternak renewed the traditions 

of realism, being in close contact with Leo Tolstoy while working on the illustrations for 

Tolstoy’s novel The Resurrection. Having made a creative journey from the movement of 

peredvizhniki (“the Itinerants”) toward Impressionism, he did not accept the newest trends, 

as opposed to his son who had a long period of fascination with Futurism as well as the 

influence of Modernism. This conflict of aesthetics lost its poignancy with the passing of the 

years and with geographical distance (Leonid Pasternak emigrated in the early1920s). Thus, 

Boris Pasternak returned to the poetics of the classical Russian prose in his novel Doctor 

Zhivago. But the Christian values on which the conceptual basis of the novel rests remained 

unknown to his father, who had passed away just before his son began working on the novel. 

The result was the novel itself with its covert subtextual influence and the polemics of son 

and father, the poet and the artist. 

Keywords: poetry, visual art, poetics of the novel, classical traditions, Impressionism, Fu-

turism, Modernism, the Russian novel, Christian values 

1. 

Отзывы на роман «Доктор Живаго» – еще по ходу его создания, при квар-

тирном чтении Пастернаком отдельных глав и частей, при хождении рукописи 

по переделкинскому, московскому, ленинградскому и другим кругам – отзывы 

друзей и коллег, знакомых и незнакомых разнились. 

Слушатели и читатели рукописи (остановимся на изначально доброжела-

тельных) были захвачены романом и оценили его очень высоко, даже востор-

женно – как Ольга Фрейденберг («Твоя книга выше сужденья. … Это особый 

вариант книги Бытия» – ноябрь 1948г.) или Светлана Алиллуева («Каждое 

слово этой удивительной книги открывало мне мою собственную судьбу и 

судьбу всей моей России… Немудрено, что роман этот – итог всей творческой 

жизни гениального поэта…» [ПАСТЕРНАК 2012: 63]). 

Слушатели оставались довольно равнодушными – зафиксировано в «Днев-

нике» Корнеем Чуковским: «У меня с Пастернаком – отношения неловкие: 

я люблю некоторые его стихотворения, но … не люблю его романа «Доктор 
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Живаго», который знаю лишь по первой части, читанной давно» [ЧУКОВСКИЙ 

2011: 267]. Дочитывать роман Корней Иванович и не стремился – знаменитая 

фотография, где Чуковский 28 октября 1958 года на даче первым поднимает 

бокал за присуждение Нобелевской премии, задвинула в тень знание о нелест-

ном отношении к роману. 

Слушатели не приняли роман – например, Ахматова, приглашенная 

на одно из таких чтений в Москве, а потом прочитавшая роман в рукописи 

целиком. «…Главным камнем преткновения в дружбе Ахматовой с Пастер-

наком было ее отношение к „Доктору Живаго”, которого она совершенно не 

принимала» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 401]. Ахматовой, по воспоминаниям, 

понравились лишь пейзажи («Все, все выдумано и плохо написано, кроме 

пейзажей. Уральские пейзажи великолепны – еще бы!..» [ВИЛЕНКИН 1987: 30], 

– впрочем, как и редакции «Нового мира», а конкретно – авторам первого 

редакционного письма 1956 года, лицемерно отметившим картины природы 

как удачу автора: «Есть в романе немало первоклассно написанных страниц, 

прежде всего там, где вами поразительно точно и поэтично увидена и запе-

чатлена русская природа» («Письмо членов редколлегии журнала „Новый 

мир” Б.Л. Пастернаку» [ПАСТЕРНАК 2012: 189].  

Ахматова и некоторые другие (еще раз подчеркну, из дружественной 

среды) не приняли выстроенную по законам мелодрамы (Диккенс с Достоев-

ским: «Повесть о двух городах», которую читают Юрий с Ларой в Варыкине) 

сюжетность, эстетический консерватизм, ориентацию на «толстовскую» поэ-

тику, игнорирование достижений модернистской прозы. В поэтике романа не 

обнаружить и следа влияния Пруста, Джойса или Кафки, имена которых Па-

стернак подчеркнуто выделял в переписке, которых высоко ценил. Роман 

написан так, как будто и никакого серебряного века не было, – назову хотя бы 

прозу Андрея Белого. «От романа пахнет дикой волей жизни, а не сгущенным 

воздухом, добытым в лаборатории» – написал Пастернаку С.Н. Дурылин. Ду-

рылин имеет в виду лабораторию литературы. 

Пастернак не раз подчеркивал, что его герой вобрал в себя целое поэтиче-

ское поколение: «нечто среднее между мной, Блоком, Есениным и Маяков-

ским, и когда я теперь пишу стихи, я их всегда пишу в тетрадь этому человеку 

Юрию Живаго – из письма М.П. Громову 6 апреля 1948 года. Но стихотворе-

ния Юрия Живаго (не соглашусь с В. Аристовым, что «Влияние самого Па-

стернака, особенно его «ранней» поэтики, … сразу чувствуется в произведе-

ниях цикла») принадлежат перу скорее позднего Пастернака, прошедшего че-

рез этапы своего развития, чем поэта 10-20-х годов, каким должен был бы про-

явить себя в поэтическом творчестве его герой. 

Начало работы над романом обозначено концом 1945 года. В ноябре 1945-

го Пастернак впервые упоминает об этом в письме Н.Я. Мандельштам: «Я не-

много писал своего нового, но теперь буду больше, роман в прозе, охватываю-

щий время всей нашей жизни, не столько художественной, сколько содержа-

тельной» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 422]. И тут же делится другими планами, 

в его сознании крепко связанными с будущим романом: «Напишу, наверно, 
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большую статью о Блоке». Замысел статьи не был реализован. Но от строчки 

Блока пришло первое название для романа – «Мальчики и девочки».  

Второе упоминание о романе содержится в письме в Англию сестрам Жо-

зефине и Лидии, датируемом комментаторами 11-24 декабря 1945 года. Это 

письмо посвящено прежде всего памяти об отце. 

Упомянув Рильке и Пруста («…точно они еще живы и это они … запи-

шут»), Пастернак разъясняет свою художественную задачу: «… я хотел бы, как 

это сделали бы они,, если бы они были мною, т. е. немного реалистичнее, но 

именно от этого, общего у нас лица, рассказать главные происшествия, осо-

бенно у нас, в прозе, гораздо более простой и открытой, чем я это делал до сих 

пор» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 431]. 

В финале письма узнаем и деталь, свидетельствующую в очередной раз 

о непритязательности, бытовой скромности Пастернака – «Большое спасибо 

за ботинки (папины?). Они очень пригодились». (Чуть в сторону – вспомина-

ется папин серый сюртук, который был взят Пастернаком-студентом в Мар-

бург на летний семестр – «Дорогие! Вот вам власть костюма: серый сюртук 

привык в дороге целый день лежать на полатях, полный Леонида Осиповича» 

– Б.Л. Пастернак – родителям, 22 апреля 1912 года). Ботинки доставил из Окс-

форда Исайя Берлин, который в течение того достопамятного визита в СССР 

посетил и Ленинград, где побывал на Фонтанке у Ахматовой – их многочасо-

вой разговор с последствиями и кроме «Постановления о журналах «Звезда» и 

«Ленинград». Ахматова считала, что с этого момента, ставшего известным 

Сталину (а не с Фултоновской речи Черчилля), началась холодная война. 

Леонид Осипович скончался 25 мая 1945 года. Боль памяти в декабрьском 

письме, первом спустя полгода обращении к сестрам после его смерти, вы-

звана утратой – «Но вот папу и маму я прозевал». «Папа! Но ведь это море 

слез, бессонные ночи и, если б записать это – томы, томы и томы. Горько, что 

письмо мое через Майского не дошло тогда. Там я высказал ему разом (как од-

нажды Рильке) Все, что накопилось к нему в течение всей жизни (…) Удивле-

нье перед совершенством его мастерства и дара». Недооцененным при жизни 

«гигантским заслугам» отца он противопоставляет то, как «чудовищно разду-

вают и переоценивают мою роль, наполовину мифическую», основанную 

«на пустяках, в большинстве несостоятельных и мною осужденных», - Борис 

Леонидович здесь упоминает «Сестру мою жизнь» и «Темы и вариации». 

Для отца и его деятельности сын не жалеет эпитетов - «проживший такую ис-

тинную, невыдуманную, интересную, подвижную, богатую жизнь» в «благо-

словенном своем 19-м веке, частью и верностью ему, а не в диком, опустошен-

ном, нереальном и мошенническом двадцатом». 

Примерно в тех же выражениях он написал и О. Фрейденберг гораздо 

раньше, 21 июня 1945 года, спустя три недели; письмо сестрам доставит лично 

Берлин, бесцензурность дает больше пространства для мыслей и эмоций). 

К внезапной обостренности памяти об отце приводит и неожиданная, совсем 

далекая, казалось бы, ассоциация: чтение романа Хемингуэя «По ком звонит 

колокол». Машинопись романа, переданная Пастернаку переводчиком И.А. 
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Кашкиным была прочтена «в один присест». Пастернак пишет Кашкину 18 де-

кабря 1945 года: «Как все самое высокое в искусстве, эта выдумка – абсолют-

ная данность где-то в пространстве и ее чтение есть поездка в нее. Я оттуда 

вернулся весь пропитанный ее воздухом, мне ночью снился отец, детство, Се-

ров, училище живописи, все было гладко, все удавалось, и я обещал им напи-

сать историю училища» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 424]. Почему – и где роман 

Хемингуэя, а где отец? Отчего вдруг – обещание «им» вернуться туда, где пер-

вым стоит отец?  

Предполагаю, что именно смерть отца («…я стал рассказывать … о смерти 

папы, о Рильке, о повесившейся в эвакуации Марине и так разволновался, что 

мне захватило дыхание и я не смог говорить» – письмо О.Фрейденберг) послу-

жила тем триггером, который ускорил воплощение замысла через возвращение 

к впечатлениям детства и эстетическим ценностям Пастернака-старшего, реа-

лизма толстовского типа и к толстовской этике простоты, – именно с таким, 

поздним Толстым был связан жизнью и работой Леонид Осипович (памятливы 

сыну были не только горячий рабочий период работы над иллюстрациями 

к «Воскресению», непосредственно связанный с посылкой художнику курьер-

ским поездом новых глав, но и поездка в Ясную Поляну, когда десятилетний 

мальчик увидел в вагоне рядом с отцом Рильке и Лу Андреас Саломе).  

Душевное обращение к утраченным ценностям происходило, разумеется, 

не одномоментно – уже в конце 20-х Пастернак переделывает, иногда жестоко, 

свои ранние стихи, готовя их для нового издания.  

2. 

Где рождается поэзия? В природе – как у Сергея Есенина (которого счи-

тали, кстати, одним из прототипов Юрия Живаго). В городском пейзаже – как 

у Осипа Мандельштама. В высокой среде домашней культуры – как у Бориса 

Пастернака, родителями которого были художник и пианистка. Леонид Па-

стернак запечатлел в своих работах маслом, пастелью, углем и карандашом 

среду творческую как домашнюю, а домашнюю как творческую, – культурную 

среду начала ХХ века. В том числе и в персоналиях – от Льва Толстого до 

Александра Скрябина, от Николая Федорова до Николая Ге, от Максима Горь-

кого до Николая Бердяева. И в частности семью Толстого, как и свою семью, 

художник нарисовал при теплом свете настольной лампы.  

В 1935-м поэт Борис Пастернак, испытывая тяжелейшую депрессию, стра-

дая многомесячной бессонницей, был вынужден по распоряжению властей по-

ехать в Париж, чтобы выступить – для повышения авторитета советской деле-

гации – на Антифашистском конгрессе писателей. Была остановка на день 

в Берлине. Но он не навестил родителей в Мюнхене – по его объяснению, не 

было душевных сил показаться больным и несчастным после пятнадцати лет 

разлуки. «Эта поездка была для меня мучением: ездил больной человек» 

[ПАСТЕРНАК 2004–2005: 36]. 

На конгрессе Пастернак произнес совсем короткую речь, не более трех ми-

нут. Речь, весьма загадочную по смыслу, и уж точно не имеющую отношения 
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к злободневной антифашистской повестке встречи. Поэт говорил о своем. Где 

находится поэзия? Она – в траве. Где рождается поэзия? И – за московским 

домашним порогом, как у него, родившегося в семье художника и пианистки. 

Живопись и рисунок, музыкальное исполнение и импровизация рождались 

у мальчика на глазах. А к сознанию, работе памяти, как он потом напишет 

в «Охранной грамоте», его пробудило траурное трио Чайковского, исполняв-

шееся в соседней комнате. Мальчик заплакал, мать вынесла его на руках к гос-

тям, среди которых был Лев Толстой. Так что три феи стояли у колыбели поэта 

– фея живописи и рисунка, фея музыки и фея великой русской литературы. 

Леонид Осипович всегда был в движении, не расставался с блокнотом. Все-

гда в движении – и развитии, пройдя особый путь от передвижничества 

к «Миру искусства» и русскому импрессионизму. Точные портреты с натуры 

соседствуют в его наследии с сюжетными полотнами. Краски старых мастеров 

и французских импрессионистов он уносил с собой из европейских музеев и 

парижских выставок – благодаря ящичку-мольберту собственного изобрете-

ния, который всегда брал с собой. Преподавая в Училище живописи, ваяния и 

зодчества, он не принял авангард (известен скандал в классе, где учились 

Д. Бурлюк и И. Машков). Его сын, пройдя через поздний символизм, принял, 

а потом преодолел футуризм.  

Родители еле успели в 1938-м переместиться в Англию из фашистской 

Германии (по иным источникам – были высланы из Германии), где бы их 

просто уничтожили; еще не дошла в списках на интернирование «буква» фа-

милии подлежащих заключению в концлагерь, – спустя неделю Лондон бом-

били. Сын готов был в 1935-м принять родителей и в сталинской Москве. 

Чем бы закончилось их возвращение, долго гадать не надо: история семьи 

на каждом политическом повороте, будь то в Германии или СССР, могла раз-

вернуться в трагическую сторону.  

Но после смерти отца, последовавшей через три недели после победы, Борис 

Леонидович особенно тяжело переживал упущенную возможность встречи.  

Работы отца, хранившиеся на время войны на даче в Переделкино у Ива-

новых, в «покинутой Жениной квартире» на Тверском бульваре и в квартире 

на Лаврушинском, были частично утрачены – так же, как и письма Марины 

Цветаевой. Поэт сокрушенно сообщает об этом сестрам в одном письме 11–24 

декабря 1945 года: «…большая часть их (работ отца. – Н.И.) утрачена…». 

А письма девушка-студентка из Скрябиновского музея, которой они были до-

верены, «по рассеянности оставила не то в вагоне поезда, не то в лесу под елью, 

где отдыхала» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 428–429]. И новая проза (и стихи из ро-

мана) должны были стать своего рода компенсацией этих утрат. Отдание долга 

– сыновьего – шло через попытку обрести посмертное понимание – в поэтике 

и этике, в характерах и сюжете романа, иллюстрировать который вполне мог 

бы отец. В письме сестре Жозефине Борис подчеркивает: «у меня от отца оча-

рованность действительностью и природой были главным нервом его реа-

лизма». Важно было теперь «договорить недосказанное и устранить недо-

молвки». Договаривать недосказанное поэт начал раньше, еще во время войны. 
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Поворот, о котором мы говорим, отмечен в стихотворении «Зима приближа-

ется», сочиненном в октябре 1943-м, и посланном в письме В.Д. Авдееву в Чи-

стополь, где оно и «прописано»: 

Обозы тяжелые двигая, 

Раскинувши нив алфавиты, 

Россия волшебною книгою 

Как бы на середке открыта. 

И вдруг она пишется заново 

Ближайшею первой метелью, 

Вся в росчерках полоза санного 

И белая, как рукоделье. 

Октябрь серебристо-ореховый, 

Блеск заморозков оловянный. 

Осенние сумерки Чехова, 

Чайковского и Левитана. 

Здесь имена писателя, композитора и художника обозначают символ худо-

жественной веры, возвращающей сына к отцу. Впрочем, в стихотворении за-

шифрован еще один символ веры – христианства.  

Обители севера строгого,  

Накрытые небом, как крышей, 

На вас, захолустные логова, 

Написано: «Сим победиши». 

(Как указано в комментарии, последние два – это слова, «написанные визан-

тийским императором Константином Великим на кресте и обусловившие в начале 

4 века победу христианства над римским язычеством» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 

419]. Слово «обители», т.е. отсылающее к монастырям, тоже не случайно.) 

Религиозно-философская проблематика позднего Пастернака требует особо 

внимательного рассмотрения. Отметим, что после кончины отца, отказавшегося 

принять крещение даже ценой жизнеустройства – собственного в молодости и 

собственной семьи в зрелости Пастернак-сын стал писать о необходимости куль-

турной и даже религиозной ассимиляции евреев. Остановимся на этом позже. 

Поворот к христианской этике и эстетике толстовско-чеховского толка про-

исходят у Пастернака одновременно. Любопытна история процитированного 

стихотворения: «Меня просили написать что-нибудь к Октябрю, и видите, как 

Ваш дом и город стоят передо мной и живут во мне…», – пишет благодарный 

Пастернак В.Д. Авдееву, посылая автограф, попутно иронизируя рифмой 

к «Всего нам на свете дороже» возникшим в черновике «и наши октябрьские 

рожи». Так в поэзии раннего Пастернака праздник Троицы возникал в стихах 

о Первомае. Но надо было пережить 20-е, 30-е, и самоубийство Цветаевой, 

чтобы предложить поминающим по православно-христианскому обряду кутью: 
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Зима – как пышные поминки: 

Наружу выйти из жилья, 

Прибавить к сумеркам коринки, 

Облить вином – вот и кутья. 

И даже в страшный момент самоубийства Цветаева запечатлена совсем 

неожиданно, грех поэтом отменен: 

Лицом повернутая к Богу, 

Ты тянешься к нему с земли… 

Приведем автокомментарий: «Задумано в 1942 году, написано по побуж-

дению Алексея Крученых 25 и 26 декабря 1943 года в Москве. У себя дома. 

Мысль этих стихотворений связана с задуманною статьей о Блоке и молодом 

Маяковском. Это круг идей, только еще намеченных и требующих продолже-

ния, но ими я начал свой новый, 1944 год. 5.1.1944. Борис Пастернак». 

И еще процитирую второе стихотворения из цикла поминания Цветаевой:  

Мне в ненастье мерещится книга 

О земле и ее красоте… 

Книга, которая мерещится рядом с памятью о Цветаевой (и Маяковском) – 

в связи с так и не написанной статьей о Блоке – вырастет в замысел, а потом и 

в сам роман. Вспомним ответ на травлю за «Доктора Живаго», стихотворение 

«Нобелевская премия»: 

Я весь мир заставил плакать 

О красе земли моей… 

Полное совпадение. Таков сложный ход замысла и ассоциаций в рождении 

будущей книги, которая пока только мерещится Пастернаку, которую рож-

дают и тени погибших поэтов его поколения – как основа сюжетной ткани, – и 

тени великих творцов золотого века русского искусства, как основа эстетиче-

ской и религиозно-философской мысли романа. 

3. 

Итак, из письма сестрам – первого после кончины отца. Напоминаю – по-

сланного в Оксфорд с Исайей Берлиным, свободного от опасений почтовой 

цензуры: «…Никто не высказывает относительно властительных особ боль-

шей сдержанности, чем я, и шаг еще дальше в этом направлении был бы роко-

вым». Это письмо содержит этическую (по понятным причинам, не религиоз-

ную) и содержательную программу будущего романа, одним из побудитель-

ных толчков к написанию которого послужила кончина отца. 

Начинается роман с похорон матери маленького героя – на Покров, но уже 

с метелью, главка 1 части первой. Дальше, через несколько главок, следует и 

смерть отца – самоубийство на железной дороге, он бросается на железнодо-

рожное полотно между вагонами движущегося поезда. (Отсылка к роману 
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Толстого вряд ли случайная.) Юрий остается круглым сиротой, в отличие 

от автора, выросшего в особенно теплой художественной и музыкальной 

среде, в доме, освещенном теплым светом настольной лампы (Леонид Осипо-

вич именно в таком освещении создавал домашние композиции, и со своей се-

мьей, и с семьей Толстого). Пастернак на глазах читателя «лишает» Юрия ро-

дителей, – родителей, сыгравших в его, пастернаковской жизни огромную 

роль, – но к моменту работы над романом он тоже сирота – сначала ушла мать, 

потом отец. Чувство острого сиротства – то, что объединяет пятидесятилет-

него автора, начинающего работу над романом, который открывается этими 

эпизодами, с мальчиком.  

Культура, искусство были для Бориса изначально живыми, развивающи-

мися, это был процесс – отец рисовал, писал, преподавал, мать музицировала, 

репетировала дома и собирала знаменитых музыкантов, которые высоко ее це-

нили, для совместных музыкальных вечеров. Мальчики, Борис и Шура, увле-

ченно рисовали и даже устраивали, в подражание взрослым художникам, свои 

выставки и вернисажи. Стал бы художником, если бы работал, – говорил Лео-

нид Осипович, и по сохранившимся детским рисункам можно увидеть способ-

ности у Бориса. Не стал. Мог бы стать композитором – плоды увлечения му-

зыкой сохранились в двух сочинениях. Но и композитором не стал, хотя сове-

товался о возможности музыкального будущего с самим Скрябиным. 

В отношении музыки и живописи для семьи не было тайн, все обсуждалось, 

и иллюстрации к толстовскому «Воскресению», (в подражание отцу – Борис со-

чинял рассказы, а Шура их иллюстрировал) и протесты «передовой» молодежи 

в лице Михаила Ларионова, Роберта Фалька, Давида Бурлюка, Александра Шев-

ченко и других учеников отца по классу портрета. Они были исключены из Учи-

лища – «за нарушение традиций Училища и русского искусства». 

В «Автобиографических заметках» Л.О. Пастернак заостряет внимание 

на парадоксальности – в его восприятии – переживаемого момента. «Кто бы 

мог поверить, что в то время как, например, Д. Бурлюк в Петербурге … разно-

сил в пух и прах Пушкина, Толстого, Рафаэля, Репина, Серова, – в один из сле-

дующих дней он приходил в мой натурный класс, где числился учеником и где 

безуспешно, но усердно доканчивал свой этюд с натурщика». 

 Леонид Осипович, описавший свое расхождение с передвижниками че-

рез «освобождение искусства от чуждых ему пут сюжетности» («Наше поко-

ление добилось свободы и писать, и выставлять вещи, исполненные разными 

способами»), русский импрессионист, не принял новый поворот в искусстве, 

который привел его сына к авангарду. Обращение Бориса к футуризму, зна-

комство с Маяковским, восхищение им, возникшая дружба, ЛЕФ и последую-

щий разрыв с ЛЕФом составляют отдельные главы развития и трансформации 

творческой личности Пастернака-младшего. Тут, кстати, впервые находим и 

имя Пруста – сестра Жозефина вспоминает свой отъезд за границу в 1921-м и 

совет брата: «будучи за границей, познакомиться с произведениями Марселя 

Пруста. Брат говорил о книгах, которых в то время нельзя было достать 

в Москве. Пруст возглавлял их список» [ПАСТЕРНАК 2004–2005: 25]. 
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«Боязнь самого себя», отмеченная у Пастернака-студента К. Локсом, была 

преодолена выходом в лирику, первой книгой с на редкость претенциозным, 

как позже комментировал сам поэт, названием «Близнец в тучах», гораздо 

ближе к Бурлюку, чем к отцу, его эстетике. Близость с родителями, духовное 

и душевное родство утрачивались. О неприятных обстоятельствах и конфлик-

тах с учениками Л.О. наверняка говорил домашним – сохранился его текст 

«Из маленького альбомчика», на обложке которого, как указано комментато-

рами, написано рукою Б.Л. Пастернака: «Записки, полные горьких слов и спра-

ведливых споров и счетов с «левыми», по неодаренности своей и неприспособ-

ленности к честным, положительным путям, пустившимся по путям отрица-

ния. Годы 1909 – 11(?)». Именно на эти годы падает и отход молодого поэта 

от эстетических ценностей отца-художника, при всей любви – определенный 

разрыв, доходящий до крика. И – выбор для себя отдельного жилья, «каморки 

с красным померанцем» в Лебяжьем или других переулках. Пастернак-младший 

выходит из-под эстетического влияния отца, остающегося верным ценностям 

золотого века русского искусства и литературы. Об этом свидетельствуют и пер-

вые опыты поэта в прозе (рассказы о композиторе Реликвимини). Пастернак-

младший был увлечен и захвачен «левыми», как их называл отец, явлениями.  

Сложный разворот через отрицание к приятию условно «толстовской» эс-

тетики (в целях создания романа) начался давно, еще при подготовке новой 

редакции ранних стихов. Упрощение, освобождение от всего, кажущегося те-

перь излишним, от нагромождений метафор и сравнений, составлявших поэ-

тику молодого Пастернака, в дальнейшем приводит к заявлениям вроде 

«Всего, что я написал до 1940 года, не существует». (Это упрощение так или 

иначе, но отражает и давление советской эстетики с ее борьбой против «фор-

мализма». Пастернак был от этого свободен – и несвободен. «Буду писать 

плохо» – обещание, данное «товарищам» на Минском пленуме 1936 года, пле-

нуме по борьбе с формализмом.) 

Если книгой стихов «Второе рождение» Пастернак отвечает на вызов но-

вой жизни с Зинаидой Николаевной, особую красоту-простоту которой он ак-

центирует («Но ты прекрасна без извилин», то романом «Доктор Живаго» он 

отвечает вызову смерти – смерти отца.  

Владимир Аристов в эссе «Поэт Борис Пастернак и поэт Юрий Живаго» 

[АРИСТОВ 2020: 108–120] отмечает «подобие мерцания взаимоавторства» 

между Пастернаком и его героем-поэтом, включение отзвуков своих строк и 

строф в стихи Юрия Живаго. В перечень поэтов поколения, так или иначе при-

сутствующих в поэзии Живаго, следует, по Аристову, включить и самого Па-

стернака. «Влияние самого Пастернака, особенно его „ранней” поэтики, также 

сразу чувствуется в произведениях цикла». Но «афористичные финалы», отме-

ченные Аристовым у молодого Пастернака, в «поздних» стихах встречаются 

еще чаще! Именно в них – и тут я соглашусь с Аристовым – «отражен новый 

эволюционный период в развитии … поэта конца 40-х – начала 50-х». Да, это 

так – но почему это поворот происходит именно во время создания романа? 
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Известно, что книгу «Сестра моя жизнь» он подарил Елене Виноград, за-

клеив новыми стихами страницы предыдущей – ярким жестом отметив ее при-

ход в его жизнь («вошла со стулом», вторжение новой поворотной фигуры).  

Второй поворот – это Зинаида Николаевна и соответственно «Второе 

рождение». 

Третий, особый поворот – возвращение к классической, как он тогда ее по-

нимал, эстетике простоты и к свободе от всего наносного-советского – связан 

не с появлением в его жизни нового человека, а с утратой. Именно утрата и 

вернула Пастернака к эстетике Толстого, Серова, отца – но поскольку следы 

всей прошедшей жизни неистребимы, то роман несет на себе их отпечаток. 

Но одновременно с этим Пастернак в романе договаривает то, о чем ранее 

все-таки скорее умалчивал. Прямое и подчеркнутое обращение к религиозной 

философии в диалогах и монологах действующих лиц, к христианству, в том 

числе обрядовому, в его православном виде (начиная буквально с первой фразы 

романа – «Шли и шли и пели „Вечную память”, „Был канун Покрова”», через 

две страницы – «Была Казанская, разгар жатвы» – и завершая стихами от «Гам-

лета» до «Рождественской звезды», «Чуда», «Дурных дней», двух «Магдалин», 

словами из заключительного стихотворения «Гефсиманский сад» – «Но книга 

жизни подошла к странице, / Которая дороже всех святынь…/ … Я в гроб сойду 

и в третий день восстану») образуют одновременно и раму, и ее семантическое 

наполнение сюжета, переводящее роман в развернутую притчу. Личная пере-

мена в прямом авторском слове означена стихотворением «Рассвет»: 

Ты значил все в моей судьбе, 

Потом пришла война, разруха, 

И долго-долго о Тебе 

Ни слуху не было, ни духу. 

И через много-много лет 

Твой голос вновь меня встревожил. 

Всю ночь читал я Твой Завет 

И как от обморока ожил. 

[ПАСТЕРНАК 2004–2005: 540] 

Христианство постулируется поэтом как итог духовного развития челове-

чества. Пастернак был убежден в необходимости и плодотворности ассимиля-

ции еврейства – его отец, упорствовавший в «иудейской вере» и ставший во-

преки происхождению и соответствующим ограничениям одной из значитель-

ных фигур русской художественной сцены, напротив, чем дальше со времени 

отъезда из России, тем больше склонялся к идеям сионизма, о чем свидетель-

ствует и его книга 1923 года «Рембрандт и еврейство в его творчестве» (кстати, 

«удар в самую глубь сердца» от картины Рембрандта на ветхозаветный сюжет 

Леонид Осипович получил в художественной галерее Касселя в присутствии 

сына, с которым он эту галерею осматривал [ПАСТЕРНАК 2013: 524]; почти та-

кое же ощущение перешло из письма П.Д. Эттингеру от 26 июля 1912 года 



«Доктор Живаго» и Леонид Пастернак… 

 DOI: 10.31034/050.2021.17 169 

в книгу о Рембрандте: «стою, не двигаясь, с занявшимся дыханьем» 

[ПАСТЕРНАК 2013: 69], вышедшая первым изданием на древнееврейском, то 

есть на иврите, и поездка 1924 года в Эрец-Исраэль, и поддержка переселенцев 

в Палестину, и портретная галерея еврейских культурных и общественных де-

ятелей, и порой обоюдоострая по еврейскому вопросу полемика с идеологом 

сионизма Х. Бяликом – упреки Х. Бялика («Из отцовского дома в Одессе вы-

шел еврейский мальчик, бледный, тощий, не имевший ничего, кроме чувства 

духовного превосходства и сильной воли - … - и он стал одним из создателей 

русского искусства и одним из распространителей его ценностей. А что он сде-

лал за это время для своего народа? Ничего или почти ничего») Л.О. Пастернак 

не принял. «Кто же он, этот Давид? – пишет Л.О. гимн еврейству в книге 1923 

года. – Это – тот самый еврейский подросток, невзрачный с виду, мизерный, 

всклокоченный, игру которого на скрипке … вы без слез не можете слышать, 

и который, случайно замеченный какими-то неведомыми судьбами, при бла-

гих условиях развернется вдруг в мировую музыкальную знаменитость. Или 

же он сидит, согбенный, под тяжестью исторического гнета над фолиантами 

Талмуда и Торы, … устремляя в неведомую даль полные ума и грусти вырази-

тельные глаза, а потом – глядь – каким-то чудом … воспрянет гневным поэтом, 

или смело и гордо прозвучит его речь – европейского трибуна. … держа курс 

на Ротшильдов, всплывет вдруг в сознании единоплеменников, как один из тех 

немногих, которые накопленными несметными богатствами своими и влиянием 

будут в силах осуществить реально почти сказочный возврат исторических прав 

Израиля на свою святую родину. О, этот Давид, этот невзрачный еврейский 

юноша, с типичным страстным ртом и толстыми губами, – он прославит тебя, 

еврейский народ!» [ПАСТЕРНАК 2013: 75–76]. Себя Леонид Осипович, образ ко-

торого потом повторит Бялик, отчасти к таким Давидам причислял. 

Таким Давидом его сын Борис не стал вполне сознательно. 

Отец, будь он жив, читая роман, не принял бы демонстративно открытого 

православия, в его народном и изысканно-философском вариантах, у сына, до-

говорившего романом спор с отцом о еврействе. «Ни ты, ни я, мы не евреи», – 

писал он отцу еще в 1912 году. Он ошибался относительно отца, русского ху-

дожника, но убежденного в своих национальных обязательствах, главное 

из которых – не отказываться ни при каких обстоятельствах от веры отцов 

(при полном равнодушии и несоблюдении религиозной обрядности) – и был 

совершенно прав относительно себя самого. 

Так и осуществилась эта задача – не при встрече и тем более не в письме 

отцу, каким бы оно ни было откровенным, – «договорить недосказанное» че-

рез религиозный по сути спор и эстетически-этический поворот. 

Спор убеждений – и приятие сути мастерства. Создания романа «Доктор 

Живаго» – и в согласии, и в развернутой на тысячу страниц полемике с отцом. 
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Ангелика МОЛНАР 

«ШАГ ЗА ШАГОМ» В ЛАГЕРНОЙ ПРОЗЕ: 
«ОДИН ДЕНЬ ИВАНА ДЕНИСОВИЧА» А. И. СОЛЖЕНИЦЫНА 

И «БЕЗ СУДЬБЫ» ИМРЕ КЕРТЕСА* 

“Step by step” in camp prose:  
Aleksandr Solzhenitsyn’s One day in the life of Ivan Denisovich 

and Imre Kertész’s Fatelessness 

Abstract 

The paper is devoted to the discussion of the concrete and abstract images of "step(ping)" 

and the reinvention of related other meanings (concepts like ’path’, ’fate’ and ’happiness’)in 

A.I. Solzhenitsyn’s novel One day in the life of Ivan Denisovich and Imre Kertész’s Fate-

lessness. In order to identify the similarities and differences concerning these fundamental 

text-forming components in these classic works of camp prose, it is necessary to turn to the 

study of tropes, i.e. creating new meanings on the basis of the combination of incompatible 

things and images. This allows to approach the author's image of the world in both cases. 

Keywords: Solzhenitsyn, One day in the life of Ivan Denisovich, Kertész, Fatelessness, step, 

path, fate, happiness 

Принято считать, что лагерная проза А.И. Солженицына пользуется поэти-

ческим «инвентарем» XIX века в описании особенностей каторжной жизни и 

довольно скупа на метафорические конструкции. Вместе с тем в центре вни-

мания многих исследователей [ВИНОКУР 1965; ВОЗНЕСЕНСКАЯ 1999; ТЕМПЕСТ 

1993; УРМАНОВ 2003] стоит раскрытие мотивной структуры и стилистики тек-

ста повести «Один день Ивана Денисовича» [СОЛЖЕНИЦЫН 2010]. К примеру, 

Урманов изучает день заключенного, как модель лагерного быта и бытия в це-

лом. На наш взгляд, как раз характер и правила лагерного движения главного 

героя и моделируют этот мир («Шаг вправо, шаг влево – считается побег»; 

«перед надзирателем за пять шагов снимать шапку и два шага спустя надеть»). 

Поэтому мы и фокусируемся в своем исследовании на выявлении у «шага» 

конкретного и абстрактного значения, в результате становится понятным пе-

реосмысление концептов пути, судьбы и счастья. В этом плане можно обнару-

жить сходство между повестью Солженицына о советском лагере труда и ро-

маном И. Кертеса о Холокосте – «Без судьбы» [КЕРТЕС 2004]. Идейные кон-

цепты последнего автора рассматриваются различными венгерскими крити-

ками: [FÖLDÉNYI 2007; HELLER 2002; KISANTAL 2009]. Вопрос «без-судеб-

 
*  Работа выполнена при поддержке гранта РФФИ 19-512-23004 «Метафорическая картина мира 

современной русской и венгерской прозы конца XX – начала XXI в. (сопоставительный анализ)». 
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ности», взаимосвязи «шагов» и «(анти-)воспитания» героя-подростка обсуж-

дается в основополагающих статьях «кертесоведения»: [BOJTÁR 2006; 

MENYHÉRT 2008; MOLNÁR 1996]; природные метафоры движения и простран-

ственная метафора дороги, наиболее близкие к нашей теме, также становятся 

объектом исследования [ERDŐDY 2008; VÁRI 2003]. Путешествие («шагание», 

«шаг за шагом») не только позволяет узнать лагерный мир, например, с какой 

целью поставлены вышки или прожекторы у забора и какое название им присва-

ивается, но также ведет к разработке собственного слова. В статье страницы про-

изведений не приводятся, мы ограничиваемся ссылками на Интернет-ресурсы. 

Лагерь Солженицына: 

Каждый шаг Ивана Денисовича Шухова в зоне фиксируется как в прямом, 

так и переносном значении. Герой все время торопится, так как жизнь в лагере 

требует его всего, у него все время дела: «снуют зэки». И само повествование, 

которое ведется от первого лица, в форме несобственно-прямой речи, или же 

характеристика другого персонажа прерываются ради успевания за актом дей-

ствия героя. Иван Денисович показан активным, действующим персонажем, 

который обременен множеством задач: утром, после выполнения своих лич-

ных дел (пополнить запасы еды, например) он успевает догнать свою бригаду. 

Таким образом в повести актуализируются мотивы движения ног и обуви, ко-

торые организуют и языковой порядок текста. Другие тропы (анималистиче-

ские), мы подробно не разбираем, но упоминаем в связи с основными. 

На работу каторжников выгоняют еще в темноте, в сильный мороз, на це-

лый день, голодными. Шухов определяет время утреннего развода по тому, что 

уже не «сыпят» цветными ракетами и надо выходить из бараков. Шагать сво-

бодно по территории лагеря нельзя, так как одиноким заключенным грозит 

карцер. Однако говорящий иносказательно представляет выход из положения: 

приказ быстро «поломался». Прожекторов много: они «засветляют» даже 

звезды своим «режущим» светом. Как во дворе, так и на вышках очень хо-

лодно, поэтому говорящий будто проявляет симпатию к сторожам, находя-

щимся на посту. Только топот (вид шага) придает замерзшим телам немного 

тепла. Это определяется с помощью выражения с обратным значением: 

«не масло сливочное в такой мороз на вышках топтаться». У часовых и конво-

иров также не хватает теплой одежды, однако они несравнимо лучше одеты, 

чем заключенные, которые мерзнут в сильный мороз даже в бараке, который 

сравнивается по своему объему с «проезжим двором». Плохая одежда и обувь 

(запрятанные тряпки и портянки) не согревают Шухова и на пути в ТЭЦ; его 

руки промерзают в худых рукавицах. Как он вспоминает, вновых ботинках хо-

дил всего лишь одну неделю, согласно сравнению, «как именинник». Другие за-

ключенные «настучали» на него и он вынужден был сдать пару в общую кучу. 

В этой связи сравнение «точно, как лошадей в колхоз сгоняли» подтверждает 

отсутствие разницы между маленьким миром лагеря и большой страной: чело-

век равняется лошади, выгоняемой на работу, и его имущество реквизируется 
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ради общего «блага». Нехватка обуви упоминается и в связи с тем, что Шухов 

не сшил себе и тапочек ходить по ледяному полу барака, чтобы и те не отобрали. 

Климатические условия ускоряют движение. Заключенные быстро бегают, 

чтобы не замерзнуть. Только снег скрипит под ногами. Описание развода – от-

правки бригад лагерников на работу – передается в первую очередь указанием 

на звуковые сигналы шага: «топ-топ, скрип-скрип». Линейка «чернела 

от бушлатов». Блещущий и скрипучий снег противопоставляется черному 

«стаду» каторжных. Людям, топающим в снегопаде на каторжную работу, ни-

чего не видно «кроме ног и следов», и даже говорить друг с другом не хочется. 

Шаги лагерников уподобляются в тексте «строевым», «парадным». Ход ко-

лонны сравнивается и с дорогой «на похороны», при которой работа равно-

значна смерти, а человек превращается в каменную статую. Замерзают и объ-

екты. ТЭЦ в конце зоны выглядит, как «скелет». Путь туда строго урегулиро-

ван, и правила, связанные с ним, определяются, как «молитва». Подчеркива-

ется, что за шаг в сторону, как попытку побега, конвоиры сразу же застрели-

вают. Заключенным, которые определяются, как рабочая сила «дороже зо-

лота», надо идти, согласно сравнению, не как «баранов стадо», а по пять чело-

век, чтобы охранникам считать их было удобнее. Сочувствие говорящего 

к мерзнущим и ведущим собак конвоирам, которым свое лицо нельзя заматы-

вать, пропадает, когда они смеются над заключенными. Они держат автоматы 

прямо в лицо – в тексте «в морду» – каторжникам, будто последние отождеств-

ляются с животными. Тряпка на лице называется «намордником» (как атрибут 

собаки), который на морозе становится «ледяным». 

Итак, сравнения и метафоры, включающие образ «передвижения с помо-

щью ног» – шаг, шагать, идти, бежать, полубегом – соотносятся с заключен-

ными в связи с их каторгой и рабством. Но не только. Бригадиру следует нести 

много сала в ППЧ (планово-производственная часть) в дар, чтобы его людей 

не выгоняли работать на мороз. Это определяется так, что в этот день решается 

«судьба», т.е. смерть, либо продолжение жизни. Благодаря как находчивости 

Андрея Прокофьевича, так и трудоспособности Шухова, бригада успеет не-

много согреться, а не проволоку тянет и себе зону строит под открытым небом. 

Детализируется каждый шаг и каждая мысль работающего героя, таким обра-

зом и ощущается его постоянное движение в ТЭЦ-е. В то же время, каторж-

ники, торопящиеся на выход, называются «бегунами» и «бездельниками», так 

как они не закончили свою работу. Здесь снова реализуется точка зрения Шу-

хова, который опаздывает, доделав свое дело. Однако и он обзывает молда-

вана, который спрятался от конвоира и сразу заснул от усталости, как объяс-

няет конвоир: «Он, падло, на леса штукатурные залез, от меня прятался, а там 

угрелся и заснул». Создается новое сравнение, звучащее как народная пого-

ворка: «Где зэк угреется, там и спит сразу». Молдован считается «беглецом», 

которых обычно расстреливают, однако в данном случае ему грозит менее же-

стокое наказание. По признаку его быстрого шага он уподобляется «мышонку» 

(«Вобрал голову, бежит, как мышонок»). 



Ангелика МОЛНАР 

174 DOI: 10.31034/050.2021.18  

На обратном пути в лагерь из-за долгих и повторных проверок кажется, что 

пропадает вечер, поэтому заключенные уже не торопятся, не делают «шире 

шаг». Такая медлительность на морозе будто спасает их жизнь (от «чистой» 

смерти), и возвращающиеся уподобляются воинам «с похода». Абсурдность 

ситуации состоит в том, что все говорят, мол, «домой идут». Однако к ужину 

бригада Шухова подбегает «рысцой», чтобы обогнать других. Это выражается 

посредством отсылки к «баснословному», сравнению: они радуются, как 

зайцы, что лягушек обогнали. На входе в лагерь всех шмонают, но в этот день 

не слишком тщательно: Шухову удается пронести с собой ножовку. Маленькое 

счастье снова сближается с шагом: «бежал он легкий». Быстрый шаг позволяет 

герою также успеть к печке валенки сушить: «бегом к себе». Шухов обзывает 

старшего «сволочью», который всех выгоняет «как есть» на последнюю про-

верку. Обычно при этом все жмутся позади, в тепле, словно «зверехитрое 

племя», но в этот день Шухов первый выбегает на мороз, чтобы прикурить. 

Мотив шага соотносится и стабаком, делающим лагерника почти счастли-

вым (см. тепло и сытость: «Дым разошелся по голодному телу» Шухова). Ге-

рою надо еще сходить к латышу за самосадом к латышу, который продает его 

дорого и не набивает стакан. Но со своего счета герой может только купить 

мыло в ларьке. Шухов поэтому подрабатывает: стряпает что просят, а деньги 

прячет в вате. Кроме того, он оказывает услуги тем, кто может снабдить его если 

и не целой сигаретой, то окурками. Таков Цезарь. «Шакал» Фетюков надоедливо 

смотрит на негои просит дать докурить, однако бывший режиссер не терпит, 

чтобы его мысль перебивали, поэтому и отдает остаток сигареты Шухову. 

Цезарь, регулярно получающий посылки, подсовывает подарки всем 

власть имеющим в лагере, поэтому лучше всех устраивается. Его шаги и жесты 

охарактеризованы также в соответствии его имени: в отличие от «снующих зе-

ков», он ходит, «себя не роняя, размеренно». Таким образом, мотив шага 

нельзя рассматривать и вне его связи с посылкой и едой. Шухов в надежде 

на вознаграждение (получить добавку к своей скудной порции) предлагает Це-

зарю занять очередь в посылочной. В тамбуре холодно, но под крышей, по-

этому очередь стоит до отбоя. Говорящий с презрением относится к тем, кто ее 

обгоняет: это – твердые лагерные «придурки» «ниже дерьма». Шухов не просит 

ничего посылать ему, потому что щадит свою семью, понимая, что из посылки 

все самое ценное забирают. В этот раз, однако, счастливо выходит с посылкой 

Цезаря, потому что Шухов знает, что он и посылочному дает на руки. Герой и 

уподобляется «птице вольной», когда «выпорхивает» из тамбура. 

Он и жалеет Цезаря с его незапрятанным добром, поэтому быстро 

(«как белка») бежит к его койке сторожить посылку. При этом он ведет себя 

перед Цезарем достойно, в отличие от «звереподобных» заключенных: он 

«не был шакал», не намекал, что хлеб принес и очередь занимал. Однако, его 

фигура наделяется признаками ловкого зверя, когда он «ястребиными глазами 

лагерника» обегает содержимое посылки Цезаря, который в знак благодарно-

сти отдает ему свою порцию хлеба. Несмотря на то, что Шухов тайно желает 

большего, рад даже такой доли и ложно успокаивает себя, что вредно переполнять 
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желудок. То, что набралось столько хлеба, определяется как «жизнь» и герой 

распределяет его бережливо. 

Тематическое поле «передвижения с помощью ног» включает в себя и дви-

жение с помехами. Дневальный в лагере именуется «Хромым», который посо-

хом, как «шлагбаумом закрытым» не пускает каторжников в столовую, а непо-

слушных «гвоздит». Он с его компанией («полкан»–собаки) и переименуется 

в «князя», так как с поварами дружит. Завстоловой говорящий также считает 

«гадом», а его голову уподобляет «тыкве». Причина неприязни в том, что 

у него руки-ноги «пружинные» и много сил для ударов, потому что они вместе 

с Хромым мясо едят, а у заключенных сил нет пробраться внутрь и они только 

толпятся, чтобы получить свою порцию баланды: в столовую «повалили, как 

снопы». Снующий Шухов также боится не успеть съесть горячую баланду. 

Быстрый шаг сближается и с судьбой. В толкотне перед столовой «легкий» 

Гопчик в бегах (см. «гоп») уведомляет бригаду. Он уволакивает один поднос, 

поэтому называется «правильным» лагерником: «меньше как хлеборезом ему 

судьбы не прочат». Шухов, созвучно своей фамилии, также очень шустрый, 

выхватывает еще один поднос от того, кто «щуплей», а ждущему – «лапоть» 

в рот, чтобы не «зевал». Вместо фокусирования полного внимания на еде, ге-

рой и в этот раз торопится, чтобы добить вторую, «закошенную» порцию. Он и 

получает одну лишнюю, которую называет «законной добычей», скрывая ее от 

Фетюкова. Подобно последнему, «шакалить» ходят и другие каторжники, ко-

торые сравниваются с «коршунами», налетающими на нечистые миски. Од-

нако только у уважающего себя Шухова получается сегодня «праздник»: он и 

в обед и в ужин может съесть по две порции. Этот день исключительный еще 

и потому, что нет толпы перед столовой. 

Итак, описанный день героя определен как «хороший». Он «счастливый» 

и потому, что не завершается в карцере. Шокирует же назначенное герою 

число дней заключения: 3653 плюс еще 3 из-за високосных лет. Кратко приво-

дится причина попадания членов бригады в лагерь: каждый олицетворяет ха-

рактерно событие в истории народов СССР, за причастность к которому са-

жали. Рассказ бригадира о причинах его заключения (он сын кулака), и о вза-

имной помощи людям подтверждает двойственность лагерной жизни Союза: 

как доказательство тому, что можно остаться человеком. Заключение Шухова 

в трудовой лагерь по статье 58 метафорически соотносится с шагами. В бри-

гаде шутят, что Шухов одной «ногой» дома, так как близится его освобожде-

ние (срок кончает), но по закону может еще 10 лет отсидеть. Он в самом деле 

«босой» (без валенок сидит) – так реализуется метафора в акте действия. 

Стоит обратить внимание и на созвучие отчества героя (Денисович) и 

слова, обозначающего время (день). Это соотношение наиболее наглядно рас-

крывается в заглавии повести и развертывается в ее тексте. В одном дне «ша-

гающего» Ивана Денисовича заключается «судьба» героя, «счастливо» выжив-

шего в лагере, и это дискурсивно оформляется в повести Солженицына. 
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Лагерь Кертеса: 

Возможно, именно с этими концептами вступает в диалог и переосмысли-

вает их Кертес, который пишет в «Без судьбы» о таких же эксцессах в трудо-

вом лагере, как Солженицын (каторга, побои, голод, холод). Однако новая по-

вествовательная перспектива от первого лица поражает еще сильнее (герой–

подросток, черпающий свои знания из книг и детского мира, а говорящий 

словно он же, но не взрослый, не осмысляющий свой опыт). В результате такой 

инновации и получается, что единственно возможный собственный «шаг» по-

сле Освенцима – это написать роман о «счастье» лагерей. Именно в таком 

ключе и должны рассматриваться метафорические конструкции текста. 

В самом начале сюжета приводится монолог дяди Лайоша, навязывающего 

герою (Дюри Кёвеша) необходимость достойного представления «еврейского 

сообщества». Значение «судьбы» становится предметом обсуждения между 

подростком и сестрами-близнецами. Стороны спорят о том, носит ли человек 

на себе печать отличия, или имеет ее в себе. Книжным примером служит Кё-

вешу юношеский роман Марка Твена «Принц и нищий», в котором также под-

нимается вопрос о наличии собственной судьбы, возможности поменяться 

судьбами или о предопределенности. Под таким углом зрения и освещается 

проблема жизненного пути, который необходимо пройти. В ходе описания 

длинного пути героя в Освенцим и обратно домой коренной метафорой осмыс-

ления того, что означает судьба, т.е. самого написания романа, становятся 

путь, дорога, шаг (в пространстве) и время. Таким образом, традиционное со-

отношение «путь – судьба» подвергается трансформации в процесс становле-

ния иной авторской субъектности. 

Герой сначала воспринимает свою трудовую повинность как «привиле-

гию». В этой связи и старые евреи спорят о том, на автобусе или трамвае лучше 

Кёвешу ездить на работу, совсем не задумываясь над тем, что это – первая 

станция на его пути в лагерь смерти. Транспортные средства служат вещной 

метафорой Холокоста, как способа доставки евреев и других жертв режима 

до конечного пункта назначения, так сказать, в иной мир. В самом начале этого 

пути ожидание в месте захвата и пересадки вызывает в подростке лишь скуку. 

Добровольное отправление Кёвеша в лагерь объясняется помимо этого и 

его боязнью переполненности вагона следующего поезда (т.е. нехваткой «ме-

ста для размышлений»). Герой, как и многие другие евреи, думает, что в трудо-

вом лагере работа рассматривается как развлечение, возможность «увидеть 

мир», таки «упорядоченность» в жизни. Все это представляется говорящим, как 

будто у героя имеется свободный выбор, и он может рационально принимать 

решения. Этим отодвигается на второй план настоящая ситуация, т.е. то, что 

у депортируемых вообще не имелось никакого другого выхода из положения. 

Раввин также не в состоянии помочь своему народу. Он приводит мудрые 

слова об отказе от отрицания, о необходимости прохождении пути в согласии 

с Богом, однако произнесение его мысли «чистым и звонким голосом» противо-

положно способу и результату предмета такой речи: «он словно бы ненадолго 
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запнулся». Раввин сравнивает несогласие («отрицание») с «пустым» сердцем, 

«бесплодным» как «пустыня». В то же время согласие и смирение ведут к жерт-

венности. В этом наблюдается иное толкование судьбы евреев, как у дяди 

Лайоша. Предполагаемый раввином смысл путешествия реализуется в поездке, 

однако с обратным знаком, так как его встречает бессмысленная смерть. В этой 

связи впервые упоминаются шаги, сделанные евреями, в том числе и Кёвешем. 

В описании прибытия и построения евреев в лагере смерти признаки шага, 

толпы сближаются с едой и животным миром. Такие сравнения в виду газовых 

камер становятся циничными. О размерах истребляемой массы людей, толпы, 

которая представлена словно непрекращающаяся атака, свидетельствует даль-

нейшее ее олицетворение в качестве поглощающего людей потока, который и 

«унес и поглотил» девушку, разлучив ее со спутником. Более того, говорящий 

определяет пеструю колонию как «шутовскую процессию», в отличие от акку-

ратной и безупречной немецкой местности. Такой контраст тем более порази-

телен, что читателю уже ясна участь (конец пути) этих людей, а Кёвеш как 

будто безразличен к ним. В таком же свете предстает и медосмотр, при кото-

ром толпа четко управляется: «Людской поток тек нескончаемой лентой, вли-

вался в узкое русло, ускорялся, потом, дойдя до врача, раздваивался».  

В результате сильных, с предельной «точностью», ударов палок немцев, 

выстраивается порядок новых заключенных, «связанных одним ритмом». Ко-

лонна уподобляется «ниточной гусенице», т.е. детской игрушке, направляемой 

«в спичечный коробок». Это сравнение свидетельствует о том, как пытается 

подросток с помощью своего домашнего опыта осмыслить немыслимое – 

в данном случае: насильственную придачу единого ритма толпе, шагающей 

к своей гибели. Говорящий уже размышляет о том, можно ли считать челове-

ческим этот «механический», «профессиональный» порядок, олицетворяемый 

немцами? По сравнению с ними даже венгерские жандармы кажутся «шум-

ными дилетантами». Поправки ребенком движения гусеницы несопоставимы 

с актами действия немцев: игра не причиняет боли и не ведет к смерти. По этой 

причине и следует осознание Кёвеша: «я – не то, что они». 

Итак, судьба представляется в виде пути, преодолеваемого на поезде, ко-

торый «движется к цели». После прибытия в трудовой лагерь, Кёвеш разоча-

ровывается в смысле такого пути. С одной стороны, работа – медлительная и 

каторжная, а с другой, – быстрые изменения не позволяют человеку освоиться, 

т.е. осмыслить происходящее. Неизвестно, может быть именно такое отноше-

ние и помогает ему выжить в этих условиях. По мере потери надежды и сил 

на выживание, опускается и сам герой. Это метафоризируется так, будто он – 

«поезд», который «стал замедлять ход», а конечная остановка будет означать 

приближение его к смерти. 

Метафора «шага – судьбы» реализуется как вещественно, так и в виде мед-

ленных и нетвердых шагов, поскольку Кёвеш спотыкается в выданных ему 

слишком больших ботинках. В трудовом лагере в Цейце из-за плохой погоды 

на деревянных башмаках Кёвеша (фамилия героя означает: «каменистый») за-

твердевает грязь, и они превращаются словно в цемент, в камень. Говорящий 
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уподобляет такое раскачивающееся движение игрушке «ванька-встанька», а 

нос ботинок – гондоле. Неприятности героя увеличиваются, когда у него начи-

нается понос. Это в прямом смысле представляет собой главную проблему, 

связанную с шаганием. 

Близких к смерти людей и трупы из Цейца возвращают в Бухенвальд. 

Это сопоставляется с тем, как «отсылают отправителю письма, не нашедшие 

адресата», т.е. человек приравнивается к письму, а поезд становится этакой 

лодкой между мирами. После «временной смерти» героя возможность еще по-

жить придает положительный смысл всему, что относится к мечте в «прекрас-

ном концлагере»: запаху дыма, испарениям («дружелюбные»), металличе-

скому громыханию (сравниваемому с колокольным звоном детства), и даже 

баланде, которая вызывает из глаз «теплые капли». Неожиданность тропов 

в романе Кертеса контрастирует с традиционными коннотациями, присущими 

концентрационному лагерю. 

Промежуток времени от начала пути героя в лагерь до его возвращения со-

ставляет ровно год. Антитеза между человеческой войной и оживляющейся 

природой наблюдается в том, как лес зеленеет и растет свежая трава, однако 

она покрывает ямы с трупами. Освобожденных пленных провожает домой 

коммунист дядя Миклош. Его слова и «новые» песни содержат клише: жизнь 

«должна идти своим чередом», они построят «новую родину». После лагеря 

бывшие заключенные шагают по дороге в шеренгах. Тело и шаги Кёвеша носят 

следы физических испытаний: он прихрамывает. Однако поезд теперь кажется 

ему «веселым» и место на ступени лестницы уже – терпимое. 

Бессмысленный «порядок», бесчеловечные «правила» лагеря отражаются 

и на мирской жизни. Встречаемые граждане словно воплощают немецкий пе-

дантизм (их «церемонный тон», неподвижное лицо), когда стараются доказать, 

что Кёвеш не видел газовых камер. Абсурдность вопроса, однако, сталкивается 

с логичным ответом героя, что если бы он видел, то не мог бы оказаться здесь, 

живым. О таком же фальшивом отношении свидетельствует и эпизод в трам-

вае, в котором с героя требуют билет, а старуха-пассажирка отворачивается, 

услышав о том, что подросток был лагерником. К этому можно отнести и 

оформление документов для него. 

Вместо долгого ожидания в администрации герой решает навестить семью 

Банди Цитрома. Метафоризация «не-забвения», потребности сохранения па-

мяти, здесь получает развитие в ее предметной реализации: утверждается, что 

если память «не изменяет» ему, то герой быстро окажется на улице Незабудки 

(Nefelejcs). Напомним, что грустная песня Банди о родине воспринимается как 

красивая, сохраняющая память о ней, однако при этом не учитывается, какой 

грех совершила эта родина против ее сыновей. Это вызывает особую языковую 

игру в тексте романа. Говорящий утверждает, что Банди насвистывал песню, 

«словно забыл обо всем», однако он все время вспоминал свою родную улицу 

под названием Незабудка. В фигуре встречаемого на квартире ребенка Кёвеш 

узнает «раскосые глаза» своего бывшего товарища, жене которого он не может 

ничего сказать о судьбе мужа. 
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Воспоминания все-таки формулируются и в таком, кажущемся ненадеж-

ным повествовании «подростка», которое в итоге закрепляет след неизвестной 

судьбы человека. Кёвеш сначала отказывается рассказать свою историю жур-

налисту, купившему ему билет в трамвае, так как тот старается рассказать о ла-

гере своими словами. Однако эти слова слишком традиционны, шаблонны 

в лагерной прозе и не покрывают настоящий жизненный опыт. Кёвеш поэтому 

и отвечает только своими привычными оборотами речи: «само собой», «разуме-

ется», которые именно своей абсурдностью и необычностью поражают слуша-

теля. Теперь уже герой, повзрослевший в лагере, смотрит на «гражданских», 

включая журналиста, как на «детей», и боится еще своих новых слов: 

«если можно так выразиться». Говорящий ищет более соответствующую форму 

для выражения опыта – «взрослое» слово, «живую» метафору. 

Такая избыточная, «окаменелая» фраза «лагерь – ад» подвергается Кёве-

шем (см. значение его фамилии) разоблачению. Журналист спрашивает героя 

о его опыте, но переживший его не может говорить об «аде», так как он знает 

лишь «лагерь». Говоря это, Кёвеш чертит «в пыли круги каблуком ботинка», 

т.е. своим жестом он словно создает круги ада (ср. также «В круге первом» 

А.И. Солженицына). Согласно его утверждению, лагерь – это место, «где не 

соскучишься», и все определяется временем. Развивая эту мысль далее, герой 

(как трансфигурация субъекта текста) обнажает коренную метафору самого 

романа: т.е. шаги и ступени, которые на своем пути человек должен пройти, и 

лагерь (Освенцим) при этом представляется «чистой, аккуратной станцией»: 

ты «выполняешь каждое новое требование каждой новой ступени». Ужасы 

нельзя представить – это выражается не только в вербальном согласии журна-

листа, но и в жесте: он говорит это уже без сигареты. Пожалев его, Кёвеш де-

монстративно принимает слово «ад» вместо «концлагерь». Журналист отме-

чает «свежесть» речи подростка, однако он придает ей такой банальный смысл, 

что Кёвеш выбрасывает его визитку. 

Нечто подобное происходит и в кругу старых евреев-знакомых. С их слов 

он узнает об «ужасе» того, что случилось дома, в Будапеште. Безумие истори-

ческих событий обозначается словом «пришло», что также вписывается в речь 

героя о шагах, так как все рухнуло сразу, без ступеней и необходимого времени 

для осмысления: «Лишь одно слово звучало очень часто, [...]: с его помощью 

они вводили каждый новый поворот, каждое новое изменение: ”пришел” дом 

с желтой звездой, [...] „пришло” гетто». Этот «клубок путаных событий» опре-

деляется иносказательно как «неистовая оргия», лишающая всех разума. Ста-

рики евреи, счастливо пережившие этот «безумный смерч», не понимают Кё-

веша и характеризуются желанием прервать речь подростка – движением руки 

дяди Штейнера, которая обычно выходит из неподвижности, как «старая, осто-

рожная летучая мышь». 

В ответ на возмущение стариков Кёвеш хочет понимания того, что он 

больше, чем просто «невиновен». Если утверждать, что он только жертва, и 

есть свобода выбора, тогда выпавшая ему судьба обессмысливается и он дей-

ствительно лишится ее. При этом он в новой метафоре ставит акцент на том, 
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что другие своим чужим, навязанным словом стараются отнять у него ее, точно 

так же, как внешние силы отбирали у людей жизнь: «Один железнодорожный 

состав» – «ожидание», «за это время ты подходишь к точке, где решается: 

сразу ли газ, или пока что есть еще шансы». Кёвеш утверждает, что шаги де-

лаются самим человеком, как в Освенциме все «делали шаг за шагом», и назы-

вает себя «честным», потому что он по-своему достойно шагал, т.е. использо-

вал каждый шанс на своем пути, чтобы выжить. Шаги теперь кажутся такими 

же бессмысленными, как и отсутствие шагов, то есть еврейская судьба. В ре-

зультате высказывания Кёвеш доходит до утверждения, что человек и есть 

свои шаги, своя судьба. 

Здесь раскрывается особый смысл заглавия романа «Без судьбы» на уровне 

героя: «теперь мне надо что-то делать с этой судьбой». А продолжением этой 

судьбы и становится новый смысл, реализуемый уже на другом уровне: акт 

письма, чтобы рассказать, написать, осмыслить эту судьбу, а не остаться без нее. 

Реализовать не-«окаменелость», включенную в фигуру и фамилию героя, озна-

чает сделать новый, главный шаг. То есть оформить историю – сохранить память 

обо всем, преодолев «подростковый» нарратив, дискурсивно, субъектом текста 

создать роман. Это представляется в тексте и в метафорическом образе. Кёвеш 

выходит из дома, и вечерняя улица напоминает ему «бесконечную» дорогу в Ос-

венциме, куда отвез его поезд. Мирная улица, носящая как следы войны, так и 

надежду на продолжение жизни, заставляет героя осознать, что он должен де-

лать дальше свои шаги и на своем пути встретить счастье. Это раскрывается 

в том, что вместо общепринятого слова «ужас» он должен говорить о «счастье» 

«у подножия труб крематориев» для характеристики лагеря, слово, которое мо-

жет потрясти любого, однако именно оно – новое и собственное, личное. 

Подводя итоги, можно утверждать, что мотивы и метафоры шага в повести 

Солженицына и романе Кертеса развертывают проблематику судьбы и сча-

стья, порождая у обоих писателей лагерной прозы новые смыслы для универ-

сальных тропов. В сопоставляемых произведениях мы рассматривали каждый 

шаг главных героев как в прямом, так и переносном значении. В результате 

анализа последующих друг за другом текстов мы можем прийти к выводу, что 

определенное сходство наблюдается в описании движения ног: топотав плохой 

обуви. Тропы и мотивы с шагами связаны и с каторжным трудом. Однако ак-

цент делается у писателей на разных компонентах контекста, и, соответ-

ственно, метафоризация отличается. Шаги лагерников у Солженицына пред-

ставляются в соотнесенности седой и другими формами выживания, означаю-

щими «судьбу» лагерников, например, табаком. Это позволяет и на тематиче-

ском уровне текста сблизить описания одного дня героя и его шагов к по воз-

можности «счастливой» жизни в лагере, если о самом счастье ничего не ска-

зано. Новаторство русского писателя наблюдается и в том, как он ставит 

в один ряд конкретные и иносказательные значения шагов. Основой смысло-

образования в романе Кертеса также являются шаги, которые метафоризируют 

прохождение судьбы. И здесь упоминаются ботинки и погодные условия. В от-

личие от романа Солженицына однако к ним примыкают образы транспортных 
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средств. Различием является также образ колонны пленников в связи с едой, 

игрой и животным миром. Сам герой предстает неким поездом и его имя раз-

вертывается в тексте романа. Метафоры дороги у Кертеса уникально связы-

вают очень отдаленные смыслы. Таким образом, главным шагом становится 

оформление истории и приобретение судьбы посредством необычной поста-

новки концепта счастья. 
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Наталия НЯГОЛОВА 

ГЕНДЕР И ПРОСТРАНСТВО В ЛИТЕРАТУРЕ И КИНО 
(«ДОРОГИ В НИКУДА» БОГОМИЛА РАЙНОВА 
И «БЕЛАЯ КОМНАТА» МЕТОДИ АНДОНОВА) 

Gender and space in literature and cinema 
(Bogomil Rainov’s Roads to Nowhere 
and Metodi Andonov’s A White Room) 

Abstract 

The paper discusses the structural link between gender and fictional space in Bogomil 

Rainov’s short story Roads to Nowhere (1966) and its film adaptation, Metodi Andovov’s 

A White Room (1968). The transformations of the original text are traced via several semantic 

oppositions (masculine vs. feminine, rational vs. emotional, and order vs. chaos) and the in-

fluence of two aesthetic paradigms, noir and the existentialist “new wave”. These transfor-

mations are interpreted in the socio-cultural context of the Bulgarian “thaw” with its quest 

for the marginal, regional, and personal alternatives within the socialist system. 

Keywords: gender, topos, “thaw”, poetics, existentialism 

Повесть «Дороги в никуда» (1966) выглядит несколько необычно в контек-

сте творчества Богомила Райнова. Райнов дебютирует в 40-х годах двумя кни-

гами стихов, которые своим модернистским урбанизмом вполне вписываются 

в поэтическую парадигму болгарской поэзии этого десятилетия. Однако в сере-

дине 40-х годов он делает резкий поворот в сторону идеологической стилистики 

в поэме «Сталин» (1944) и книге стихов «Стихотворения» (1949). С конца 40-х 

до 1989 года личность Райнова прочно связывается с утверждением соцреа-

лизма в болгарской литературе, хотя, навязывая другим авторам верность этому 

методу, сам писатель разрешал себе «отклонения» от соцреалистического ка-

нона, проявлявшиеся в основном в его так называемых «шпионских романах». 

В повести «Дороги в никуда» писатель передает сюжетику эпохи «отте-

пели» с ее вниманием к психологическим проблемам личности, о чем пишут 

почти все исследователи данного произведения. Светлозар Игов определяет 

повесть как «трагическую» и «пессимистическую» [ИГОВ 2008], а Надежда 

Стоянова считает образ «дороги в никуда» – характерной метафорой болгар-

ских 60-х [СТОЯНОВА 2013: 24]. Однако поэтика «оттепели» проявляется в по-

вести Райнова скорее на уровне сюжета и идеологического подтекста. Борьба 

творческого человека и университетского преподавателя Петра Александрова 

с догматическими взглядами сталинизма в лице его коллеги Стоева представ-

лена как межличностный поединок, а не как общая проблема социальной си-

стемы. И этот поединок, разрушающий жизнь Александрова, имеет пессимис-
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тический финал, победа в нем будет за Стоевым. В основе повести лежит фи-

лософская оппозиция «порядок-хаос» (напомним, что сам Райнов закончил 

Философский факультет Софийского университета), которая на уровне фа-

булы разворачивается как конфликт между рациональным и эмоциональным, 

а в профессиональной сфере героев выглядит как господство «психологии ра-

зума» и отрицание «психологии чувств». Повесть не разоблачает соцсистему 

в целом, она громит врага нового типа периода «оттепели», соответствующего 

«антибюрократическому оттепельному мифу», по определению В. Семерчука 

[СЕМЕРЧУК 2002: 129]. В повести Райнова Стоев представлен как частное про-

явление отдельных недостатков соцдействительности. 

Спустя два года режиссер Методи Андонов экранизирует повесть Райнова. 

Андонов – один из «прославленной четверки» 60-х, который в период болгар-

ской «оттепели» ставит вместе с Вили Цанковым, Леоном Даниелем и Юлией 

Огняновой на бургаской сцене первые модернистские спектакли. Несмотря 

на художественную новизну повести, она остается в границах дозволенного 

в силу пропаганды диалектического материализма и неприятия иных философ-

ско-идеологических систем. Именно этот «монизм» в фильме Андонова сильно 

редуцирован, а сама картина богата экспериментами в области киноязыка. Фраг-

ментарная фабула, субъективный модус я-повествования здесь сохраняются, но 

режиссер убирает почти всю историческую конкретику повести, почти все мо-

менты, демонстрирующие разгром «нематериалистических учений» в биогра-

фии героя (бергсонианства, христианской этики), ставя в центр конфликта двух 

оппонентов критической статьи о фрейдизме. В редуцированном виде, всего не-

сколькими кадрами, представлено антифашистское прошлое Александрова. 

Заглавие фильма «Белая комната» (1968) подчеркивает особую роль худо-

жественного пространства картины. Интересно, что фильм получился 

настолько модернистским, что был запрещен цензурой, а несколько месяцев 

спустя его выход на экран становится возможным, благодаря личному вмеша-

тельству Тодора Живкова. Исследователь восточно-европейского кинемато-

графа Антонин Лим отмечает, что фильм «Белая комната» остается на поверх-

ности сложных проблем, которые намного радикальнее поставлены в поль-

ском кинематографе 70-х годов [ЛИМ 2005]. Однако спустя полстолетия после 

создания повести и фильма, произведение Богомила Райнова благополучно за-

быто, а фильм Методи Андонова вошел в болгарский кинематографический 

канон второй половины ХХ века. 

В чем секрет столь разной судьбы двух произведений? Думается, ответ 

на этот вопрос связан с их принадлежностью к разным эстетическим парадиг-

мам. Поэтика Райнова в бóльшей части его творчества несет некий внешний 

«шик Запада», восходящий к массовой культуре 40-х и 50-х годов. С особен-

ностями масскультуры писатель был хорошо знаком, и он не раз критически 

ее анализирует (напомним о двух книгах Райнова, посвященных данной про-

блеме: «Против искусства империализма», 1953 и «Черный роман», 1970). 

За три года до повести Райнов пишет детективный роман «Инспектор и ночь» 

(1963), который был сразу экранизирован Рангелом Вылчановым, а через год 
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после выхода повести «Дороги в никуда», издается первый из «шпионских ро-

манов» Райнова «Господин Никто». В обоих произведениях Райнов обраща-

ется к поэтике «романов-нуар» и в частности к их разновидности так называе-

мого «крутого детектива». Несмотря на отсутствие детективного сюжета, в по-

вести «Дороги в никуда» также присутствуют черты данной поэтики. 

Напомним, что американский детектив «нуар» появляется в литературе 

30-х годов как реакция на Великую депрессию, а в кино 40-х и 50-х он отражает 

антигуманность военных лет. К 30-м годам относится и появление в американ-

ской литературе «крутого детектива» – разновидности «нуара». Его главный 

герой – цинический пораженец, но у него обнаруживаются «высокие» аналоги 

в прозе Хэмингуэя и Дос Пассоса. В конце 60-х и начале 70-х годов возрожда-

ется интерес к «мрачной стилистике» нуара, к сардонизму и социальному кри-

тицизму, о чем пишет в 1972 году Пол Шредер [ШРЕДЕР 2011]. Поэтика «ну-

ара» и в частности «крутого детектива» держится, по наблюдениям И. Кудря-

шова, на трех структурно-семантических «китах» – ностальгия, город и герой. 

Изображение города приобретает в нуаре признаки символического простран-

ства «инерции, материальной силы, мешающей или очаровывающей (соблаз-

ном зла), способной довести до отчаяния и безвыходности» [КУДРЯШОВ 2015]. 

Доминантность и сложность «крутого» героя, который всегда одинок и раз-

двоен, который всегда остается «один на один с своим прошлым», который 

в некотором роде скептик и циник, особенно ярко проявляется в его отноше-

ниях с женщинами. Несмотря на его страстность и решительность, эти отно-

шения отмечены некоторой отстраненностью. А все женские образы на его 

пути сводятся к модели «femme fatale». Образ роковой женщины в нуаре деко-

ративна и имеет лишь одну функцию – символизировать тупик, с которым 

сталкивается герой [КУДРЯШОВ 2015]. Поэтика нуара в плане гендерной про-

блематики можно определить как поэтику «мачизма». Гендерная модель в по-

вести Райнова сильно напоминает гендерную модель нуара. В ней психологи-

зации подвергаются только образы мужчин, а женский образ всегда остается 

на уровне актанта, «говорящего» непреодолимого препятствия, олицетворения 

обстоятельств, и в этом чувствуется родство героинь Райнова с типологией 

«femme fatale». Действие повести развивается на фоне болгарской столицы, и 

София представлена несколькими довольно необычными для соцреалистиче-

ского хронотопа пространствами – мрачными городскими квартирами, руи-

нами разбомбленных городских домов, баров, ресторанов и безлюдных скве-

ров, которые восходят к пространственной модели нуара. Даже в помещениях 

Софийского университета царит атмосфера полумрака, уныния и застоя. 

Идейные столкновения, психологические и моральные кризисы в повести 

– удел мужчин. Женщина представлена как существо без психических терза-

ний, легко адаптирующееся к мужскому миру и являющееся громоздким, но 

неизбежным дополнением к сложной жизни мужчины. Три женщины в жизни 

Петра Александрова в повести вполне вписываются в данную схему изобра-

жения. Все они – роковые женщины в судьбе героя, встречу с которыми невоз-

можно избежать и которые часто характеризуются с точки зрения внешней 
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привлекательности. Некоторое исключение представляет Саша, но это объяс-

няется ее недостаточной женственностью в реплике Васила: «твоя плоская как 

доска» и в размышлениях Александрова о супруге как о добром друге и совет-

чике, а не как о страстной любовнице. Самое главное «неженское» качество 

Саши – умение создавать порядок вокруг себя, даже после ее похорон, муж 

смотрит на аккуратно развешенные платья Саши и этот образ рождает в его 

душе тяжелое чувство потери. 

Несимметрическая гендерная модель отражается и на уровне художествен-

ного пространства. В хронотопе Нового времени символом маскулинного ста-

туса в искусстве становится пространство кабинета. Кабинет как художествен-

ный топос – открытие европейского Просвещения с его апофеозом рациональ-

ной мощи человека. Литературная знаковость кабинета усложняется на рубеже 

XIX и ХХ вв. Он изображается как убежище, «панцирь», выражающие одино-

чество, отчужденность, психологический герметизм сознания героя (Флобер, 

Мопассан), а в новой европейской драме кабинет становится семиотическим 

сигналом кризиса маскулинности (Ибсен) [НЯГОЛОВА 2013: 31–32]. 

В повести «Дороги в никуда» кабинетные топосы присутствуют неодно-

кратно – это кабинет высокопоставленного лица, кабинет Гешева, жилище-ка-

бинет Стоева и наконец кабинет самого Петра Александрова. Данные локусы 

представлены клишированным предметным составом: письменный стол, 

настольная лампа, стул, кресло. Чаще всего это полутемные и тихие помеще-

ния, в описании которых иногда появляются книги и портреты. Главная их 

особенность – строгость и порядок. Это пространство спартанцев, демагогов и 

тайных маниаков. Это пространства самодостаточного бытия мужчин, имею-

щих свои цели и установленный годами образ жизни. Идеологические позиции 

Стоева и Александрова проявляются на уровне художественной предметности. 

Их маркируют портрет Сталина в интерьере мансарды Стоева, от которого 

в конце повести остается лишь светлое пятно на стене, и «уродливый бюстик 

Ленина», который «от бронзировки приобрел неприятный цвет латунной 

ручки» и который Петр засунул в шкаф вместе с остальными ненужными ве-

щами. Оба предмета демонстрируют противоположное отношение героев не 

только к коммунистической идее, но к идее вообще – догматическое и фети-

шистское у Стоева и творческое и нравственное у Александрова. 

В фильме из развернутой кабинетной цепи повести выпадает кабинет 

начальника полиции 40-х годов Николы Гешева. Зато особые коннотации при-

обретает кабинет «высокопоставленного лица», появляющегося в начале и 

в конце фильма. Он метафорическим образом «поглощает» своего обитателя: 

и Александров во сне, и Васил наяву, после смерти героя, разговаривают с че-

ловеческой фигурой без лица, сидящей за огромным письменным столом в ка-

бинете. Решение данных сцен напоминает о безнадежных сюжетах Гоголя, 

об абсурдистской фантастике, клеймящей бесчеловечную иерархию самых 

разных империй и эпох. 

Из женщин только Рина связывается с определенным локусом. Но это чу-

жая комната, предоставленная богатой родственницей, а ее функции совсем не 
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напоминают о художественной семантике мужского кабинета, а скорее соот-

ветствуют семиотике будуара из поэтики массовой сентиментальной литера-

туры XVIII – XX вв. В работе, посвященной специфике художественного про-

странства в романах Кребийона-сына, Наталья Пахсарьян, отмечает, что «в ро-

манах данного типа будуары, ложи, укромные уголки и др. несут символиче-

ское значение, являясь не только условием, но и выражением телесной близо-

сти; они могут быть даже истолкованы как аллегория тела» [ПАХСАРЬЯН 2017: 

79]. В этом смысле будуар как сугубо женское помещение становится про-

странственно-вещной проекцией именно телесной сущности женщины, а ка-

бинет, как раз наоборот, акцентирует интеллектуально-духовную сторону 

жизни мужчин и таким образом превращается в материальный эквивалент их 

личности. Чердачная комнатка Рины – любовное гнездышко для недолгой 

любви героев. Она семантически связана с сентиментальной сюжетикой чув-

ственной близости, своей укромностью и характеристикой «позалоченности» 

барочной мебели и рамы большого трюмо. Единственная функциональная ха-

рактеристика комнаты Рины в повести – беспорядок. Просыпаясь после лю-

бовной ночи, Александров видит разбросанную повсюду одежду и белье Рины, 

валяющиеся на коврике дорогие туфельки. Такой беспорядок будет создавать 

в его собственном кабинете Мила во время своих приходов. И этот беспорядок 

имеет подчеркнуто телесные черты – «чулки и белье на письменном столе, 

окурки со следами губной помады в чернильнице, плотский запах духов «Си-

рень» и женского тела» [РАЙНОВ 1967: 71]. Таким образом изображение каби-

нета и будуара противопоставляются в плане основной оппозиции повести 

«разум – чувственность», «логика – эмоциональность», «порядок – хаос». 

В фильме Андонова облик Стоева изменен. Из «спокойного коротышки» 

в повести он преображается в элегантного стратега, тем более что Андонов 

приглашает на эту роль одного из самых «европейских» актеров тех времен 

Георгия Черкелова. Стоев в фильме не представлен как обитатель аскетиче-

ской мансарды, а располагается в солидном университетском кабинете, и это 

говорит о всемогущем и институционализированном статусе героя. Именно 

на фоне массивной мебели и мягких кресел, среди фикусов, толстых ковров и 

звенящих телефонов в кабинете Стоева появляется уродливый бюстик Ленина, 

и он еретическим образом связывается со светлым пятном на стене, которое 

напоминает о спрятанном портрете Сталина. 

В фильме из жизни главного героя исчезает не только роман-утешение с Ми-

лой, но и пространство кабинета, присутствующего всего в нескольких кадрах 

супружеского бытия персонажей. Зато его место занимает белая больничная па-

лата как символическое пространство хаоса и человеческой ничтожности. 

Ряд исследователей поэтики «нуара» отмечают ее связь с европейским эк-

зистенциализмом, воспринимая течение экзистенциалистов как своеобразную 

«квинтэссенцию неонуара» [ПУШКИН 2016: 29]. Андонов активно пользуется 

в своем фильме этой связью, превращая эпатажную атмосферу и пессимисти-

ческую интонацию повести Райнова в флюидный метафорический кинонарра-

тив о драме невозможности выжидания и невмешательства абсурдного героя 
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экзистенциалистского типа. Личная свобода для Александрова в фильме явля-

ется единственной основой его моральных ценностей в духе философии 

Сартра и Камю. Борьба героя представлена как цепь внутренних дилемм, ко-

торые не получают разрешения, а превращаются в лавину, уничтожающую его 

душевное равновесие. И эти дилеммы, в отличие от повести, обусловлены не 

внешними обстоятельствами, а личностным выбором. При таком повороте ви-

зуальный ряд фильма меняет свои акценты. Дисгармоничность в картине ста-

новится принципом, отраженным не только на уровне топографии и организа-

ции вещного мира, а интерпретируется как изначальная вселенская стихия, 

управляющая даже погодой (нескончаемая зима за окном больничной палаты). 

Это уже не сюжетика и стилистика болгарских 60-х с их поисками маргиналь-

ных, региональных, личностных альтернатив в рамках соцсистемы, это «оце-

пенение и растерянность перед абсолютной пустотой бытия» [ПОГРЕБНЯК 

2013: 131] из фильмов французской «новой волны». Сопротивление Алексан-

дрова законам окружающей реальности, «аблятивусу абсолютусу» текущей 

жизни, ставит его в один ряд с героями Годара, лишенными жесткой полити-

ческой позиции, представленными средствами «черно-белого кинематографи-

ческого аскетизма», потерявшими надежду обрести смысл в пределах социума 

и границах собственного мира. 
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Ольга НОВИКОВА 

ЖЕНСКАЯ ПРОЗА: ПРОШЛОЕ, НАСТОЯЩЕЕ И БУДУЩЕЕ 

Women's prose: past, present and future 

Abstract 

The very expression "women's prose" in Russian literary discourse is debatable, since even 

many female writers refuse to identify themselves as such. A woman writer has all the rights of 

a writer, but she also has the additional right to self-identify as a representative of "women's 

prose". Women's prose requires a dual research perspective: looking at it as an integral part of 

fiction and identifying the specific features of works created by women writers. 

During the period of perestroika (in the late 1980s), women's activity in Russian prose 

increased, and L. Petrushevskaya and T. Tolstaya came to the forefront of literary life. An 

important milestone in the awareness of the specifics of women's prose was the series Wom-

en's Handwriting by the publishing house Vagrius. A characteristic trend in the development 

of modern Russian women's prose is the democratization of artistic thinking and language, 

the attraction of high prose to the mainstream, to mass nature, and the feeling of accessibility. 

In this regard, the paper examines prose by V. Tokareva, O. Slavnikova, D. Rubina, M. Step-

nova, N. Abgaryan, G. Yakhina and others. 

Keywords: women's prose, gender, elitism, fiction, mass culture 

Само выражение «женская проза» в русском литературном дискурсе несет 

в себе заряд дискуссионности. Пока еще рано говорить о том, что в России 

полностью преодолен сексизм, и легендарная фраза из репертуара Аркадия 

Райкина «Женщина – друг человека» является «мемом» не только советского 

прошлого. И сегодня можно услышать из уст носителей маскулинного мыш-

ления: «Я женскую прозу не читаю». Это в свою очередь вызывает защитную 

реакцию женщин-писательниц, категорически отказывающихся от отнесения 

их произведений к «женской прозе».  

Невозможно спорить с теми, кто заявляет: проза не делится на мужскую и 

женскую. Так вопрос, в общем, и не стоит. Такого явления, как «мужская 

проза», по-видимому, не существует: во всяком случае попыток его описать 

на материале русской литературы не предпринималось. Литература как тако-

вая едина, и женщины-прозаики не должны подвергаться какой-либо дискри-

минации. Женщина-писатель обладает всеми правами писателя как такового. 

Но при этом у нее есть дополнительное право на самоидентификацию в каче-

стве представительницы «женской прозы». Именно право, а не обязанность. 

По этому поводу на одной телевизионной дискуссии ее участником цитиро-

вался диалог из «Мастера и Маргариты»: 



Женская проза: прошлое, настоящее и будущее 

 DOI: 10.31034/050.2021.20 191 

– Прелесть моя – начал нежно Коровьев. 

– Я не прелесть, – перебила его гражданка. 

– О, как это жалко, – разочарованно сказал Коровьев и продол-

жал: – Ну, что ж, если вам не угодно быть прелестью, что 

было бы весьма приятно, можете не быть ею. 

Выступившая следом Ольга Славникова, поняв иронию, заявила, однако, 

с полной серьезностью: «Мне неугодно быть прелестью». То есть она тем са-

мым отказалась от самоидентификации в качестве представитель «женской 

прозы». Есть и другие сторонницы такой позиции. Вместе с тем есть писатель-

ницы, принимающие саму идею женской прозы, и есть исследователи литера-

туры в гендерном аспекте. 

Нам представляется, что женская проза требует двойного исследователь-

ского зрения. Во-первых, это взгляд на данное явление как на неотъемлемую 

часть художественной прозы. Во-вторых, это выявление специфических особен-

ностей произведений, созданных писателями-женщинами. Сопряжение этих 

двух подходов может дать ясную картину. При этом мы остаемся в рамках тра-

диционного литературоведческого мышления, не превращая половую идентич-

ность в основной признак. Нам представляется, что выдвижение гендерного 

принципа на первый план ведет к чрезмерной схематизации и утрате общего эс-

тетического знаменателя во взгляде на развитие современной прозы. Так, напри-

мер, отнесение Татьяны Толстой к «андрогинному» типу, Людмилы Улицкой – 

к «феминному» типу, а Людмилы Петрушевской к некоей «аннигиляционной» 

разновидности с виду эффектно и стройно, но весьма расходится с литературной 

фактурой [ПУШКАРЬ 2007]. Последнее из появившихся произведений Т. Толстой 

– рассказ «Легкие миры», написанный от первого лица, – проникнут ощущением 

незащищенной женственности, пасующей перед бессмысленной мужской агрес-

сией. Людмила Улицкая и в «Зеленом шатре», и в «Лестнице Якова» умело вос-

создает мужское самосознание. А Людмила Петрушевская успешно творит син-

тез женского и мужского миров без их взаимоуничтожения. Гендерная идентич-

ность взаимодействует с эстетической, но не должна ее полностью подменять. 

Иначе гендерный подход рискует превратиться в такую же идеологическую аб-

стракцию, какой был некогда «социально-классовый» подход. 

Женское литературное движение набирает силу. Если раньше говорили о ка-

ких-то национально окрашенных периодах мировой литературы: был русский пе-

риод – Достоевский, Чехов, Толстой, бывал американский период – Хемингуэй, 

Фолкнер и др. латино-американский – Гарсиа Маркес и др., то сейчас, как многие 

считают, наступает женский период. Не случайно, кстати, что Гарсиа Маркес – 

пожалуй, самый общепризнанный литературный авторитет минувшего столетия, 

говорил о женщинах: «Мне совершенно ясно – они правят миром». 

Если взять лауреатов Нобелевской премии, то начиная с 1991 года, когда 

премию получила Надин Гордимер, и до наших дней, женщины-писательницы 

были премированы десять раз, за весь предыдущий период существования пре-

мии с 1901 до 1990 года – шесть раз. В 2015 году премию получила Светлана 
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Алексиевич, гражданка Белоруссии, но книги написаны на русском, и мы 

вправе считать ее представителем русской литературы. И ее первая книга 

о женщинах на войне «У войны не женское лицо» явилась важным толчком 

к осмыслению самого феномена войны. 

Любая пишущая женщина может идентифицировать себя двояко: она мо-

жет считать себя просто писателем, без гендерной определенности, а может 

считать еще себя и женщиной-писателем. Но если говорить не о статусе жен-

щины-литератора, а собственно о природе творчества, о веществе прозы, то 

в той части большой литературы, которую создают писатели-женщины, есть 

все те признаки, все те элементы, которые есть в литературе вообще. Никаких 

недостатков у женского письма по сравнению с мужским нет, но зато есть спе-

цифические элементы, которые в литературу приносят женщины. Например, 

особенная наблюдательность и склонность к деталям. Даниил Гранин, один 

из авторов «Блокадной книги» (созданной совместно с А. Адамовичем на ос-

нове рассказов блокадников), отмечал, что более ценный материал авторам по-

ставляли женщины, которых они расспрашивали. Женщины всегда точны и 

конкретны, а мужчины мыслят слишком «глобально». Может быть, вот эта 

конкретность, прицельность и отличает женскую прозу не в меньшей степени, 

чем интерес к любовно-семейной тематике. Примерно об этом говорила 5 

марта 2021 года в программе «Линия жизни» канала «Культура» известный 

издатель Елена Шубина, которая систематически выпускает женскую прозу 

в своей редакции издательства АСТ. 

Где берет свое историческое начало российская женская проза? Слово «пи-

сательница» утвердилось в XIX веке, его можно найти в Словаре Даля с таким 

примером употребления: «В последнее время у нас явилось много писатель-

ниц». Однако едва ли Евдокия Ростопчина, Юлия Жадовская или Надежда Хво-

щинская воспринимаются сегодня как предшественницы Людмилы Улицкой и 

Дины Рубиной. Более отчетлива связь современной женской прозы с традицией 

Серебряного века, описанной в работах Марии Михайловой: З. Гиппиус, Л. Зи-

новьевой-Аннибал [МИХАЙЛОВА 1996]. Востребован оказался беллетристиче-

ский опыт Лидии Чарской, чьи произведения переизданы в наше время. 

Женская беллетристика развивалась и в советское время, но испытала слиш-

ком сильную идеологическую деформацию. Так, произведения несомненно ода-

ренной Веры Пановой на сегодняшний взгляд недостаточно правдивы и глубоки. 

А романы, скажем, Веры Кетлинской и Антонины Коптяевой представляют инте-

рес только для исследователей тоталитарной литературы советского периода.  

Думается, подлинные истоки современной женской прозы стоит искать 

в творчестве Лидии Чуковской (1907 – 1996), Евгении Гинзбург (1904–1977) и 

И. Грековой (1907–2002).  

Л. Чуковская оказалась автором первого произведения о сталинских репрес-

сиях. Это повесть «Софья Петровна». Ее муж был репрессирован и погиб, и она 

всю боль вложила в эту повесть. Л. Чуковская дружила с Ахматовой и записала 

разговоры с ней. Ахматова ценила феноменальную память Чуковской. Не на бу-

маге, а именно в памяти Лидии Корнеевны хранилась ахматовский «Реквием». 
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Ахматова иногда говорила: «Я хочу проверить кассу», и Лидия Корнеевна чи-

тала ей вслух «Реквием». Написанные Л. Чуковской «Записки об Анне Ахмато-

вой» – не только важнейший исторический документ, но и познавательно, эмо-

ционально насыщенное произведение в жанре «нон-фикшн». 

Евгения Гинзбург. Она знаменита не только тем, что она мать Василия 

Аксенова, но и как автор хроники «Крутой маршрут» о ее пребывании в за-

ключении во время сталинских репрессий. Спектакль по этой книге, постав-

ленный Галиной Волчек в «Современнике», стал большим событием в оте-

чественной культуре: женская трагедия стала выразительным воплощением 

трагедии общенародной.  

И. Грекова (Е.С. Вентцель), в отличие от Чуковской и Гинзбург, печаталась 

в советское время (в том числе в «Новом мире» Твардовского), но самые «кра-

мольные» ее произведения, в том числе роман «Свежо предание» о судьбах 

евреев в сталинское время, увидели свет только после перестройки. 

В годы перестройки с особенной силой актуализировалась женская и жен-

ственная активность в русской прозе. В конце 80-х годов на авансцену литера-

туры выходит Людмила Петрушевская. До этого она была полузапрещенной. 

Пьесы ее шли, в частности, Роман Виктюк поставил в Студенческом театре МГУ 

«Уроки музыки», но в перестройку стала появляться в толстых журналах ее 

проза, вышло множество книг. Беспощадный реализм, точное воспроизведение 

речи персонажей, и вместе с тем какой-то оттенок фантастичности, неполной 

реальности происходящего. Фантастическое рождается из самой обыденности.  

Такой же мир у писательницы более младшего поколения Татьяны Тол-

стой. Ее творческий багаж – совокупность рассказов и роман «Кысь», вышед-

ший в конце прошлого столетия (к этому добавляется эссеистика и блогерская 

деятельность). Многокрасочное, пластичное письмо, элегантная фраза и при-

вкус фантастичности реального. Она нашла себя в сетевом пространстве. Пи-

шет редко, но едко. 

Виктория Токарева, начинавшая с новелл, которые близки к тому, что было 

потом у Толстой, Петрушевской. Первая книга называлась «О том, чего не 

было». В дальнейшем она сдвинулась в сторону беллетризма и приобрела ши-

рокого читателя.  

Ольга Славникова, автор многих романов. Наиболее обсуждаемым ее про-

изведением стал роман «Прыжок в длину». Произведение с символическим 

сюжетом, которое ставит вопрос: а надо ли делать людям добро? Вся христи-

анская культура однозначно отвечает на этот вопрос – надо, но Славникова 

строит гипотезу на основе крылатого выражения «Благими намерениями вы-

ложена дорога в ад». 

Важной вехой в осознании специфики женской прозы была в свое время серия 

«Женский почерк» в издательстве «Вагриус». У серии был новаторский дизайн 

художника Андрея Бондаренко: фотопортрет автора был разрезан пополам и дан 

на фоне реального почерка данной писательницы. Удачная метафора: женский 

почерк. Там выходили и зарубежные писательницы, но в основном русские.  
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Вышла в этой серии и моя книга «Женский роман. Мужской роман». Женский 

роман – название игровое, ироничное. Реальная тема – феноменология женствен-

ности, которую я исследую и во всех своих последующих романах и рассказах. 

Метафора «женского почерка» вошла и в литературоведческий дискурс, 

чем свидетельство – работы М.А. Черняк1.  

Разнообразие индивидуальных почерков – реальная особенность современной 

женской прозы. Это многообразие уже нуждается в систематизации, типологиза-

ции с учетом преобладающих тенденций и намечающихся исторических сдвигов.  

Первую тенденцию можно условно назвать элитарной. Это проза с уста-

новкой на приоритет эстетического начала, на оригинальность языка. Такая 

проза рассчитана на подготовленного, эстетически искушенного читателя. Ге-

нетически она связана с традициями модернизма и постмодернизма, которые 

на русской почве не столько противопоставлялись друг другу, сколько пере-

плетались, нередко в рамках одного произведения. К этой тенденции относятся 

Л. Петрушевская, Т. Толстая, О. Славникова. Несколько особенное место за-

нимает здесь Л. Улицкая, сориентированная на европейский модерн, но 

успешно соединяющая его с долей демократического беллетризма. Надо ска-

зать, что эта почтенная традиция приобретает некоторый оттенок ретроспек-

тивности. Ее корифеи постепенно уходят с литературной авансцены. Роман 

Л. Петрушевской «Номер Один. Или в садах других возможностей» оказался 

не по зубам даже самым эстетически изощренным читателям. Т. Толстая давно 

не выступает с новыми произведениями. Л. Улицкая долгое время была сосре-

доточена на теме исторического прошлого, судьбе русской интеллигенции со-

ветского периода («Зеленый шатер», «Лестница Якова»), однако к современ-

ности она уже давно не обращалась. Некоторые писательницы, работавшие 

с установкой на эстетскую вычурность (подобно В. Нарбиковой), просто со-

шли со сцены. «Альтернативность», эпатаж сейчас мало востребованы, по-

пытки шокировать читателя остаются просто незамеченными.  

«Остраненную» прозу довольно успешно пишут Марина Вишневецкая, 

Елена Долгопят, Ольга Покровская, Алла Лескова, из молодых авторов – Анна 

Козлова и Ксения Букша. Однако в отличие от вышеупомянутых звезд 1990-х 

годов они, что называется, литературной погоды не делают. 

В «элитарной» прозе все большее место занимает нон-фикшн, «воспоми-

нательная» ретропроза (Мария Степанова с ее книгой «Памяти памяти», Ната-

лья Громова с автобиографическим повествованием «Насквозь»), однако эта 

тематическая сфера не располагает к новаторским прорывам.  

Вторую тенденцию можно обозначить как беллетристическую. Ее самый яр-

кий представитель – Дина Рубина, работающая с установкой на «читабель-

ность», уловившая склонность нынешнего читателя к «лонгридам», то есть об-

ширным прозаическим повествованиям, позволяющим надолго погрузиться 

в вымышленный мир. Она каждый год выпускает новый роман, а то и трилогию. 

 
1  См., например: [ЧЕРНЯК 2019], [УЛИЦКАЯ И ДР. 2019]. Здесь же отдельная глава посвящена 

А. Марининой и ее «ироническому детективу». 
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Работает в широком тематическом диапазоне: и история, и современность. 

Можно говорить уже об определенном «формате», разработанном Рубиной. 

В этом формате, в частности, работает сегодня Мария Степнова. Ее самое 

известное произведение – роман «Женщины Лазаря». Это семейная хроника, 

жанр очень перспективный. Он родствен телевизионному сериалу. И самый 

последний роман Степновой «Сад» – интересная попытка по-современному 

взглянуть на семейно-любовные отношения в России конца ХIХ века. Вещь 

отчетливо кинематографичная по стилистике. 

В демократичной манере работает и Анна Матвеева. Серьезность своей ли-

тературной стратегии она сочетает с умелым угадыванием читательских инте-

ресов: в ее активе и повести о натурщицах, вдохновлявших великих художни-

ков, и «кулинарный роман». 

Беллетристическая тенденция женской прозы представлена в разных лите-

ратурных субкультурах: это и детская литература («Калечина-Малечина» Ев-

гении Некрасовой), и научная фантастика (Мария Галина), и «дамский» роман 

(Анна Берсенева), и даже антирелигиозная литература (Юлия Латынина, пере-

шедшая от детективов к полемическому разоблачению Иисуса Христа). Белле-

тристика как «срединное» поле литературы (М. Черняк) всегда востребована 

читателем и традиционно недооценивается критикой. Беллетристика нахо-

дится на границе – с одной стороны – с высокой словесностью, с другой – 

с масскультом. Нелишне тут вспомнить, что, начиная с 1990-х годов, жен-

щины-писательницы (А. Маринина, Т. Устинова, Д. Донцова, П. Дашкова) за-

нимают лидирующие позиции в детективном жанре.  

Однако самой перспективной тенденцией в современной женской прозе 

представляется сочетание добротного беллетризма с определенной литератур-

ной магией. О «магическом реализме» заговорили в связи с романом Мариам 

Петросян «Дом, в котором…». Связь земного и небесного усматривает кри-

тика в романе Наринэ Абгарян «С неба упали три яблока». Неприторной чело-

вечностью окрашен новейший по времени роман Абгарян «Симон». С юмо-

ром, с тонко подмеченными деталями, без какой-либо скучной моралистики 

здесь подробно рассказываются истории жизни разных женщин, в чем-то тра-

гичные, в чем-то смешные. На похоронах главного героя – Симона каждая 

женщина кладет ему в гроб ту вещь, которую тот подарил при расставании. 

И каждая глава названа именем не женщины, но этой вещи: «Кулон», «Духи», 

«Жемчуг»… Здесь по-своему отразилась присущая женскому восприятию 

мира метонимичность. Прозе Абгарян свойственна тонкая наблюдательность, 

ненавязчивое остроумие, отсутствие деления на положительных и отрицатель-

ных персонажей, причем автор никогда не переступает грань, за которой мо-

жет появиться безразличное всепрощение. 

А самый большой успех на этом пути снискала Гузель Яхина. Ее де-

бютный роман «Зулейха открывает глаза» повествует о репрессиях, которым 

подвергался татарский народ. По стилистике роман сориентирован на сценар-

ную поэтику, недаром по нему поставлен успешный сериал, он активно пере-

водится на иностранные языки.  
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Следом появился роман «Дети мои» о русских немцах. Здесь много куль-

турных мотивов, связанных со сказками братьев Гримм, немецкой поэзией, ро-

ман отмечен стилистически изысканность. Только что появился третий роман 

Яхиной – «Эшелон на Самарканд», посвященный страданиям беспризорников, 

эвакуированных в Среднюю Азию в 1923 году. 

Характерной тенденцией развития современной русской женской прозы 

можно считать процесс демократизации художественного мышления и 

языка, тяготение высокой прозы к массовости и доступности в хорошем 

смысле. Приведем любопытные данные, обнародованные в канун Междуна-

родного женского дня 8 марта 2020 года: «Самыми популярными современ-

ными российскими писательницами стали Гузель Яхина и Татьяна Усти-

нова». Об этом РИА «Новости» сообщила пресс-служба книжного сервиса 

MyBook по результатам исследования, для которого было проанализировано 

свыше 800 тыс. профилей пользователей сервиса». Обычно в лидерах чита-

тельского потребления пребывали писательницы-детективщицы. На этот же 

раз «элитарная» Яхина не только сравнялась с масскультовой Устиновой, но 

и обошла ее. То есть сочетание серьезности с сюжетной занимательностью – 

это не мечта, а в какой-то степени реальность. 

Не случайно в русском языке слово «книга» женского рода. Сравнение 

женщины с книгой коренится в самом нашем языковом сознании. На исходе 

XIX века, в 1899 году, Валерий Брюсов так реализовал это уподобление:  

Ты – женщина, ты – книга между книг, 

 Ты – свернутый, запечатленный свиток; 

 В его строках и дум и слов избыток, 

 В его листах безумен каждый миг. 

А далее в этом сонете есть строка: «Ты – женщина, и этим ты права». 

Большая книга с названием «Женщина» выстраивается в мировой культуре 

с давних времен, а с начала наступившего столетия особенно интенсивно. Она 

отмечена высокой концентрацией жизненности. Задача исследователей – ин-

терпретировать месседжи, которые, может быть, сложатся в большую «Жен-

скую идею» (выражение, предложенное поэтом Наталией Азаровой), общую 

для женской поэзии, прозы, публицистики и эссеистики. Человечество ищет 

какую-то позитивную идею, независимую от политических режимов, от раз-

личий между национальными культурами и религиями. Не исключено, что это 

будет созидательная и вдохновляющая женская идея. 

Художественный спектр русской женской прозы неуклонно расширяется, 

обнаруживая новые оттенки. Пристальное исследовательское внимание к этой 

теме может обогатить не только литературоведческую, но и общегуманитар-

ную мысль. 
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Тюнде САБО 

ОБРАЗЫ УЧЕНЫХ В РОМАНАХ Л. УЛИЦКОЙ 

Scientists in Lyudmila Ulitskaya’s novels 

Abstract 

This paper focuses on a characteristic type of hero in Ulitskaya’s works and analyses the 

image of scientist heroes and their poetic functions in three of the author’s novels, The Ku-

kotsky Enigma, The Big Green Tent, and Jacob’s Ladder. 

These heroes represent a special kind of syncretic thinking. Firstly, in their conversations 

and debates the genre code of the Socratic dialogue is activated, as Mikhail Bakhtin described 

it in connection with the development of the polyphonic novel. Secondly, these heroes, who 

always appear in pairs, invoke the duo of Don Quixote and Sancho Panza, as well as certain 

characteristics of “Quixotism”, which has a central role in the critique of the role that intel-

lectuals have played in Russian culture. It is against the above background that the role of 

20th century intellectuals gains a new interpretation in Ulitskaya’s three novels.  

Keywords: Lyudmila Ulitskaya, scientist heroes, syncretism, Socratic dialogue, Mikhail 

Bakhtin, Quixotism 

Особенности изображения человека в произведениях Л. Улицкой часто 

привлекают внимание исследователей и рассматриваются с разных точек зре-

ния.1 Нам же хочется обратить внимание на появляющийся в нескольких про-

изведениях писательницы тип героев и на их поэтическую функцию. 

Это – друзья-ученые А.П. Кукоцкий и И.И. Гольдберг в романе «Казус Кукоц-

кого» (2001), В.Ю. Шенгели и М. Колесник в романе «Зеленый шатер» (2010) 

и В. Чеботарев и Г. Либер «Лестнице Якова» (2015).2 

Мир романов Улицкой соприкасается с чуждой, как правило, художествен-

ной литературе областью естественных наук, хорошо знакомой, однако, 

 
1  М.В. Безрукавая и Ю.С. Баскова выделяют шесть моментов, на их взгляд активно формиро-

вавших «авторскую концепцию личности» [БЕЗРУКАВАЯ–БАСКОВА 2017]. М.П. Абашева в ка-

честве «непременных составляющих персонажа в романах Л. Улицкой» называет биографи-

ческую, мифологическую, профессиональную, социальную [АБАШЕВА 2017]. Э. Скомп и 

Б. Сатклиф утверждают, что центральное место в творчестве писательницы занимают герои-

интеллигенты, в образах которых «ценность заключается в честности и личной ответствен-

ности в быту» [SKOMP–SUTCLIFFE 2015: 166]. О.В. Побивайло указывает на доминанту «близ-

нецкого мифа» в системе персонажей разных произведений Улицкой, выделяя образы «близ-

нецов-союзников» и «трикстеров» [ПОБИВАЙЛО 2009]. 
2  На венгерском языке все три романа доступны в отличном переводе Й. Горетить («Казус 

Кукоцкого» совместно с Э. Гильберт). Й. Горетить же является авторитетным интерпретато-

ром произведений Улицкой. 
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Улицкой, биологу по образованию.3 В образах названных героев моделируется 

особая форма познавательной деятельности человека, и, благодаря ссылкам на 

реальные естественнонаучные теории и достижения разных дисциплин, уси-

ливается референциальный аспект романов.4 В то же время, идеи героев выхо-

дят далеко за пределы точных наук и представляют собой особый тип синкре-

тического мышления. Эти «идейные двойники» и их диалоги коренятся глу-

боко в литературной и культурной традиции: в эпизодах, где беседуют герои 

на научные темы активизируется жанровый код «сократического диалога», а 

в самих героях проявляются черты русского «донкихотства», имеющего осо-

бое значение в русской культуре с конца XVIII века.  

Научная деятельность героев 

«Профессиональная составляющая» перечисленных героев – «Ученый» 

(см. М. Абашева). Кукоцкий – гинеколог, интересующийся, прежде всего, 

«тайной зачатия». Научные интересы «увели Павла Алексеевича в неожидан-

ном направлении. […] через работы знаменитого Чижевского подошел к рас-

смотрению космических природных циклов, к теме биоритмов» [УЛИЦКАЯ 

2006: 145]. Этим он обосновал свою частично интуитивную теорию, которая 

способствовала появиться в свет «Авраамовым детям». Его лучший друг, Илья 

Гольдберг – генетик, занимается популяционной генетикой человека, изучает 

феномен гениальности и ее наследование, а позже пытается составить «карту 

генофонда» советского народа. Оба героя увлекаются не только узким кругом 

научных интересов своей специальности, но и активно занимаются историей: 

Кукоцкий читает «лекции» Василисе о своих исторических разысканиях 

в связи с «историей антисемитизма и его религиозных и экономических кор-

ней» [Там же: 132], а Гольдберг перечитывает «тонны книг по истории» в Биб-

лиотеке иностранной литературы [Там же: 56]. 

В романе «Зеленый шатер» учитель литературы Виктор Юльевич Шенгели 

исследует феномен детства, добывая научные «полузапрещенные книги 

по психологии детства, от Фрейда, который стоял забытый на полках больших 

библиотек, до Выготского, изъятого и помещенного в спецхран» [УЛИЦКАЯ 

2015а: 84], и также ориентируясь на русскую классику. Его интересуют, 

прежде всего, критерии взросления, вопрос о нравственной инициации чело-

века. Он обсуждает свои идеи и преподавательский опыт со своим другом био-

логом Мишей Колесником, который все время «торопил друга, вставлял стран-

ные, не сразу понятные замечания – постоянные проекции на биологию» 

[Там же: 85]. От него Виктор Юльевич заражается идеей универсализма знания. 

 
3  И. Регеци придает большое значение естественнонаучному образованию Улицкой и считает, 

что именно этим объясняется отчасти параллель между ее ранними романами и поэтикой 

Чехова, имевшего также образование врача [REGÉCZI 2005: 152]. 
4  Особое значение этого аспекта подтверждает междисциплинарный сборник трудов под ре-

дакцией Э. Гильберт, в котором печатаются, в том числе, статьи врачей, анализирующих ро-

ман «Казус Кукоцкого» с точки зрения медицины [GILBERT 2005]. 
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В романе «Лестница Якова» ученые-друзья Витя Чеботарев и Гриша Либер 

– вундеркинды (так же, как и Илья Гольдберг и его сыновья-близнецы в романе 

«Казус Кукоцкого»), бывшие одноклассники главной героини Норы. Г. Либер 

физик, но исследует клеточные мембраны. Исходя из механизмов живой 

клетки он предвидит необходимость и возможность появления квантовых ком-

пьютеров. На склоне лет он «отошел от экспериментальной науки, не оставив 

при этом любимую идею квантового компьютера, и погрузился в области умо-

зрительные, постоянно используя все последние достижения молекулярной био-

логии для доказательства идей, совершенно не приемлемых для Вити» [УЛИЦ-

КАЯ 2015б: 655]. Витя же математик, который «относился к физике с высокоме-

рием. А уж биологию считал вообще не наукой, а огромной свалкой фактов» 

[Там же: 303]. Однако под влиянием Гриши и благодаря книге Шредингера, по-

лученной от друга, специалист по программированию В. Чеботарев становится 

в Америке «главным авторитетом по моделированию клетки» [Там же: 457]. 

Особенности научных взглядов героев 

Как мы видим, в характеристике научной деятельности этих персонажей 

присутствуют, как правило, названия разных научных дисциплин, имена зна-

менитых исследователей и также определенная научная терминология. Гово-

рить о чисто научном дискурсе, однако, не приходится. Названия дисциплин и 

специалистов выполняют, скорее, функцию индекса, отсылающего читателя 

к определенным областям естественных наук, поскольку ни конкретные тео-

рии названных ученых, ни конкретные результаты отдельных исследований и 

концепций не изложены в тексте романов. Кроме того, лексика, с помощью 

которой передается научная информация, не выходит за пределы научно-по-

пулярного регистра. Герои Улицкой в дружеских беседах излагают, прежде 

всего, свои собственные теории, связанные только частично с известными ре-

зультатами естественных наук. 

Их научные взгляды и исследовательские подходы лежат в междисципли-

нарной плоскости. При формировании своих теорий герои ориентируются не 

только на точные науки, но используют также достижения гуманитарных наук. 

Как уже было отмечено, и Кукоцкий, и Гольдберг глубоко интересуются исто-

рией. Гольдберг свои исследования о гениальности обосновывает с помощью 

«энциклопедий всех времен и народов […] Сети свои разбросал он так широко, 

что туда попали и золотой век Афин, и итальянское Возрождение, и дворян-

ский период русской литературы» [УЛИЦКАЯ 2006: 57]. Шенгели прежде всего 

литератор, но работая над своей книгой о феномене детства, читает не только 

русскую классику на эту тему, но ведет исследования в разных областях. 

Он отлично понимает, что «его интересы лежат между разными дисципли-

нами: возрастной психологией, педагогикой, антропологией в самом широком 

смысле слова» [УЛИЦКАЯ 2015а: 113]. Гриша Либер, развивая свою теорию 

о живой клетке как компьютере, ссылается, с одной стороны, на философию 

Платона, с другой стороны, прибегает к сравнению из области музыки, чтобы 

убедительнее объяснить, как он понимает жизнь клетки. 
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Мышление и научные взгляды всех героев-ученых в романах Улицкой так 

или иначе характеризует не просто интердисциплинарность, но особый уни-

версализм (см. Безрукавая и Баскова). Общими элементами этого универсаль-

ного взгляда являются, во-первых, убеждение в эквивалентности построения и 

механизмов всего живого и даже неживого. Во-вторых – признание генетики 

основой этого построения, и, вытекающий из этого пансемиотизм.  

К мысли о возможности зачатия женщины после многолетнего бесплодия Ку-

коцкого приводит догадка о параллели между космическими природными циклами 

и суточной активностью человека, и также периодами активности яйцеклетки. 

Взаимосвязь внутреннего мира человека с природными явлениями обсуж-

дается во второй части романа, где «в третьем состоянии» Кукоцкий встреча-

ется со стариком Л. Толстым. Они беседуют о возможности применения есте-

ственных наук для понимания любви. Персонаж-Толстой высказывает свою 

догадку о том, что любовь, в конечном счете, есть такой же физико-химиче-

ский процесс, который лежит в основе большинства природных явлений. «Лю-

бовь осуществляется на клеточном уровне – вот суть моего открытия. В ней 

все законы сосредоточены – и закон сохранения энергии, и закон сохранения 

материи. И химия, и физика, и математика. Молекулы тяготеют друг друга 

в силу химического сродства, которое определяется любовью» [Там же: 271].5 

Герой романа «Зеленый шатер» Шенгели, узнав о принципах эволюции, 

размышляет о близости происходящих в его учениках процессов «с тем мета-

морфозом, который происходит с насекомыми» [УЛИЦКАЯ 2015а: 85]. В ро-

мане «Лестница Якова» Г. Либер работает в лаборатории, где «пытались найти 

различие между неживой и живой материей, ухватить за хвост волнующую 

тайну мироустройства» [УЛИЦКАЯ 2015б: 300]. Позже он говорит о законе 

«иерархического подобия», о том, что «Вселенная, клетка и атом построены 

по одному и тому же принципу» [Там же: 461]. Чеботареву открывает глаза 

книга Шредингера, в которой автор «взглянул поверх этого множества разроз-

ненных фактов и указал на теорию Дарвина как на единственную структуру, 

которая способна удержать и организовать эту лавину. И, что самое важное, 

указал, что явления, связанные с пространством и временем, которые установ-

лены физиками, приложимы и к живым организмам» [Там же: 303]. 

В мышлении героев центральное место занимает генетика. Они – в первую 

очередь И. Гольдберг и Г. Либер – придают огромное значение открытию 

ДНК, а генофонд и принципы эволюции интерпретируют выходя далеко 

за пределы точных наук – сблизив теорию эволюции и религиозное мировоз-

зрение. Научно-религиозные идеи Гольдберга и Либера, однако, вызывают не-

одобрение коллег. Предположения Гольдберга о «неизбежной красоте буду-

щего мира, исправленного по науке, с точным расчетом, без досадных искрив-

лений прекрасного замысла» [УЛИЦКАЯ 2006: 309] Кукоцкий опровергает сло-

вами Ивана Карамазова и возражает другу, указав на огромный потенциал 

 
5  О литературном источнике этого взгляда см. [САБО 2018]. 
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каждого новорожденного ребенка, «прекрасного и непостижимого, как запе-

чатанная книга» [Там же: 308].  

Идеи Гольдберга, который с возрастом приходит к выводу, «что Библия 

представляет собой грандиозную шифровку, космическое послание Мирового 

Разума к человечеству» [УЛИЦКАЯ 2015б: 461], созвучны с идеями Либера. 

Г. Либер в ДНК видит прямо «азбуку Творца», в Торе – пересказ текстов ДНК, 

а всю жизнь универсума воспринимает как «разворачивание грандиозного тек-

ста» [Там же: 457], включая жизнь отдельного человека: «Каждая человеческая 

жизнь – Текст. И этот текст нужен почему-то Богу» [Там же: 659]. Чеботарев 

пытается опровергать идеи друга указывая, с одной стороны, на то, что это 

лишь отвлеченные умозаключения, которые «ничего не меняют в человече-

ской деятельности», с другой стороны, на то, что он для своей научной дея-

тельности никогда не нуждался в «концепции Творца» [Там же: 457]. 

Как мы видим, с одной стороны, убеждения Либера, носят чисто религиоз-

ный характер, а, с другой стороны, в них отражается особый пансемиотизм. 

Согласно представлениям героя, не только жизнь человека является текстом, 

но человек сотворен именно для того, чтобы читать и создавать тексты: 

«…вся эволюция человека имеет только одну задачу – довести это незавер-

шенное Творение до состояния, когда оно, человечество, научится читать. 

И ради выполнения этого задания были изобретены все алфавиты, все знаки, 

цифры, ноты, в конце концов! […] Человек подобен Творцу именно в этом – 

в умении создавать новые тексты!» [Там же: 459, 461]. 

Идея пансемиотизма присутствует и в области гуманитарных наук. Семи-

отизация окружающего мира до крайности доведена, например, в концепции 

В. Руднева, считающего, что «понятия текст и реальность не имеют онтологи-

ческого статуса, они прагматически обусловлены» [РУДНЕВ 1993]. Специфика 

же пансемиотизма героев-ученых Улицкой заключается в том, что семиотизм, 

характерный, прежде всего, для гуманитарных сфер и религиозного мировос-

приятия, распространяется ими и на биологические механизмы. Вместе с тем 

их идеи представляют собой особый синкретизм, соединяющий разные обла-

сти научного познания с религией. 

Жанровый код «сократического диалога» 

Источником научных знаний в тексте являются не только герои, но в пол-

ной мере владеет ими и всезнающий нарратор. Переходы от внешнего описа-

ния к прямым высказываниям самих персонажей порой незаметны, нарратор-

ское сознание никак не обозначено в этих фрагментах текста. Причину этого 

явления можно обосновать в научном периоде биографии Улицкой, в ее не ис-

сякающем интересе к разным областям естественных наук.6 А последствия – 

в жанровых особенностях эпизодов, связанных с героями-учеными.  

 
6  См., например: «Понимаю, что те сорок лет, что прошли со времени окончания биофака, 

были временем космических скоростей в молекулярной биологии и генетике. Мне, конечно, 

не догнать, но популярную литературу читаю постоянно» [УЛИЦКАЯ 2012]. 
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Профессиональная связь автора с интересами этих героев приводит к тому, что 

автор как будто «теряет ценностную точку вненаходимости» [БАХТИН 1986: 20],7 и, 

как следствие этого эпизоды, в которых действуют эти герои, выходят за пределы 

«эстетического события». Ибо «напряженно-заинтересованное и уверенное несо-

гласие есть столь же неэстетическая точка зрения, как и заинтересованная солидар-

ность с героем» [БАХТИН 1986: 21]. В таких случаях, как предполагает М. Бахтин, 

перед читателем – самоотчет-исповедь или философский трактат. 

Такой радикальной смены дискурса в произведениях Улицкой, конечно, 

нет. Но в эпизодах, в которых герои-ученые излагают свои взгляды, одно-

значно активизируется жанровый код философского трактата, более опреде-

ленно – сократического диалога, в котором М. Бахтин видел один из важней-

ших источников романа диалогического типа. 

Согласно характеристике, данной Бахтиным, в основе сократического диа-

лога лежит «представление о диалогической природе истины», которая «рож-

дается между людьми, совместно ищущими истину» [БАХТИН 2002: 124]. Как 

утверждает Бахтин, в сократическом диалоге идея органически сочетается 

с образом носящего ее человека, героями этого жанра являются «идеологи». 

Поэтому «диалогическое испытание идеи есть одновременно и испытание че-

ловека, ее представляющего» [Там же: 126]. 

В романах Улицкой в эпизодах, связанных с друзьями-учеными обнаружи-

ваются почти все жанровые особенности сократического диалога. Герои, как 

правило, встречаются в ситуациях дружеской беседы. Они вступают в диалог, 

обсуждая не столько научные проблемы, сколько основные вопросы человече-

ского бытия – они совместно ищут истину. Об их взаимоотношениях знаем 

мало8, они друг для друга, прежде всего, собеседники. «Один только Гриша 

Либер был ему собеседником» [УЛИЦКАЯ 2015б: 91] – говорится о В. Чебота-

реве; И. Гольдберг после смерти друга думает о том, что «такого собеседника, 

каким был Павел Алексеевич, у него нет и никогда не будет» [УЛИЦКАЯ 2006: 

461]; а для Шенгели «единственный из друзей, с кем общаться было в радость, 

был бывший сосед по двору Мишка Колесник…» [УЛИЦКАЯ 2015а: 53]. 

Как мы видели, все эти персонажи в той или иной мере являются носите-

лями идей. В их беседах использованы оба приема, названных Бахтиным как 

типичные для сократического диалога – синкриза (сопоставление различных 

точек зрения на определенный предмет) и анакриза (способы вызывать, прово-

цировать слова собеседника) [БАХТИН 2002: 125]. Ярким примером для син-

кризы является вышеупомянутая беседа Шенгели с Колесником в романе «Зе-

леный шатер», в которой сопоставлены точки зрения литератора и биолога 

на проблему взросления детей. Примером для анакризы может послужить 

 
7  Бахтин в своей работе не различает нарратора и автора. Поэтому и мы сохраняем его терми-

нологию, тем более подходящую, что нарратор в рассматриваемых произведениях всезнаю-

щий, и близкий поэтому к авторской позиции. 
8  В этом плане между тремя романами разница большая. Наиболее детально разработаны вза-

имоотношения Кукоцкого и Гольдберга, а образ Колесника имеет эскизный характер, описан 

лишь в одном эпизоде.  
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тоже упомянутая уже выше реакция Кукоцкого на утопические представления 

Гольдберга о красоте будущего мира. Слова Кукоцкого «Я тогда, как и Иван 

Карамазов, свой билет верну…» [УЛИЦКАЯ 2006: 309] отсылают к ситуации 

в романе Достоевского, где Иван в беседе с Алешей безжалостно провоцирует 

своего брата в связи с вопросами мироустройства и веры в Бога. 

Бахтин относит этот эпизод романа Достоевского к мениппее, родствен-

ному, на его взгляд, жанру сократического диалога. Он утверждает, что «кроме 

этих, относительно самостоятельных и относительно завершенных мениппей, 

все романы Достоевского пронизаны ее элементами, а также элементами род-

ственных жанров – «сократического диалога», диатрибы, солилоквиума, испо-

веди и др. Разумеется, все эти жанры прошли до Достоевского через два тыся-

челетия напряженного развития, но они сохранили при всех изменениях свою 

жанровую сущность» [БАХТИН 2002: 175–176]. К этому можно только доба-

вить, что их жанровая сущность обнаруживается и в современных нам произ-

ведениях, в том числе, в романах Улицкой, в которых мы встречаем их новую 

версию, вобравшую в себя уже и опыт поэтики Достоевского. 

Специфика же бесед героев-ученых Улицкой по отношению к жанровой 

традиции заключается отчасти в вопросах идейного характера, отчасти в худо-

жественной форме их изображения. Что касается идейности, как уже было от-

мечено, познавательная деятельность этих персонажей охватывает, прежде 

всего, сферу естественных наук, они высокого уровня специалисты в опреде-

ленных научных дисциплинах. В то же время, они «идеологи», их идеи пред-

ставляют собой особый тип синкретического мышления. В основе этих син-

кретических идей лежат «проклятые вопросы» о мироустройстве, о существо-

вании Бога, о сущности жизни, о нравственной природе человека и, не в по-

следнюю очередь – о роли науки в решении этих вопросов. Самое большое 

значение имеет взаимосвязь двух факторов – нравственности человека и науки. 

Этот вопрос рассматривается героями с точки зрения возможности использо-

вания точных наук для выявления и измерения духовных качеств человека – 

индивида, и общества, и с позиции нравственности самой науки. 

Оказывается, что герои терпят фиаско, когда пытаются определить духов-

ные качества человека с помощью методов точных наук. Шенгели в романе 

«Зеленый шатер» хочет дать научное описание «зоны нравственного пробуж-

дения подростка», поскольку «нравственное созревание представлялось ему 

столь же закономерной особенностью человека, как и биологическое, идущее 

параллельно» [УЛИЦКАЯ 2015а: 113]. «Вопрос ты ставишь чисто антропологи-

ческий» – упрекает своего друга биолог Колесник. Он обращает внимание 

Шенгели на недостаточную четкость определения изучаемого им явления: 

«– Качественные критерии, а не количественные! – тыкал пальцем Колесник. 

– Смотри, что получается у тебя: инициация – какая-то неопределенная вещь, 

и ответственность – как ее измерять?» [Там же: 87].  

Исследуя феномен гениальности, Гольдберг сталкивается с этой же про-

блемой: «гениальность плохо поддавалась определению, формализации, – ге-

нетика же была наука строгая и оперировала явлениями качественными, а не 
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количественными» [УЛИЦКАЯ 2006: 57]. Суммируя свои впечатления после по-

следнего трехлетнего срока, герой поднимает вопрос не только о нравственном 

состоянии общества, но и о нравственности науки: «Нравственные основы по-

дорваны, Паша. Нравственные основы жизни, нравственные основы науки…» 

[Там же: 410]. Кукоцкий и тут противоречит другу: «я не думаю, что у науки 

есть нравственное измерение. Познание не имеет нравственного оттенка, 

только люди могут быть безнравственными, а не физика или химия, а уж тем 

более математика» [Там же: 413].  

Герои Улицкой, как мы видим, не приходят к «готовой», «монологиче-

ской» истине, ни по поводу нравственности человека, ни по поводу возможно-

стей науки. Истина рождается в их общении, а также в испытании их жизнью 

– как это требует жанровый код сократического диалога. В этом плане худо-

жественная форма изображения героев-ученых в романах Улицкой сильно рас-

ходится с жанровой традицией. 

Согласно концепции Бахтина, в диалогической ситуации «налична тенден-

ция к созданию исключительной ситуации, очищающей слово от всякого жиз-

ненного автоматизма и объектности, заставляющей человека раскрывать глу-

бинные пласты личности и мысли» [БАХТИН 2002: 126]. Бахтин называет эти 

ситуации «диалогами на пороге» и утверждает, что структуру полифониче-

ского мира романов Достоевского, например, определяют именно такие «ис-

ключительные и провоцирующие сюжетные ситуации, кризисы и переломы, 

моральное экспериментирование, катастрофы и скандалы…» [Там же: 176].  

В основе же сюжетов произведений Улицкой лежат, как правило, не исклю-

чительные ситуации, а быт и цельная биография почти каждого, отдельно взятого 

персонажа. Испытываются они и их идеи не в экстремальных условиях, а итогом 

всей жизни, проведенной в кругу семьи и в сфере профессиональной, на фоне 

сложной исторической эпохи. Герои Улицкой, носители определенных идей 

редко выходят «победителями» из испытаний в конце жизненного пути: некото-

рые из них (Гольдберг и Либер), как мы видели, приходят к религии, а некоторые 

(Шенгели и Кукоцкий) так и остаются «гениальными неудачниками». 

Самый яркий пример неудачных судеб– судьба Кукоцкого, единственного 

среди героев-ученых, который выступает в романе в роли главного героя. Ку-

коцкий в аборте видит самую тяжелую в моральном отношении гинекологиче-

скую операцию, но настаивает на необходимости его разрешения и с точки 

зрения социальной, и с точки зрения свободы личности. Ему хочется спасать 

жизни тысяч женщин и их детей, а в плане индивидуальной свободы он ду-

мает: «Не здесь ли реализуется человеческий выбор, право на свободу, в конце 

концов?» [УЛИЦКАЯ 2006: 170]. Планы героя о реформе системы здравоохра-

нения не осуществляются, идея аборта категорически опровергается самым 

близким ему человеком, женой, а семья распадается. 

Но, вопреки всему этому, итог жизненного пути героя представляется не 

вполне неудачным, а его идея не вполне опровергнутой. Его личные качества, 

«честность и личная ответственность в быту» (см. Скомп и Сатклиф), готов-

ность всегда помочь людям и самоотверженное служение Делу придают некий 
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пафос образу героя. «Истина», заключенная в его жизненном пути рождается 

в диалоге с другими биографиями – жены, дочери, Василисы и других второ-

степенных персонажей. Сюжеты романов Улицкой характеризуются мульти-

биографизмом9, в общем контексте которого «испытываются» отдельные био-

графии. При этом акцент со столкновения идей переносится на бытовое пове-

дение – на «полифонию» жизненных путей представителей самых разных 

слоев общества. В этом и заключается суть отличия поэтики романов Улицкой 

в целом от жанровой традиции, описанной Бахтиным. 

Донкихотство героев 

Бахтин утверждает, что мениппея и родственные ей жанры, в том числе и 

сократический диалог, коренятся в карнавальном мироощущении: «Сократи-

ческий диалог не риторический жанр. Он вырастает на народно-карнавальной 

основе и глубоко проникнут карнавальным мироощущением, особенно, ко-

нечно, на устной сократовской стадии своего развития» [БАХТИН 2002: 124]. 

Бахтин придает огромное значение присутствию карнавального начала в раз-

витии европейской литературы, особенно в формировании жанра романа. Од-

ним «из величайших и одновременно карнавальнейших романов мировой ли-

тературы» он считает роман Сервантеса «Дон Кихот» [Там же: 144], который 

играл важнейшую роль и в творчестве Достоевского. 

Следы великого романа Сервантеса обнаруживаются и в произведениях 

Улицкой: карнавальная традиция обновляется в них через образы ученых не 

только по отношению к жанровому коду сократического диалога, но и по от-

ношению к Рыцарю Печального Образа. 

В связи с каждым из парных образов ученых Улицкой появляется имя героя 

Сервантеса. В романе «Казус Кукоцкого» при описании перипетий судьбы Голь-

дберга нарратор называет героя «еврейским Дон Кихотом» [УЛИЦКАЯ 2006: 53]. 

В романе «Зеленый шатер» Шенгели живет в доме, где над парадной дверью 

стоит железный рыцарь, а его самого один из бывших учеников описывает так: 

«Бедняга. Был такой блестящий, элегантный, помесь Дон Кихота с Серванте-

сом» [УЛИЦКАЯ 2015а: 327]. В романе «Лестница Якова» В. Чеботарев и Г. Ли-

бер со школьных лет отождествляются с Дон Кихотом и Санчо Панса: «Когда 

одноклассники добрались до „Дон Кихота”, то Гришу стали звать „Санчо Пан-

сой”. И точно, конфигурация была та самая» [УЛИЦКАЯ 2015б: 91]. 

В характеристике героев в каждом романе подчеркивается их чужерод-

ность среде, нелепая внешность. В. Чеботарев и Г. Либер составляют «смеш-

ную [парочку] – говорливый шарик и молчаливый жердь» [Там же: 91]. Шен-

гели и Колесник тоже образуют «веселенькую послевоенную парочку: Мишка 

без ноги, Виктор без руки. Называли себя „три руки, три ноги”» [УЛИЦКАЯ 

2015а: 53]. Описание внешности Ильи Гольдберга во время беседы с Кукоцким 

прямо отсылает к образу Дон Кихота: «Худые длинные руки метались в воздухе, 

 
9  «Мультибиографизм» в произведениях Улицкой является одним из наиболее важным кон-

структивным принципом – об этом см. [САБО 2017]. 
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выпуклые серые глаза блестели больным огнем. Желтоватый ястребиный нос, 

большой кадык на морщинистой шее, сутулая костлявая фигура – спаситель 

мира!» [УЛИЦКАЯ 2006: 59]. 

Взаимоотношение ментальности отдельных пар героев-ученых соотно-

сится, в определенной мере, с взаимоотношением ментальности Дон Кихота и 

Санчо Пансы. Согласно интерпретации Д. Мережковского, герои Сервантеса 

«это вечная противоположность здравого смысла и увлечения, действительно-

сти и грезы, реализма и книжной отвлеченности. […] оба [героя Сервантеса] 

трагические представители двух вечно разделенных и вечно тяготеющих друг 

к другу полусфер человеческого духа – идеализма и реализма» [МЕРЕЖКОВ-

СКИЙ 1995: 399–400]. Герои-ученые Улицкой в отдельных ее романах проти-

вопоставлены друг другу именно по этому признаку: один из них увлекается 

универсальными идеями, а другой приверженец конкретики научных исследо-

ваний. «В отличие от Гольдберга, загоравшегося, как сухой хворост, на каждом 

новом повороте научной мысли, Павел Алексеевич десятилетиями наблюдал 

все тот же объект…» [УЛИЦКАЯ 2006: 171]. Он говорит другу: «Меня не инте-

ресует философия. Я занимаюсь прикладными вопросами. […] Я отказываюсь 

решать вопросы мирового значения» [Там же: 184]. Подобным образом реаги-

рует на энтузиазм друга в связи с «Божественным текстом» В. Чеботарев: 

«Нет, нет, я занят конкретным делом – пишу конкретные программы, и это 

довольно простые тексты, а биохимики проверяют, насколько они соответ-

ствуют реальным синтезам в клетке… Все это не имеет отношения к замыслу 

твоего Творца» [УЛИЦКАЯ 2015б: 319]. 

Как мы видим, противопоставление ментальности героев Улицкой и их 

внешность отсылают непосредственно к героям Сервантеса. Но некоторые 

черты ментальности этих персонажей в той же мере коренятся в русской тра-

диции «донкихотства». 

История восприятия романа Сервантеса и его главного героя в культуре 

России имеет особое значение. Как утверждает Вс. Багно, «русская судьба 

„Дон Кихота” – не просто национальная версия общекультурного процесса, но 

один из редких в истории культуры примеров превращения частного литера-

турного явления одной страны в доминанту культурной и общественной жизни 

другой страны, с неизбежной утратой многих, если не большинства, конкрет-

ных историко-литературных особенностей» [БАГНО 2005]. Многочисленные 

интерпретации образа Дон Кихота, согласно Багно, «выполняли в русской 

культуре XVIII–XX веков различные, прежде всего нравственные, задачи, сто-

явшие перед русским обществом, русской интеллигенцией» [Там же].  

В этих интерпретациях Багно выделяет две основных линии: положитель-

ную оценку героя как представителя «высокого начала самопожертвования» и 

общественного служения, заданную Тургеневым в его знаменитой статье, и от-

рицательную, основанную на взгляде Белинского, который подчеркивал «от-

сутствие такта действительности» в образе героя. В интерпретационном поле 

донкихотства особое место занимает мнение Достоевского, который не только 

сблизил образ Дон Кихота с «положительно прекрасным человеком», но и 
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высказал возможность «объединения всей русской интеллигенции под знаком 

донкихотства на основе веры в „общечеловечность”» [Там же].Согласно мне-

нию Багно, «в равной степени эти интерпретации реализовывались в жизнен-

ной программе людей, которые либо сами возводили себя к Дон Кихоту, либо 

их называли Дон Кихотами современники или потомки» [Там же]. А К. Степа-

нян утверждает, что «все деятели русской истории оцениваются по меркам Дон 

Кихота, а вся русская интеллигенция наделяется „кихотическим началом” и 

„кихотической участью” [СТЕПАНЯН 2013: 185]. 

В ментальности героев-ученых Улицкой выделяются черты, которые не свой-

ственны конкретно героям Сервантеса, а объясняются именно на фоне русского 

донкихотства. Оба члена парных образов, то есть каждый из этих героев принад-

лежит русской научной интеллигенции и занят так или иначе решением «нрав-

ственных задач», стоящих перед современным им обществом. Поэтому и в тех 

из них, которые по своей внешности и более реалистическим взглядам ближе 

к образу Санчо Пансы, проявляются в определенной мере также черты Дон Ки-

хота. Но в них показаны разные версии донкихотства русской интеллигенции.  

В образах Гольдберга и Либера доминирует идея универсального человека 

и, вместе с тем, «мессианский элемент донкихотства» [БАГНО 2005] – тем бо-

лее, что они и впрямь носят определенные черты ветхозаветных пророков. 

В этих образах проявляется парадоксальная черта донкихотства, характерная, 

согласно Багно, в первую очередь для творчества Ф. М. Достоевского, Л. Ан-

дреева и А. Платонова, когда «рационалистическое по своей природе представ-

ление об идеале приобретает иррациональный характер, становится предме-

том веры» [Там же]. Как уже было отмечено, синкретизм во взглядах Голь-

дберга и Либера является результатом объединения сфер точных и гуманитар-

ных наук с религиозными воззрениями, которые они проповедуют с большим 

энтузиазмом. Когда Кукоцкий и Чеботарев в качестве собеседников опровер-

гают идеи Гольдберга и Либера, в этом проявляется то «предостережение 

от ложного энтузиазма, не только берущего на вооружение идеалы, но и навя-

зывающего их действительности и обществу», которое «в России привлекло 

значительно меньше внимания» [Там же]. 

В образах Кукоцкого и Шенгели на первый план выходит другая черта, 

свойственная героям-интеллигентам в произведениях Улицкой – обреченность 

на поражение в повседневном противостоянии сложным и тяжелым историче-

ским условиям. В этом проявляется парадокс, коренящийся и в донкихотстве, 

так как в русской культуре «символом героизма стал не какой-нибудь непобе-

димый герой рыцарского романа или бесстрашный витязь народных сказаний, 

а старый, смешной и нелепый Рыцарь Печального Образа, заранее обреченный 

на поражение» [БАГНО 1988: 436]. Однако, в произведениях Улицкой в связи 

с такими героями меняется акцент: несмотря на поражение, итог их жизненного 
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пути воспринимается как «побеждание».10 Тем самим донкихотство русского 

интеллигента приобретает новый смысл и оценку по отношению к традиции.  

В итоге можно сказать, что с героями-учеными Улицкой тесно связан не 

только жанровый код сократического диалога, выросшего, согласно представ-

лениям М. Бахтина, на почве европейского карнавального мироощущения и ак-

тивно формировавшего жанр европейского романа, но в этих образах продолжа-

ется и вековая традиция осмысления ментальности и деятельности русской ин-

теллигенции через образ Дон Кихота и его многочисленных интерпретаций. 

Это значит, что помимо разных составляющих этих персонажей, описанных уже 

в критической литературе, рассмотренные нами парные герои имеют опреде-

ленную жанрообразующую, а также символическую функцию, с помощью ко-

торой романы Улицкой органически вписываются в русскую и европейскую ли-

тературную и культурную традицию, сохраняя и в то же время обновляя ее.  

Библиография 

АБАШЕВА, М.П. [ABAŠEVA, M.P.] 2017: Структура героя в романах Людмилы Улицкой: 

Случай Кукоцкого // Вестник Пермского Университета. Российская и зарубежная 

филология. Том 9. Выпуск 2 [The structure of the hero in the novels Lûdmila Ulickaâ: 

the case of Kukockij // Bulletin of the Perm University. Russian and foreign philology. 

Volume 9. Release 2], 61–72. 

БАГНО, В. [BAGNO, V.] 1988: Дорогами Дон Кихота. Москва, Книга [On Don Quixote’s 

trails. Moscow, Kniga]. 

БАГНО, В. [BAGNO, V.] 2005: Лики русского донкихотства // Вестник Европы , [The faces 

of Russian Don Quijotism // European Bulletin], No. 16. // https://magazines.gorky.me-

dia/vestnik/2005/16/liki-russkogo-donkihotstva.html (дата обращения: 12.03.2021). 

БАХТИН, М.М. [BAHTIN, M.M.] 1986: Автор и герой в эстетической деятельности // Эс-

тетика словесного творчества. Москва, Искусство [Author and hero in aesthetic ac-

tivity // Aesthetics of verbal creativity. Moscow, Iskusstvo]: 9–191. 

БАХТИН, М.М. [BAHTIN, M.M.] 2002: Проблемы поэтики Достоевского // Собрание со-

чинений. Т.6. Москва, Русские словари языки славянской культуры [Problems of 

Dostoevskij’s poetics // Collected Works. Vol.6. Moscow, Russian dictionaries Lan-

guages of Slavic culture]. 

БЕЗРУКАВАЯ, М.В.–БАСКОВА, Ю.С. [BEZRUKAVAÂ, M.V.–BASKOVA, Û.S.] 2017: Концеп-

ция человека в романах Л. Улицкой // Вестник оренбургского государственного 

университета [Concept of man in the novels of L. Ulitckaâ // Bulletin of the Orenburg 

State University], 2017/7 (207): 51–56. // http://vestnik.osu.ru/2017_7/10.pdf (дата 

обращения: 21.03.2021). 

МЕРЕЖКОВСКИЙ, Д. [MEREŽKOVSKIJ, D.] 1995: Сервантес // Л. Толстой и Достоевский. 

Вечные спутники. Москва, Республика [Cervantes // L. Tolstoj and Dostoevskij. Eter-

nal companions. Moscow, Respublika]: 393–408. 

 
10  Слово Улицкой в последнем авторском письме романа «Даниэль Штайн, переводчик». В об-

разе Даниэля это свойство выражено наиболее ярко, но оно явно присутствует и в образе 

Якова Осецкого. 



Тюнде САБО 

210 DOI: 10.31034/050.2021.21  

ПОБИВАЙЛО, О.В. [POBIVAJLO, O.V.] 2009: Мифопоэтика прозы Людмилы Улицкой. Ав-

тореферат диссертации на соискание ученой степени кандидата филологических 

наук. Барнаул. На правах рукописи [Mythopoethics of Lûdmila Ulickaâ’s prose. Dis-

sertation on competition of a scientific degree of candidate of philological sciences. Bar-

naul. For manuscript rights] // https://www.dissercat.com/content/mifopoetika-prozy-

lyudmily-ulitskoi (дата обращения: 20.03.2021). 

РУДНЕВ, В. [RUDNEV, V.] 1993: Морфология реальности [Morphology of reality] // 

http://lib.ru/CULTURE/RUDNEW/morfologia.txt (дата обращения: 21.03.2021). 

САБО, Т. [SZABÓ, T.] 2017: «Кто он, мой главный герой?» Принципы конструирования 

главного героя в романах Л. Улицкой ["Who is he, my main character?" Principles of 

designing the main character in the novels L. Ulickaâ] // LITERATURA 59: 2: 122–137. 

САБО, Т. [SZABÓ, T.] 2018: Две Тани: полемика Л. Улицкой со взглядами Л. Толстого 

на любовь // Kroó, K.; Bóna, É. (ред.) Голоса русской филологии из Будапешта: 

Литературоведение и языкознание на Кафедре русского языка и литературы Уни-

верситета им. Лоранда Этвеша [Two Tanyas: Polemic of L. Ulickaâ with the views of 

L. Tolstoj for love // Kroó, K.; Bóna, É. (Ed.) Voices of Russian philology from Buda-

pest: Literary studies and linguistics at the Department of Russian Language and litera-

ture, Eötvös Lóránd University], Budapest, ELTE Eötvös Kiadó: 221–230. 

СТЕПАНЯН, К. [STEPANÂN, K.] 2013: Достоевский и Сервантес. Диалог в большом вре-

мени. Москва, Языки Славянской Культуры [Dostoevskij and Cervantes. Dialogue in 

great time. Moscow, Âzyki Slavânskoj Kul’tury]. 

УЛИЦКАЯ, Л. [ULICKAÂ, L.] 2006: Казус Кукоцкого. Москва, Эксмо [The Kukockij 

Enigma. Moscow, Eksmo]. 

УЛИЦКАЯ, Л. [ULICKAÂ, L.] 2012: Что читает Людмила Улицкая [What Lûdmila Ulickaâ reads].  

23.07.2012 // https://www.liveinternet.ru/users/marinhen/post228904103 (дата обраще-

ния: 12.03.2021). 

УЛИЦКАЯ, Л. [ULICKAÂ, L.] 20015а: Зеленый шатер. Москва, АСТ [The big green tent, 

Moscow, AST]. 

УЛИЦКАЯ, Л. [ULICKAÂ, L.] 2015б: Лестница Якова. Москва, АСТ [Âkov’s staircase, 

Moscow, AST]. 

REGÉCZI, I. 2005: Természettudósok az irodalomban – L. Ulickaja és A. P. Csehov // V. Gil-

bert E. (ed.) Embertan és irodalom. Elbeszélésbe oltott gének Ljudmila Ulickaja regé-

nyeiben [Natural scientists in the literature – L. Ulickaâ and A. P. Čehov // V. Gilberte. 

(ed.) Humanity and literature. Genes in the narrative in the novels of Lûdmila Ulickaâ], 

Művészetek Háza, Pécs: 149–158. 

SKOMP, E.A.–SUTCLIFFE, B.M. 2015: Ludmila Ulitskaya and the Art of Tolerance. Madison, 

The University of Wisconsin Press. 

GILBERT, V. 2005: Embertan és irodalom. Elbeszélésbe oltott gének Ljudmila Ulickaja regé-

nyeiben [Humanity and literature. Genes in the narrative in the novels of Lûdmila 

Ulickaâ], Művészetek Háza, Pécs. 

Тюнде САБО 

Печский Университет, Институт Славистики, 

Кафедра Русской Филологии 

Венгрия, Печ 

szabo.tunde@pte.hu 

ORCID: 0000-0001-5955-0662 



ANNALES INSTITUTI SLAVICI 

UNIVERSITATIS DEBRECENIENSIS 

SLAVICA L 2021 DEBRECEN 

 

 DOI: 10.31034/050.2021.22 211 

Наталия НИКОЛИНА – Зоя ПЕТРОВА 

НОВЫЕ ТЕНДЕНЦИИ УПОТРЕБЛЕНИЯ МЕТАФОР И СРАВНЕНИЙ, 
ВКЛЮЧАЮЩИХ КУЛИНАРНУЮ ЛЕКСИКУ,  

В СОВРЕМЕННОЙ РУССКОЙ ПРОЗЕ* 

New trends in the use of metaphors and similes 
in names of food 

in modern Russian prose 

Abstract 

The paper discusses metaphors and similes in culinary vocabulary in modern Russian 

prose. Its purpose is to identify new trends in the use of such figurative constructions in mod-

ern prose compared with the previous period in the development of Russian literature. 

The paper outlines the main thematic groups of names of food and drinks used in prose texts 

and notes changes in their composition and character. New elements in the semantic classes 

of vehicles of metaphors and similes are also identified. A tendency towards the differentia-

tion and concretization of images of comparison, which is characteristic of modern prose, is 

noted, and the means of its implementation (specific names and qualifying definitives) are 

described. The article considers new subjects of comparison and figurative parallels used in 

modern prose texts. 

Keywords: modern Russian prose, comparative construction, metaphor, simile, culinary vo-

cabulary, semantic class 

В художественной речи традиционно используются компаративные кон-

струкции, включающие наименования еды и напитков. Они, в частности, ши-

роко распространены в текстах русской прозы XIX-XX вв. См., например: 

«Улица, окутанная уже полумраком, представляла совершенную кашу из под-

вод, людей и лошадей; все это располагалось зря, без всякого порядка, тиска-

лось и сбивалось, уходя в грязь по колено и по ступицу» [ГРИГОРОВИЧ 1896а: 

86], «В этом домишке, в маленькой, низкой и затхлой комнатке, в которой 

огромная печь занимала ровно половину всего пространства, на дощатой не-

крашеной кровати, на тонком, как блин, тюфяке лежал молодой человек, по-

крытый старой шинелью» [ДОСТОЕВСКИЙ 1972: 390], «Первый испуг прошел; 

рот ее приоткрылся, блеснув молоком зубов, а дыхание стало ровнее» [ГРИН 

1965: 286]. С течением времени компаративные конструкции, содержащие 

названия еды и напитков, обновляются; расширяется сфера их использования, 

меняется состав и характер кулинарных образов. Цель данной статьи – 

 
*  Работа выполнена при поддержке гранта РФФИ 19-512-23004 «Метафорическая картина мира 

современной русской и венгерской прозы конца XX – начала XXI в. (сопоставительный анализ)». 
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выявление новых тенденций в употреблении компаративных конструкций 

с названиями еды и напитков, в современной русской прозе. Материалом 

для анализа служат контексты, извлеченные из произведений наиболее извест-

ных современных прозаиков А. Иванова, О. Славниковой, М. Степновой, 

А. Матвеевой, Д. Рубиной, Л. Улицкой, С. Сачковой, А. Аствацатурова, П. Ба-

синского и др., чьи произведения получили высокую оценку в литературной 

критике. Для сопоставления с текстами современной прозы использовались про-

изведения русской литературы XIX – начала XXв. (И. Лажечникова, Н. Гоголя, 

И. Тургенева, Ф. Достоевского, А. Чехова, А. Белого, М. Горького и др.). При-

влекались также примеры из художественных текстов, извлеченные из Нацио-

нального корпуса русского языка методом сплошной выборки [НКРЯ]. Выбор 

материала, таким образом, обусловлен стремлением максимально широко пред-

ставить функционирование гастрономической лексики в составе метафор и 

сравнений в современной прозе по сравнению с предшествующим периодом. 

Компаративные конструкции с гастрономической лексикой в основном 

изучались на материале языка СМИ [БОЙЧУК 2010, 2011; ВЕПРЕВА И ДР. 2019], 

в современной же художественной речи они изучены далеко не достаточно. 

В прозе XIX – первой половины XX вв. преобладают следующие темати-

ческие группы гастрономической лексики, входящей в состав компаративных 

конструкций: 

1. Названия хлебных изделий (блин, кулич, оладья, плюшка, пирожное и 

др.): «В это время послышался приятный шум дамского платья; подошла по-

жилая дама, вся убранная кружевами, и с нею тоненькая, в белом платье, очень 

мило рисовавшемся на ее стройной талии, в палевой шляпке, легкой, как пи-

рожное» [ГОГОЛЬ 1938: 56], «И рожа-то у ней блин… провалиться! [РЕШЕТНИ-

КОВ 1868], «Николай Ильич нас поощряет к проделкам; на нас повернет тол-

стый, сизый свой нос; и, склонивши огромную лысую голову, напоминающую 

мне кулич, обрамленный каштановой, почти черной, курчавою бородою, по бо-

родавке ударит пальцем; и после подщелкнет мне [БЕЛЫЙ 1989: 135–136], 

«Были актрисы, адвокаты, молодые литераторы, два офицера саперного бата-

льона, был старичок с орденом на шее и с молодой женой, мягкой, румяной, 

точно оладья» [ГОРЬКИЙ 1928–1935]; 

2. Названия молочных продуктов (молоко, сливки, сметана, творог): «Не-

дели две как стояла засуха; тонкий туман разливался молоком в воздухе и за-

стилал отдаленные леса; от него пахло гарью» [ТУРГЕНЕВ 1964: 183], «Белое, 

с чуть-чуть заметною желтизною, как у густых сливок, лицо, румянец во всю 

щеку, алые губы, ямочка посреди подбородка, большие черные глаза, густая 

прядь черных волос на голове – все обещало, что в недалеком будущем она 

развернется в настоящую красавицу» [САЛТЫКОВ-ЩЕДРИН 1965: 167], «Маль-

чик был пухлый, коротенький, с рыхлым белым телом, как сметана, крайне 

флегматического, невозмутимого нрава <...>» [ГРИГОРОВИЧ 1896б: 255], «В ру-

ках снег сжимался, как вата, и выжатым творогом капал» [ЕСЕНИН 1967: 24];  

3. Названия мясных продуктов (колбаса, сосиска, сарделька, котлета, 

пельмень и др.): «Один имел письмоводителем низенького старичка, с носом 



Новые тенденции употребления метафор и сравнений… 

 DOI: 10.31034/050.2021.22 213 

в виде кровяной колбасы, на котором нахально торчали два стеклышка вроде 

очков» [ЛАЖЕЧНИКОВ 1899: 55–56], «Руки у нее толстые, как итальянская кол-

баса, но, в общем, она миленькая» [ЧЕРНЫЙ 1996: 145], «Только когда Ромашов 

остановился в шаге от него, с почтительно приложенной рукой к козырьку и 

сдвинутыми вместе ногами, он сказал, подавая ему для пожатия свои вялые 

пальцы, похожие на пять холодных сосисок» [КУПРИН 1964а: 105], «Оно [лицо] 

у него было масленое, жидкое, таяло и плавало; если он улыбался, толстые губы 

его съезжали на правую щёку, и маленький нос тоже ездил, как пельмень по та-

релке» [ГОРЬКИЙ 1913–1914]; 

4. Названия сладостей (сахар, мед, конфета, леденец, варенье, зефир и др.): 

«Помещик Манилов, еще вовсе человек не пожилой, имевший глаза сладкие, 

как сахар, и щуривший их всякий раз, когда смеялся, был от него без памяти» 

[ГОГОЛЬ 1951: 16–17], «У нее тоже блестели глаза, но у брата они блестели 

холодно и слащаво, как леденцы, в ее же взгляде светилась молодость, краси-

вая, гордая» [ЧЕХОВ 1946: 568] «и хорошенький кавалерийский юнкер с уси-

ками в стрелочку и гладкой, как конфетка, физиономией, детски-наивной и 

веселой, заглянул в окно» [ЧАРСКАЯ 1901]; 

5. Названия яиц и изделий из них (яйцо, белок, желток, яичница, омлет, гла-

зунья): «Я тут расплюснусь, как куриное яйцо: уж лучше было нырнуть в воду!..» 

[СЕНКОВСКИЙ 1833], «Холодные осенние вечера. Луна похожа на желток кру-

того яйца. С одиннадцати часов вечера я сижу на скамейке Тверского бульвара 

против Камерного и жду» [МАРИЕНГОФ 1988: 94], «Как яйцо в глазунью, выпу-

щен в лужи синий, бело-облачный полдень» [ПАСТЕРНАК 1936]; 

6. Названия напитков (кисель, брага, вино и др.): «Вдвойне больней, когда 

тело сожмешь, а ты распусти его свободно, чтоб оно мягко было, – киселем 

лежи!» [ГОРЬКИЙ 1913–1914], «А Пашку не жаль? Кисель ты клюквенный, 

а не человек! Тамара улыбнулась лукаво и высокомерно: – Нет, когда настоя-

щее дело, я не кисель» [КУПРИН 1964б: 242]. 

Наиболее частотной по употреблению в составе компаративных конструк-

ций в прозе XIX – начала XX в. является первая группа; наряду с ней в этот 

период в этой функции активно используется лексема каша, которая, как пра-

вило, не сопровождается видовыми характеристиками. Чаще всего эта лексема 

используется для образной характеристики некого беспорядочного множества, 

смешения чего-л.: «В первую минуту его никто не заметил: все доплясывали 

кончавшийся танец. Иван Ильич стоял как оглушенный и ничего подробно не 

мог разглядеть в этой каше. Мелькали дамские платья, кавалеры с папиросами 

в зубах…» [ДОСТОЕВСКИЙ 1973: 16], «Это, быть может, и правда, но судить 

об Орлове по тем книгам, какие он читал, положительно нельзя. То была ка-

кая-то каша. И философия, и французские романы, и политическая экономия, 

и финансы, и новые поэты, и издания „Посредника”, – и всё он прочитывал 

одинаково быстро и всё с тем же ироническим выражением глаз» [ЧЕХОВ 1947: 

176], а также в значении ‘грязь, месиво’ (ср. ЮРИНА 2015: 48): «Вместо снега 

на мостовой лежала какая-то жидкая каша» [МАМИН-СИБИРЯК 1958б: 279]. 
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В современной русской прозе сохраняются в основном те же тематические 

группы названий еды и напитков в составе компаративных конструкций, при этом 

наиболее частотными в современных прозаических текстах являются лексемы 

блин, колобок, каша, молоко. Кроме того, появляется новая тематическая группа 

названий супов (суп, окрошка, борщ, щи): «Я закипел, как суп на плите у жены» 

[ГОЛИЦЫН 2009], «Содержание альманаха напоминало окрошку: были и слегка 

подтухший квас, и крутые яйца, и свежие огурцы» [КЛИМОНТОВИЧ 2001], «Багро-

вый закат, стоявший вокруг какой-то сытной гущей, походил на борщ» [СЛАВНИ-

КОВА 2006: 97], «Мать Пушкина вспыхнула от удовольствия и внезапно стала по-

хожа на себя в юности – пылкую румяную девушку, выварившуюся нынче в уны-

лую, точно постные щи, домохозяйку» [МАТВЕЕВА 2010: 327]. 

Чаще по сравнению с более ранним периодом в современной русской прозе 

в составе компаративных конструкций используются названия напитков, при-

чем они становятся более разнообразными: «Зачерпнул я, читайте, сивухи стра-

стей человеческих, отведал гнилья злообразных обманчивых жен, и отрава 

едва не придушила меня» [СОКОЛОВ 1999: 263], «Нина Александровна, раз уж 

так получилось, могла бы помочь Алексею Афанасьевичу, который от напря-

жения обливался мутным, будто самогон, стариковским потом, сжигавшим по-

стельное белье» [СЛАВНИКОВА 2008: 174], «Тамара только что пришла из лет-

него душа и сама была холодная, как черничный морс» [БАСИНСКИЙ 2020: 48]. 

В качестве образов сравнения в текстах современной прозы используются 

новые лексемы, которые не встречались ранее в компаративных конструкциях, 

например бешамель, круассан, вареные креветки, плов из мидий, хотдог, до-

ширак, карпаччо, пахлава: «Эта круглая, веселая, вечно загорелая, словно 

круассан, женщина полюбила мини-юбки и фальшивые ногти, научилась ис-

кренне хохотать и вообще жить для собственного плезиру» [МАТВЕЕВА 2010: 

67], «Не надо ковыряться в том, “что хотел сказать автор”. Автора надо читать. 

Есть, как <...> плов из правильных свежих мидий, приготовленный на откры-

том огне в приморском дворике» [СОЛОМАТИНА 2009], «Мордашка как прес-

ная булка. Крупные губы грустят, как сосиска. Похож на хотдог» [ШАРГУНОВ 

2003], «Девчонки хихикали, Палач была красной, как карпаччо, – словно это 

она сварила такую мерзость» [МАТВЕЕВА 2010: 256], «Ариф липкий, как 

пахлава» [САЧКОВА 2020: 398]. 

От лексем, обозначающих еду или напитки, образуются метафорические про-

изводные, которые регулярно используются в современных художественных 

текстах: «На ее безымянном медово светился янтарь» [ПОСВЯТОВСКАЯ 2021: 33], 

«Молочный, с пенкой, туман затягивал окрестности» [СЛАВНИКОВА 2020: 288]. 

Для современной русской прозы характерны уточнение и конкретизация 

гастрономических образов, что проявляется в регулярном использовании ви-

довых наименований (наряду с родовым обозначением) и уточняющих опре-

делений. Так, как уже отмечалось, в русской прозе XIX в. преобладало родовое 

обозначение каша, в современной русской прозе намного чаще встречаются ее 

видовые наименования: манная каша: «Лидочка поняла это, как только обза-

велась собственным партнером – Леней Беляевым, бледным, упрямым 
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мальчиком, помешанном на балете и собственной заднице. <…> Его прикос-

новения, холодные и липковатые, как манная каша, не вызывали у Лидочки ни-

чего – даже отвращения» [СТЕПНОВА 2021б: 383], «Жаркий и густой, как манная 

каша, дождь не приносил облегчения от жары» [ТРОИЦКИЙ 2000], пшенная 

каша: «Утром к Мише заглянула мать – в старом драповом пальто и серых са-

погах, подошвы которых стерлись в бугристую пшенную кашу» [КОЗЛОВА 2005–

2006], гречневая каша: «Надоевший в школе, как ежедневная гречневая каша, 

Пушкин разбил молодым веселым кулаком стекло своего официального порт-

рета и вышел ко мне из рамы лукавый, дерзкий, пахнущий снегом и шампан-

ским» [ЕВТУШЕНКО 1999].  

Повторяющееся в разных контекстах сравнение с тортом в современных 

прозаических текстах также индивидуализируется и уточняется благодаря ис-

пользованию в качестве образа сравнения названия определенного вида торта: 

«По коридору, покачивая спортивной сумкой, шел бог. Он был весь из меда, зо-

лота и молока. Из темного меда, теплого золота и топленого молока. Как ульм-

ский торт, потрясенно подумала Лидочка» [СТЕПНОВА 2021б: 376]. 

Аналогично конкретизируется и родовое наименование сосиска, ср.: «Продав-

щица, тощая, как венская сосиска, женщина неопределяемого даже под пыткой 

возраста, с челкой совершенно обесцвеченных, каких-то полиуретановых и даже 

полиэтиленовых волос <...>» [БАРУ 2011]. «Не пишется проза, не пишется». 

Видовые наименования, используемые в составе компаративных тропов, 

дифференцируют изображаемые объекты и, в частности, выражают разные 

цветовые характеристики, ср. леденец – барбарисный леденец (признак ‘розо-

вый’) – лакричный леденец (признак ‘черный’) [СТЕПНОВА 2021б: 182]: «Га-

лочка невнимательно смотрела ему вслед, и губы ее – теплые, гладкие, яркие, 

как барбарисные леденцы, – все еще хранили форму чудесного имени. Николай 

Иванович. Николенька. Колюшка. Коша», «Улица блестела – мокрая и черная, 

как облизанный лакричный леденец» [СТЕПНОВА 2021б: 434]. 

Гастрономическая лексика в современной прозе регулярно сопровожда-

ется уточняющими определениями, конкретизирующими исходный образ. 

В результате «круг ассоциаций, которые привносят уточнение, расширяется» 

[КОЖЕВНИКОВА 1995: 15]. См., например, оладья – непропеченная: «Кто еще 

так безжалостно-нежно скажет о моих грудях, двух непропеченных оладьях, 

из которых он старательно губами вытягивает запавшие соски» [ЩЕРБАКОВА 

2000], с непропеченными комьями: «– Что ты спрашиваешь, заходи! – Крылов 

поспешно втащил ее в прихожую и подхватил чемодан, уложенный, как видно, 

второпях и напоминавший пухлую оладью с непропеченными твердыми комь-

ями» [СЛАВНИКОВА 2020: 504], вчерашняя: «Их с матерью повели в кладовку, 

где почему-то стояла кровать, застеленная шерстяным зеленым одеялом с ры-

жими следами утюга, и даже имелась плоская холодная подушка, на ощупь как 

вчерашняя оладья» [СЛАВНИКОВА 2006: 275]. 

Подобные обозначения способствуют созданию разнообразных ярких, ин-

дивидуальных образов, иногда достаточно неожиданных, например тело в бе-

лой рубашке – молоко, налитое в пакет: «От сердитого министра, от его драго-
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ценного тела, наполнявшего белую рубашку, будто молоко, налитое в пакет, 

исходил тяжелый, близкий дух парфюма и сырого самцового волоса» [СЛАВ-

НИКОВА 2020: 344]. 

Уточняющие распространители в современной прозе выражаются не только 

прилагательными и причастиями, но и придаточными предложениями с опреде-

лительной семантикой, например: «Я вдруг обратил внимание, что у него <...> 

необычные уши, даже не уши, а ушки <...>. Эдакие детские сушки, которые 

хочется с хрустом оторвать и погрызть [АСТВАЦАТУРОВ 2019: 343]. 

Благодаря использованию уточняющих определений в современной прозе 

может варьироваться одна и та же образная параллель. Например, образное со-

ответствие солнце – желток, сопровождаясь разными различными распростра-

нителями, отражает различные метафорические картины природных явлений 

в прозаических текстах – тухлый желток: «Дождь хлестал, туман не рассеи-

вался, и еще, сквозь него, тухлым желтком проступало солнце» [БИТОВ 1960–

1999], блеклый желток: «Небо густо засинело к вечеру, вытаял месяц, но ря-

дом с ним еще висел блеклый желток солнца» [ИВАНОВ – электронный ре-

сурс], красный желток: «Солнце уже красным желтком растеклось по гори-

зонту» [ИДИАТУЛЛИН 2018: 228], огромный желток: «Огромный желток 

набухал над крышей Академии наук, словно бы готовясь, лопнув, стечь по ней 

на площадь и дальше под уклон по бульвару перед помпезным дворцом. 

Это солнце собиралось пробиться к полудню» [СКВОРЦОВ 2001], разогретый 

желток: «<...> Мавританией, <...> с изнуряющим, яростным жаром полднев-

ного солнца, разогретым яичным желтком чуть ли не растекающегося в не-

доступной, обреченно и грустно осознаваемой всеми как некая данность, <...> 

невосполнимой своей высоте» [АЛЕЙНИКОВ 2002], жаркий желток: «Жаркий 

желток солнца застывал в зените, и воздух лениво плыл над тускло блестя-

щими железными ежами борон и косилок» [ОЛЕЙНИКОВ 2007], медленный 

желток: «Горизонт розовел, низкое солнце превратилось в медленный жел-

ток» [ЕЛИЗАРОВ 2007].  

В ряде контекстов наблюдается нанизывание уточняющих определений, ко-

торые взаимодействуют друг с другом, в результате возрастает объем компара-

тивной конструкции: «<...> в “Волге” сильно и сладко воняло бензином и духами 

Галины Петровны – невыносимыми, густыми, будто взорвавшееся на жаре, нагло 

прущее из банки смородиновое варенье» [СТЕПНОВА 2021б: 25]. 

Для современных прозаических текстов характерно употребление динами-

ческих компаративных конструкций, дающих образную характеристику не 

предмета или лица, а процесса в его развертывании, например: «Жаркий пол-

день в то лето сквозь крону платана каждый день выпекал на железной крыше 

солнечные блины» [РУБИНА 2008–2009], «Точно так же светилась во сне тон-

кая рваная пена на неповоротливой воде, лившейся, как блин на сковородку, 

на бесконечный пологий песок» [СЛАВНИКОВА 2008: 183], «Вот тело луны ото-

рвалось от солнца, освобождая все большую и большую часть неба для ясного 

дня, сползая с его диска, словно блин с донышка торчащего на колу печного 
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горшка» [ПОЛЯНСКАЯ 1996], «Москва вдруг <...> навалилась со всех сторон, 

будто выпершее из кастрюли крепкое тесто» [СТЕПНОВА 2021а: 29]. 

В текстах современной прозы в рамках одного предложения могут объеди-

няться субстантивные тропы, распространяемые определениями, и предикат-

ные метафоры. В результате образная характеристика трансформируется 

в сценарий описания: «Чалдонову иногда казалось, что Создатель просто по-

торопился запихать гениальную Линдтову сущность в первое попавшееся зем-

ное тело – словно Ему самому не под силу было удерживать эту самую сущ-

ность в руках. Ну, как будто печеную картошку, раскаленную, обугленную, 

с лопнувшим сахаристым бочком, которую сперва честно перебрасываешь 

из ладони в ладонь, пытаясь остудить, а потом все равно роняешь в невидимую 

ночную траву» [СТЕПНОВА 2021б: 36]. 

Опорные слова компаративных конструкций, относящиеся к семантиче-

скому полю «Еда», часто сочетаются в современной прозе в одном контексте, 

например блин и сметана: «Петушино-красный блин солнца уже наполовину 

окунулся в сметану вечерней мглы» [ИВАНОВ 2018: 601], «Солнце, зевая, вы-

сунулось из-за черных, пахнувших прелью и мышами стогов и, барахтаясь, за-

стряло в вязком тумане, купаясь в нем, как ржаной блин в жидкой сметане» 

[СКРИПКИН 2002]. 

В русской художественной речи компаративные конструкции, включаю-

щие гастрономическую лексику, традиционно используются для образной ха-

рактеристики человека, чаще всего его внешности: «Хорошенькая ручка сме-

ющейся, блистающей, как белый сахар, панны держалась за перила» [ГО-

ГОЛЬ 1937: 163], «Иной родитель расползся поперек себя толще, лицо у него 

на круг швейцарского сыру похоже, даже носу словно совсем нет, а сынок у 

него, смотришь, шустренький, черномазенький <...>» [САЛТЫКОВ-ЩЕДРИН 

1934: 337], «<...> немецкий кондуктор, с длинным лицом, похожим на горохо-

вую колбасу, присаживал его мощною рукой на место и приговаривал: “Seien 

Sie ruhig”» [ЛЕСКОВ 1994: 304], «Была она бела, как сметана, рыхла, как сдоб-

ная булка, и глупа, как пробка» [ЗАСОДИМСКИЙ 1886], «Привиделись они 

[ямки] ему потом, когда она сбросила с себя сарафан и станушку, по всему ее 

созревшему телу, белому и пышному, как хорошо подошедший и в удачу спе-

ченный кулич» [КЛЫЧКОВ 1988: 313]. 

Используются они и для описания природных реалий – тумана, воздуха: 

«в воздухе – мутный мглистый кисель, обрываемый сиплым ветром» [ДРУЖИ-

НИН 1851], «Утро было туманное. Солнце светило как сквозь молоко, сильно 

разбавленное водой [ЛЕЙКИН 1908], рельефа, земли: «Вообще японцы любят 

утыкать свои холмы редкими деревьями, отчего они походят также и на пас-

хальные куличи, утыканные фальшивыми розанами» [ГОНЧАРОВ 1855], 

«Раз, помнится мне, всю весну лили беспрерывные дожди; земля в полях раз-

мокла, как кисель; кругом стали опасаться за корень ярового хлеба» [ГРИГОРО-

ВИЧ 1896г: 242], водных объектов – реки, моря: «Вся река под Молоковом 

представляла белую вспененную массу, точно кипящее молоко; отсюда и назва-

ние бойца Молоков [МАМИН-СИБИРЯК 1958а: 99], «Вблизи, у набережной, море 
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всё белое, как кипящее молоко, вплоть до гряды бурунов» [ФЕДОРОВ 1910], 

небесных светил – солнца, луны, месяца: «В высоте рыхло, колобком, таял ме-

сяц» [ПАСТЕРНАК 1918]. 

Эти семантические классы предметов сравнения компаративных тропов 

с образами сравнения класса «Еда, напитки» сохраняются и в современной 

прозе, однако в отличие от прозы XIX – начала XX в. кулинарные метафоры и 

сравнения в настоящее время служат и для описания ментальных и психофи-

зических состояний и эмоциональных реакций человека, а также абстрактных 

понятий, что редко наблюдалось ранее, например: «Его [Михаила] доброжела-

тельное недоверие походило на пресное тесто для пирога по рецепту «кризис 

среднего возраста», и он будто приглашал ее всыпать специи» [КОЗЛОВА 2019: 

119], «Внутри у него начал закипать какой-то первородный, дообезьяний даже 

бульон, не восприимчивый к увещеваниям разума» [САЧКОВА 2020: 114], 

«Время застывало на месте, превращалось в желе» [САЧКОВА 2020: 258], 

«Он никак не мог понять, почему все несчастья свалились вдруг на него од-

ного. Всем остальным в Разгуляевке, по его мнению, они раздавались вполне 

одной, ровной мерой, тонким слоем размазывались, как масло на хлеб, а вот 

ему достались целым комком <...>» [ГЕЛАСИМОВ 2008], «Информационная 

картина по вашему вкусу. Мир как гуляш» [ИВАНОВ 2012], «Ему [Илье], вы-

кормленному сгущенкой цивилизации, сразу хотелось самого сладкого <...>» 

[РЕМИЗОВ 2015: 147]. 

В современной русской прозе интенсивно используется ряд образных па-

раллелей, в частности параллель «Литературное творчество – кулинария». 

Это образное соответствие встречалось и в прозе XIX – начала XX вв., однако 

было представлено одним устойчивым образом «печь, как блины», характери-

зующим быструю работу над произведением: «Талант у него необычайный, 

печет драмы, как блины, и может писать двумя руками сразу» [ЧЕХОВ 1946: 

568], «У В.И. Даля одно время явилось не только расположение, но настоя-

тельная потребность писать крошечные народные рассказы или “повестушки”, 

как он их называл. Он пек их, как блины, задавшись задачей, чтобы каждый 

рассказ непременно уместился в конце на четвертой странице листа» [ГРИГО-

РОВИЧ 1896в: 286], «Расправив бороду желтой рукой, обнажив масленые губы, 

старик рассказывает о жизни богатых купцов: о торговых удачах, о кутежах, 

о болезнях, свадьбах, об изменах жен и мужей. Он печет эти жирные рассказы 

быстро и ловко, как хорошая кухарка блины, и поливает их шипящим смехом» 

[ГОРЬКИЙ 1915–1916]. В современной же прозе образная параллель «Литера-

тура – кулинария» получает разнообразное выражение, например: «Мои сооб-

ражения о жанрах. Роман – это суп. Всего много, и это хорошо переварено. 

Повесть – каша, из однородного вещества, но сытно, рассказ – чай (кофе) [ГОР-

ЛАНОВА 2001], «Сюжет опуса в два авторских листа без проблем укладывается 

в три слова: мальчики утонули в шторм. Однако вяленая фабула почти не видна 

под слоем сахарной пудры, изюма и цукатов [КУЗЬМЕНКОВ 2011], «Литератур-

ное творчество <...> как две капли походит на кулинарное: если роман не про-

пекся или подгорел, если получился невкусным и уродливым, надо избавиться 
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от последствий, поставив книжку корешком к стене», «Владимир считал, что 

издательства к нему придираются, и снова был не прав. Он упорно собирал ма-

териал для романа. – Много героев в романе, – однажды сказала ему Евгения, – 

это как много ингредиентов в деликатесном блюде: одно обязательно выскочит 

вперед и начнет исполнять танец с одеялами, перетянутыми на себя!» [МАТВЕ-

ЕВА 2010: 347]. В романе А. Матвеевой «Есть!» именно эта образная параллель 

связана с развитием сюжета и приобретает текстообразующий характер.  

Итак, для современной русской прозы характерно регулярное использова-

ние компаративных конструкций, включающих гастрономическую лексику. 

В отличие от языка СМИ, в котором кулинарные метафоры преимущественно 

характеризуют социально-политические реалии, компаративные конструкции 

с гастрономической лексикой в художественной прозе используются в первую 

очередь для описания человека, служат средством создания его портрета, оце-

нивают его качества. В художественной прозе наиболее ярко реализуется эс-

тетическая функция метафор и сравнений, которые носят в ней более индиви-

дуализированный характер, чем в СМИ. 

В то же время в современной русской прозе широко представлены кулинар-

ные метафоры повседневной речи (разговорные, просторечные, жаргонные). 

Они выполняют характерологическую функцию и отражают точку зрения пер-

сонажа, реже – повествователя (см. подробнее [НИКОЛИНА – ПЕТРОВА 2020]). 

Сопоставление с прозой предшествующего периода показало, что оценоч-

ная функция метафор и сравнений, включающих кулинарную лексику, 

по сравнению с литературой XIX в. проявляется в современной прозе более 

ярко. Если в прозе XIX в. для выражения оценки преимущественно использо-

вались лексемы сахар и колбаса, то в современных текстах в оценочной функ-

ции выступает широкий круг единиц, например: «Однажды ко мне на ощип 

явилась пожилая американка, вобла сушеная» [РУБИНА – электронный ресурс], 

«Воздух внутри стоял смрадный и плотный, как протухший студень» [ЛАЗАР-

ЧУК – УСПЕНСКИЙ 1996], «П.Н. вбегал на кухню, за ним шагала Ека с невооб-

разимой прической. Волосы у нее были – будто опарыши. Или переваренные 

макароны. – Что это за доширак? – шепнула Геня Гималаева в смуглое ухо 

Ирак» [МАТВЕЕВА 2010: 367]. 

Компаративные конструкции в современной русской прозе характеризу-

ются последовательным обновлением общеязыковых метафор, расширением 

их состава, привлечением новых лексических единиц, которые ранее не встре-

чались в метафорическом употреблении (доширак, бешамель, круассан, кар-

паччо, хотдог, вареные креветки и др.).  

Одновременно в современной русской прозе по сравнению с предшеству-

ющим периодом расширяется круг предметов сравнения. По сравнению с про-

зой XIX – начала XX века значительно более ярко и разнообразно характери-

зуется литература, объектами сравнения служат абстрактные понятия, мен-

тальные и эмоциональные состояния лица. 

Если в литературе предшествующего периода в составе компаративных 

преобладали родовые наименования продуктов питания, блюд и напитков, то 
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для современной прозы характерно частое употребление видовых наименова-

ний, уточняющих их определений, что отражает тенденцию к дифференциа-

ции и конкретизации гастрономических образов. 

Важной особенностью современной русской прозы является активное вза-

имодействие тропеических конструкций, которое проявляется как в формаль-

ном, так и в семантическом аспекте. Благодаря этому взаимодействию регу-

лярно обновляются устойчивые образные параллели. Взаимодействие компа-

ративных структур, включающих гастрономическую лексику, может стать 

предметом дальнейшего изучения. 
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Аннамария ВАШШ 

ФУНКЦИЯ «АВТОРСКОЙ МАСКИ» В РОМАНЕ «ДУША ПАТРИОТА, ИЛИ 

РАЗЛИЧНЫЕ ПОСЛАНИЯ К ФЕРФИЧКИНУ» ЕВГЕНИЯ ПОПОВА 

The Function of the „Author’s Mask” in The Soul of a Patriot, or, 
Various Epistles to Ferfichkin by Yevgeni Popov 

Abstract 

Playing with the author’s figure is not a new feature in Postmodernism. One can refer to 

Either/Or by Søren Kierkegaard or The Tales of the Late Ivan Petrovich Belkin by Alexander 

Pushkin. At the same time the foreword of The soul of a patriot, or, Various epistles to 

Ferfichkin proves that in Postmodernism this game is taken to the next level. The author who 

abandoned the fictional space during Modernism returns and takes his formal place. How-

ever, he does not do it seriously but hiding behind the mask of the author – says Malmgren, 

introducing the term of the author’s mask. In this analysis I determine that Popov, using the 

author’s mask, turns the traditional ideas about the author’s role inside out.  I conclude that, 

on the one hand, the author’s mask ridicules the concept according to which the author’s 

biography is the key to his work. On the other hand, it makes fun of Vinogradov’s concept, 

according to which there is always an abstract author hiding in the text who carries its real 

meaning. I come to the conclusion that Popov uses this narrative technique to emphasise that it 

is impossible to look at a literary work as an arsenal of ultimate truths and statements.  

Keywords: author’s mask, the author’s image, the author’s identity, biographical approach, 

Russian Postmodernism, metafiction, metatext, metanarrative 

Авторская маска, создающая повествовательный хаос в «Душе патриота» 

Евгения Попова, является типичным приемом для постмодернистского романа 

метапрозы.1 Благодаря ей художественное пространство произведения расши-

ряется за счет метатекста, однако игра с фигурой автора возникла далеко не 

в постмодернизме.2 Она широко используется представителями более ранних 

 
1  Под метатекстуальностью и метапрозой мы понимаем авторские комментарии об особенно-

стях построения собственного текста, отражающих процессы становления произведения. 

См.: [ОЛИЗЬКО 2007: 51]. 
2  Мы приведем лишь два примера. Так, Серен Кьеркегор употребляет разные издательские или 

авторские псевдонимы в двенадцати своих произведениях. Одно из самых известных – трактат 

«Или – или» (1841–1842), вышедший под псевдонимом Виктора Эремита. В предисловии нар-

ратор Эремита рассказывает историю о том, как к нему попала рукопись. Таким образом, он 

является не только публикатором текста, но и имплицитным автором. Но игра с личностью 

автора не ограничивается этим: первая часть трактата состоит из бумаги «А», а вторая содержит 

бумагу «Б» и его письма к «А». Подобную игру мы встречаем и в «Повестях покойного Ивана 

Петровича Белкина» (1830) Пушкина: в предисловии от издателя мы узнаем, что повести были 

написаны Белкиным, но из примечаний понятно, что он лишь переложил на бумагу истории, 

услышанные от других людей, чьи личности спрятаны за безликими инициалами. Личность 
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литературных направлений для создания нового типа отношений в треуголь-

нике автор-повествователь-читатель.3  

Что каcается авторской маски, в русской теории литературы, в этом отно-

шении чаще всего цитируют Осьмухину, подробно изучающую генезис и ис-

торию авторской маски. Она понимает под авторской маской «форму репре-

зентации автора „реального“ в пределах художественного произведения, во-

площенную в образе фиктивного автора-нарратора, который мистифицирует 

читателя игровым тождеством/несоответствием (биографическим и стилисти-

ческим) с ним и выдает предлагаемый читателям текст за собственное сочине-

ние» [ОСЬМУХИНА 2008: 23]. Согласно Осьмухиной, этот прием возник за-

долго до постмодернистской литературы. Развитие приема авторской 

маски, несомненно, связано с усложнением повествовательной техники, со 

смещением авторского, повествовательного и персонажного горизонтов. 

Мирослав Дрозда в своей монографии рассматривает чередования масок, 

в которых выступают повествователи золотого и серебряного веков, что 

подчеркивает исторические корни авторской игры. Однако сам термин «ав-

торская маска» был введен в употребление критиком Малмгреном в 1985 г. 

для описания новой, измененной роли автора в постмодернизме. По его мне-

нию, в текстовом пространстве постмодернизма автор, потерявший свою приви-

легию в эпоху модерна, возвращается в виде маски. При этом его возвращение 

принимает характер игры: на этот раз автор появляется на сцене за маской, ис-

кажающей авторское повествование [MALMGREN 1985: 137].  

В романе «Душа патриота» повествование ведется от первого лица, но 

при этом рассказчик, являющийся и главным участником сюжетного действия, 

носит имя самого автора – Евгений Анатольевич. Как же можно распутать 

сложный клубок отношений рассказчика-автора-персонажа? В нашем анализе 

мы попытаемся определить цель странного поведения автора, временами по-

являющегося в собственном тексте и намеренно заводящего своих читателей 

в тупик каждой репликой о своей неидентичности рассказчику. 

Благодаря невозможности отличить реального автора (Евгения Анатолье-

вича Попова) от фиктивного персонажа-повествователя (Евгения Анатолье-

вича) стирается граница между текстом как вымышленным пространством и 

реальностью как внетекстовым элементом. Все попытки читателя понять, где 

реальность, а где вымысел, обречены на провал. В тексте на разных уровнях 

одновременно создается впечатление документальности и фиктивности. Рас-

сказчик-персонаж кажется автобиографическим героем. Более того, другие 

 
издателя, подписавшего предисловие инициалами автора (А.П.), тоже неоднозначна. 

При чтении повестей, таким образом, возникает вопрос: чей же голос мы слышим через по-

средство самого Белкина и неназванных лиц? 
3  В качестве примера можно упомянуть нарративную игру, с участием четырех видов рассказ-

чиков в «Повести Белкина» А.С. Пушкина.  
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персонажи и сюжетные события, очевидно, не фиктивны, и у читателя возни-

кает вопрос о подлинности этих писем.4  

Даже сам жанр выбивает почву из-под ног читателя. Название романа – 

«Душа патриота, или Различные послания к Ферфичкину» – помещает роман 

в контекст эпистолярных произведений русской литературы.5 Одним из глав-

ных критериев эпистолярного жанра являются датируемые послания, которые 

встречаются в романе и создают иллюзию реальности происходящего. Вообще 

переписка и письма в художественном тексте всегда имеют двойственный ха-

рактер. «Своеобразие эпистолярного романа состоит в том, что его художе-

ственная форма (форма писем) имеет свой жизненный аналог во внехудоже-

ственной действительности» [РОГИНСКАЯ 2002: 22]. Письма одновременно об-

ладают жанровой «первичностью» (как полулитературный письменный жанр 

бытового общения) и «вторичностью» (как жанр в составе художественного 

произведения). Двойственная природа писем в эпистолярных романах обычно 

не влияет на внутренний мир текста. В произведениях, где письма не воспри-

нимаются как «настоящие», они рассматриваются лишь как часть жизни лите-

ратурных героев. Но в рассматриваемом романе письма изобилуют биографи-

ческими подробностями из жизни реального автора и не воспринимаются ис-

ключительно как вымысел.6  

Обозначенный в названии текста жанр, таким образом, способствует раз-

мыванию границ между фиктивным и документальным повествованием. Более 

того, даже предисловие подчиняется законам придуманной игры с реально-

стью. Прежде чем рассмотреть, как писатель Евгений Попов обращается 

в своем предисловии к читателям, следует определить функцию предисловия 

как такового. Предисловие, будучи паратекстом, находится на грани вымысла 

и реальности.7 Это «дискурсивное место», в котором автор или издатель обра-

щается непосредственно к читателям, чтобы убедить их прочесть книгу и дать 

им указания относительно того, как именно ее нужно читать. И хотя предисло-

вие предваряет текст, оно пишется уже после завершения работы. Поэтому 

 
4  В романе появляется немало лиц из тогдашней андерграундной и официальной литературной 

жизни, в частности Дмитрий Пригов, Василий Аксенов, Евгений Ерофеев, Фазиль Искандер, 

Андрей Вознесенский, Булат Окуджава, Евгений Евтушенко.  
5  После того как «из бытового документа письмо поднимается в самый центр литературы» 

эпистолярный роман стал очень популярным жанром в русской литературе. Первым приме-

ром является «Письма русского путешественника». Путевое письмо, по замечанию Тыня-

нова, в этом произведении стало литературном жанром: форма писем – литературная услов-

ность, но Карамзин старается создать иллюзию их подлинности. В качестве примера эписто-

лярной прозы можно привести еще «Философские письма» Петра Чаадаева, «Выбранные ме-

ста из переписки с друзьями» Гоголя, «Бедные люди» Достоевского. Об эволюции жанра 

письма см. [ТЫНЯНОВ 1977]. 
6  В эпоху постмодернизма эпистолярная проза становится очень популярной именно потому, 

что она способна внести путаницу в отношения художественного и реального миров. 

См. об этом статьи Жужанны Калафатич, посвященные переосмыслению эпистолярных 

форм в произведениях Попова, Улицкой, Шукшина и Сорокина. См. [KALAFATICS 2018]. 
7  С точки зрения основного текста паратекст является некой рамкой, но он также способен 

изменить восприятие и интерпретацию основного текста. 
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в предисловии автор может знакомить читателя со структурой и внутренней 

логикой своего текста, а также в определенном смысле манипулировать чита-

телем, влияя на смыслопорождение. 

Какова же функция предисловия в данном романе? В нем Попов сообщает, 

что его собственное имя совпадает с именем рассказчика лишь случайно. По-

мимо этого, он говорит, что является только публикатором переписки Евгения 

Анатольевича, и отделяет себя от героя-повествователя-автора: «Вот, допу-

стим, есть один человек. Он как бы пишет художественные произведения. 

<…> Не важно, кто этот человек. <…> Он утверждает, что его зовут Евгением 

Анатольевичем. Так же зовут и меня, но это тоже не важно. У всех, кто меня 

знает, не должно быть сомнений, что я – не он, равно как и остальные лично-

сти, упоминаемые им, не соответствуют реально живущим лицам, а являются 

плодом его досужего вымысла и частичного вранья. Не важно» [ПОПОВ 2009а: 

315]. В условиях недосказанности эпистолярного романа читатель оценил бы 

помощь издателя переписки, чтобы правильно понять, кто есть кто. Несо-

мненно, Попов, который, по его собственному утверждению, и является изда-

телем, в предисловии мог бы назвать участников переписки и объяснить, как 

она попала в его руки, как это происходит и в трактате «Или – или», и в «По-

вестях покойного Ивана Петровича Белкина». Но вместо того, чтобы предста-

вить такую информацию, на самом деле он лишь запутывает читателя, затруд-

няя его попытки уловить личность рассказчика, направление сюжета и логику 

художественного повествования. Он даже заявляет, что все это неважно. 

Но что же тогда важно? Важным, по его словам, оказывается адресат посланий 

– Ферфичкин. Но при этом из предисловия мы узнаем, что сама фигура 

Ферфичкина – кто он такой, где живет, чем занимается и сколько ему лет – 

практически неизвестна не только публикатору Попову, но, пожалуй, и самому 

автору этих писем. Таким образом, можно сказать, что предисловие совер-

шенно не выполняет свою традиционную справочную функцию, поскольку ав-

тор-издатель никоим образом не облегчает процесс чтения. Здесь предисловие 

служит совсем другой цели: в нем начинается игра с фигурой автора, пароди-

руящая традиционные концепции авторства.  

Развенчание мифа автора является типичным постмодернистским приемом, 

характерным и для русского, и для западного постмодернизма, но тем не менее, 

традиционную роль автора, сложившуюся за много веков развития литературы, 

начинает разрушать уже модернизм, а постмодернизм лишь завершает этот про-

цесс.8 В модернизме, как утверждает Малмгрен, происходит радикальный пово-

рот в природе «вымышленного пространства» (fictional space): литература застав-

ляет читателя занимать все больше и больше места в повествовании, оставляя зна-

чительные пробелы [MALMGREN 1985: 87–95]. Место для читателя в модернизме 

освобождается благодаря уходу автора со своего привилегированного места. 

 
8  В качестве примера из русского постмодернизма можно привести поэму «Москва – Пе-

тушки» Венедикта Ерофеева. Ерофеевский образ автора-персонажа тоже подвергается тра-

вестированию и пародированию, как и в данном романе. 



Функция «авторской маски»… 

 DOI: 10.31034/050.2021.23 229 

Традиционное понимание автора как источника идей или хранителя ценностей 

коренным образом изменяется: автор исчезает, отрекаясь от традиционных автор-

ских обязанностей.9 Он старается полностью исключить себя из текста. Цель ав-

тора – сделать невозможным конституирование его субъекта в тексте, в использу-

емом им языке.10 В повествовании больше не привлекается внимание к личност-

ным аспектам речи и к обстоятельствам ее написания. Результатом этого стано-

вится «повествование нулевого уровня» – текст, лишенный каких-либо коннота-

тивных идеологических суждений и авторской позиции в целом. Когда автор как 

источник нравственности и «интерпретирующее сознание» в рассказе исчезает, 

именно читатель становится ответственным за толкование текста.  

«Душа патриота» – не единственный роман Попова, в котором он играет 

с ролью автора через включение в него своей писательской фигуры. В романе 

«Накануне накануне» присутствует персонаж второго плана – двоюродный 

дядя отца главной героини. Несмотря на второстепенность этого персонажа, 

его зовут так же, как и автора романа. Более того, его внешность и профессия 

явно вызывают ассоциации с Поповым: «Евгений Анатольевич и сам был от-

ставной писатель неизвестно какого возраста, человек тучный до неподвижно-

сти, с маленькими желтыми глазками, как у Мумми-тролля, бесцветной физио-

номией и кривой бородкой, косо растущей на его пухлом лице» [ПОПОВ 2009б: 

27]. На основе этого читатель может предположить, что Евгений Анатольевич 

является важной фигурой в романе. Более того, в пользу этого говорит и под-

заголовок романа: «роман персонажа романа, написанного персонажем ро-

мана», – который заставляет читателя думать, что Евгений Анатольевич явля-

ется не второстепенным персонажем, а самим автором романа. Но при этом 

Попов делает этого персонажа гротескно незначительным, почти не принима-

ющим участия в действии персонажем: «А Евгений Анатольевич, просидев 

около часу недвижимо, достал из внутреннего кармана фуфайки плоскую 

фляжку с грушевой водкой и долго с усилием глядел на нее, будто не понимая 

хорошенько, что такое у него в руке. Потом он посмотрел в зеркало, остался 

доволен своим изображением, крепко приложился и откинулся в креслах, 

снова глядя на фляжку. Произошло уже очень много других событий романа 

„Накануне накануне“, а он все держал фляжку перед собой в растопыренных 

пальцах и с тем же усиленным вниманием поглядывал то на нее, то в зеркало, 

пока фляжка совсем не опустела» [ПОПОВ 2009б: 31]. Более того, в своих 

 
9  Подрыв уважения к автору в русской литературе тоже не является постмодернистской наход-

кой: авторы, которые были возведены на пьедестал и на которых смотрели как на «глашатаев 

великих истин», становятся предметом насмешек уже при модернизме. У Хармса не остается 

ни капли уважения к великим русским писателям: так, Пушкин и Гоголь предстают у него 

интеллектуально ограниченными в рассказах «Анекдоты из жизни Пушкина» и «Пушкин и 

Гоголь». Более того, писатель в общем становится предметом насмешек: «Писатель: Я писа-

тель! / Читатель: А по-моему, ты говно! (Писатель стоит несколько минут, потрясенный этой 

новой идеей, и падает замертво. Его выносят.)» (Хармс Д. И. Четыре иллюстрации того, как 

новая идея огорашивает человека, к ней не подготовленного). У Попова полностью униженные 

авторы уже не падают замертво, а глумятся сами над собой, спрятавшись за авторской маской. 
10  Что особенно тяжело, ведь, пользуясь языком, человек формирует себя как субъект.  
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комментариях к тексту Попов открещивается от своего персонажа: «…а если 

ошибаюсь – пардон, сами в Литинститут не приняли… – Ну что привязался 

персонаж Евгений Анатольевич к этому почтенному учебному заведению? 

Неужели к 1982-му еще не отгорело, что не берут в „свой круг“? Мог бы сейчас 

злорадно похвастаться, что вы, дескать, меня ОТТОРГЛИ, а теперь у меня ря-

дом с вами спектакль идет по адресу Тверской бульвар, 23, и люди красивым 

артистам по многу раз в ладоши хлопают. Но ведь это только ПЕРСОНАЖ, не 

я. Я всех давным-давно вроде бы простил. Нет, не всех…» [ПОПОВ 2009б: 126]. 

Автор явно старается как можно больше запутать повествование, чтобы не 

было понятно, кто является реальным автором, кто фиктивным повествовате-

лем, а кто выдуманным персонажем. Все, что мы о них узнаем, оказывается 

только иллюзией, которая чуть позже рассеивается. Таким образом, в романах 

Попова автор возвращается в художественную реальность, которую он поки-

нул в модернизме. «В душе патриота» он снова появляется в тексте, чтобы за-

ново занять свое старое, домодернистское место, но делает это уже не всерьез, 

а прячась за маской автора.  

Евгений Анатольевич Попов, как обращает внимание Жужанна Калафатич, 

полностью раздваивается: рассказчик не только носит фамилию, отчество и 

имя реального автора, но даже имеет аналогичную биографию. Благодаря 

этому в романе явно травестируется феномен двойничества. Однако нам ка-

жется, что появление биографии реального автора на уровне сюжета играет и 

другую роль. Как мы уже отмечали, пересказ первой половины романа явля-

ется нелегкой задачей, так как в ней речь идет лишь о незначительных, несу-

щественных и поэтому трудно запоминающихся семейных историях повество-

вателя. Но из-за размытости границ между автором и персонажем-рассказчи-

ком все эти неинтересные детали (как, например, рассказ о деде Паше, убив-

шем котенка Мифа, или чересчур подробное описание неких семейных фото-

графий) будто бы вырастают из жизни реального автора. Читатель, стараю-

щийся уловить направление сюжета, на самом деле делает не что иное, как 

ищет смысл текста буквально в биографии автора. Точно так же поступали и 

критики до начала XX века, думая, что биография автора может быть ключом 

к анализу произведения.11 

С формированием «индивидуального стиля автора» в литературоведении 

возник интерес к феномену автора. Для первых научных подходов автор важен 

был как личность: его взгляды, устремления, общественная позиция, в опреде-

ленной мере личные качества. В начале XX века вследствие развития позити-

визма в России господствовал биографический подход к произведениям искус-

ства. Для него характерна эмпирическая крайность. Анализ направлен на изу-

чение жизненного пути автора, а биография персонажа не отделяется от био-

графии автора. В двадцатые годы XX века концепция «писатель как личность» 

 
11  О преднамеренном использовании биографической информации в литературной критике 

с целью дать «правильное понимание» текста мы и говорили ранее, в разделе «Концепции 

авторства и история авторской маски». 
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отрицается, а биография автора перестает быть главным инструментом ана-

лиза. Но автор продолжал быть самым интересным персонажем в литератур-

ной критике еще долго после того, как литературная теория отошла от исто-

рико-литературного и биографического подходов. Виноградов предложил 

«образ автора» как основную категорию текстообразования, определяющую 

семантические, эмоциональные, культурно-идеологические интенции худо-

жественного произведения [ВИНОГРАДОВ 1981: 296]. По его мнению, с обна-

ружением авторской интенции произведение раскрывается как структурное 

целое. Таким образом, главной целью литературоведов становится поиск 

принципов и законов словесно-художественного построения «образа автора», 

определившего развитие русской поэтики на многие десятилетия.  

Эти разные трактовки концепции автора, согласно которым истинный 

смысл произведения непостижим без автора у Попова иронизируются. Рас-

сказчик в предисловии выставляет напоказ свою авторскую маску, после чего 

старые домодернистские читательские ожидания, выдвигаются на передний 

план в рефлексиях и комментариях. Роман изобилует размышлениями о со-

здании текста, в которых автор-рассказчик издевается над ожиданиями чита-

теля, над его «наивностью», над стереотипами его литературного мышления. 

Главной темой романа является сам процесс его написания: текст на самом 

деле говорит о том, как он создается.  

Малмгрен различает два типа метаповествований: осознанные (self-conscious) и 

саморефлексивные (self-refleхive) тексты, – и утверждает, что постмодернистская 

метапроза относится к последнему типу, так как она основана на эпистемоло-

гической концепции непознаваемости мира. В осознанных текстах всерьез 

осмысливаются процессы написания самого текста, в рефлексивных же раз-

мышления над элементами художественности текста предлагаются только 

ради насмешки над ними [MALMGREN 1985: 142–145].  

Автор-рассказчик Попова обращает внимание своих читателей на осо-

бенности своего повествовательного мастерства издеваясь над самим со-

бой. Рассказчик делает вид, что он никоим образом не старается завоевать бла-

госклонность адресата: «… а если ты морщишься, Ферфичкин, то я тебя читать 

не заставляю, и читателя мне такого совершенно не нужно, который таин-

ственно морщится, потому что – что хочу, то и пишу, как хочу, как умею, по-

тому что» [ПОПОВ 2009а: 341–342]. Он подвергает критике читательские стра-

тегии, и, видимо, оставляет их без внимания, но все же не может забыть о них. 

Рассказчик постоянно обращается к своему читателю и комментирует свой пи-

сательский метод: то оправдывается из-за пустозвонства, то грубо рявкает 

на Ферфичкина, предполагая, что тому уже надоело читать, то подробно изла-

гает свои эстетические мысли. Из этих высказываний вырисовывается «пара-

литература»12, в духе которой рассказчик пишет свои письма. Важно отметить, 

что в упомянутых эпизодах он не просто высказывается о сути своей поэтики, 

а адресует их непосредственно Ферфичкину, то есть его воображаемому 

 
12  Автор-рассказчик сам называет так свою писательскую манеру.  
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читателю. Таким образом, рассказчик будто следит за восприятием своего тек-

ста. Он постепенно разрушает читательские ожидания, рождающиеся из куль-

турных и социальных норм эпохи и старого опыта, и одновременно с этим вво-

дит своих читателей в новое искусство, называемое им паралитературой.  

Одно из свойств, характеризирующее повествовательную манеру Евгения 

Анатольевича, – противоречие реализму. «В самом деле, на кой черт мне все 

это сдалось, когда в результате лишь одни неприятности, тумаки, шишки и не-

уважение от реализма?» [ПОПОВ 2009а: 114]. Вместо адекватного подражания 

материальному миру Попов раскрывает «душу патриота», его сознание и под-

сознание. Это реализуется благодаря спонтанному письму, например: «Он со-

здан в 19796 г. (какую дату написала вдруг моя рука, такую я и оставлю для пу-

щей достоверности текущего момента)» [ПОПОВ 2009а: 414]. Эта ошибка ими-

тирует письмо, создаваемое в настоящий момент. Это создает впечатление, 

будто содержание общения, хоть и письменного, не спланировано и не редак-

тировано. Рассказчик притворяется, будто его мысли формируются и излага-

ются в момент письма, чтобы исключить возможность того, что его слова 

несут в себе окончательную истину. Более того, рассказчик прямо заявляет, 

что его текст лишен любых идеологических смыслов: «я специально подчер-

киваю, ибо мои послания к Ферфичкину носят частный, мирный характер и 

не преследуют политических, идеологических, религиозных или каких-либо 

еще целей» [ПОПОВ 2009а: 370]. Это полностью противоречит мысли, господ-

ствующей в русской культуре со времен золотого века: произведение счита-

ется действительно ценным в том случае, когда в нем раскрывается конкрет-

ная идея или выражается универсальная истина.  

Подобный прием мы наблюдаем и в «Накануне накануне». Рассказчик По-

пова, спрятавшийся за авторской маской и имеющий сознание пишущее и со-

знание комментирующее, умело сопротивляется традиционному требованию 

читателей к автору нести ответственность за мнения: «за его [роман «Накануне 

накануне»] идейную непочтительность на меня обиделись все: коммунисты и 

монархисты, космополиты и почвенники, диссиденты и гэбэшники, демократы 

и красные, белые, зеленые, голубые… Обиделись зря, я же указал в подзаго-

ловке, что, собственно, это не мои слова, а роман персонажа романа, написан-

ного персонажем романа» [ПОПОВ 2009б: 124]. Интересно, что это замечание 

находится не в основном тексте произведения, а в комментариях. Таким обра-

зом, на примере предисловия «Души патриота» и комментариев «Накануне 

накануне» мы видим, что дополнительная информация о метафиктивном по-

вествовании передается не только в основном тексте, но и в особом простран-

стве13 – на периферии вымышленного мира (представленного повествователем) 

и реального мира (к которому принадлежит и реальный автор произведения).  

Подводя итог, можно сказать, что посредством авторской маски Попов рас-

щепляет прежнюю смыслопорождающую функцию автора, стремясь ускольз-

нуть от тоталитаризма языка. В его метаповествовании рождается 

 
13 В предисловии и комментариях. 
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постмодернистский взгляд на автора, подрывающий культ писателя-пророка, 

который «нес людям чуть ли не Откровение Божие» [СКОРОПАНОВА 2007: 79]. 

Рассказчик, спрятавшийся за маску автора, хочет избавить литературу от ги-

перморализма, характеризующего официальную советскую литературу.  
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Дмитрий МАЗАЛЕВСКИЙ 

РОМАН-КОММЕНТАРИЙ КАК МЕТОД ПЕРЕОСМЫСЛЕНИЯ ПРОШЛОГО И ФОРМА 

АВТОРСКОЙ РЕФЛЕКСИИ (НА ПРИМЕРЕ РОМАНА Е. ПОПОВА 
«ПОДЛИННАЯ ИСТОРИЯ “ЗЕЛЁНЫХ МУЗЫКАНТОВ”») 

Novel commentary as a method of rethinking the past and a form 
of authorial reflection: E. Popov’s 

The Real Story of the 'Green Musicians’ 

Abstract 

This paper aims to show how the genre of the novel commentary in E. Popov’s The Real 

Story of the Green Musicians allows the author to evaluate his short story The Green Musi-

cians, written 20 years earlier, on the one hand, and to characterize the entire Soviet epoch, 

on the other. The text commented on serves as a typical text of the Soviet era, written under 

the influence of that period: the short story is an excellent example of the review of Soviet 

times, while the commentary functions as an independent artistic element of the novel. Also, 

the paper offers a classification of a complex and interconnected system of post-textual notes, 

which are conditionally divided into several levels. Each level of the commentaries serves 

Popov’s goal of expressing his attitude towards the Soviet nomenclature, which is the under-

lying theme of his work.. 

Keywords: novel commentary, hypertext, interactive novel, Eugene Popov, postmodernism, 

fictional commentary 

С развитием постмодернизма как литературного направления одной 

из наиболее заметных тенденций прозы второй половины ХХ века стало появ-

ление так называемых гипертекстов или гиперроманов – художественных про-

изведений, состоящих из нескольких текстов, связанных друг с другом посред-

ством системы ссылок, сносок, примечаний и комментариев. Это повлекло 

за собой появление нескольких субжанров, среди которых можно выделить ро-

ман-комментарий, роман-словарь, роман-клепсидра, роман-перевертыш и не-

которые другие. Специфика форматирования текста в этих произведениях поз-

воляет читателю перейти от линейного чтения (от первой к последней стра-

нице книги) к нелинейному, то есть самому определять, в каком порядке чи-

тать текст. В зависимости от этого у каждого читателя может получиться свой 

собственный, уникально прочитанный текст – Милорад Павич, сербский писа-

тель, автор «Хазарского словаря», признавался, что количество вариаций про-

чтения его произведения составляет более двух миллионов [ПАВИЧ 2009]. 

Среди писателей, преуспевших в жанре нелинейного повествования, помимо 

Павича, можно назвать И. Кальвино, Х. Кортасара, П. Корнеля, Ж. Перека, 

П. Эстерхази, Ф. Темеши, М. Джойса, Д. Галковского, Е. Попова и др.  
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Некоторые предпосылки возникновения самоценного авторского коммен-

тирования можно встретить и в прозе предыдущих столетий. Так, О.Е. Рома-

новская, говоря об эксплицитных авторских комментариях, указывает на от-

ступления в романе Л. Стерна «Жизнь и мнения Тристама Шенди, джентель-

мена» и авторские комментарии в произведениях У. Теккерея, Г. Филдинга, 

Н. Карамзина, а также в романе в стихах А.С. Пушкина «Евгений Онегин», где 

«многочисленные аутопрезентации автора напоминают о противоречивости 

его положения: автор – один из персонажей и одновременно создатель романа» 

[РОМАНОВСКАЯ 2009]. Дмитрий Галковский, в свою очередь, указывает на ас-

социативную манеру гоголевского стиля в «Мёртвых душах»: «Подъезжая 

к крыльцу, заметил он выглянувшие из окна почти в одно время два лица: жен-

ское в чепце, узкое, длинное, как огурец, и мужское, круглое, широкое, как 

молдавские тыквы, называемые горлянками, из которых делают на Руси бала-

лайки, двухструнные легкие балалайки, красу и потеху ухватливого двадцати-

летнего парня, мигача и щеголя, и подмигивающего и посвистывающего на бе-

логрудых и белошейных девиц, собравшихся послушать его тихострунного 

треньканья» [ГОГОЛЬ 1937–1952]. Начав со сравнения головы Собакевича 

с тыквой, Гоголь через уточнение названия растения переходит к описанию 

двухструнных балалаек, от которых – к рассказу о парне, пользующимся успе-

хов у девушек. Кроме того,в этой связи мы можем вспомнить и публицистику 

Ф.М. Достоевского, которая наиболее ярко раскрылась в его моножурнале 

«Дневник писателя»: «…на страницах произведения мы можем встретить то, 

что в пределах одной статьи писатель начинает развивать какую-то мысль и 

прерывает ее, переходя на другую тему» [ПЕРЦЕВА 2015]. Е.С. Максимова, 

подчеркивая некую самостоятельность этих необязательных вставок с допол-

нительной информацией, утверждает, что эти «ассоциации выходят за пре-

делы конкретных текстов и начинают существовать в виде комментариев, а 

бесконечные “дописывания” становятся судьбой русской литературы» 

[МАКСИМОВА 2009]. Наиболее полно, на наш взгляд, эти «дописывания» про-

явились в постмодернистской литературе.  

Главным образцом романа-комментария как самостоятельного жанра и 

неким венцом прослеженной нами тенденции можно считать опубликованный 

в 1962 году роман Владимира Набокова Pale Fire («Бледный огонь»). Произ-

ведение состоит из двух частей: поэмы Джона Шейда, и комментариев к ней 

Чарльза Кинбота, друга и коллеги Шейда, получившего поэму после смерти 

первого и использовавшего ее текст в качестве отправной точки для собствен-

ного рассказа о Зембле, своем правлении и бегстве. Кинбот по-своему интер-

претирует исходный текст, предлагая свою версию его прочтения – произве-

дение Шейда для Кинбота лишь повод рассказать свою историю, высказать 

свое видение произошедших событий. Более того, после смерти поэтатолкова-

ние Кинбота имеет не меньше прав на достоверность, чем любая другая трак-

товка (особо ироничным представляется тот факт, что, «убив» Шейда в своем 

романе, Набоков на пять лет опередил известный тезис французского фило-

софа Ролана Барта, одной из ключевых фигур структурализма и постструкту-
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рализма). И.С. Беляева подчеркивает особую роль «Бледного огня» для пост-

модернистской парадигмы как произведения, давшего «импульс развитию 

жанра комментария как художественного текста, комментария, который может 

являться и является художественным текстом даже в отсутствие текста ком-

ментируемого» [БЕЛЯЕВА 2009: 186]. 
Традиции романа-комментария сохранились и в современной русской ли-

тературе. При изучении этого жанра в данной статье мы пользуемся трактов-

кой, которую предложила В.А. Курницкая: «роман-комментарий – жанр худо-

жественной литературы, в котором реализовано особое построение: совмеще-

ние претекста (выполненного в форме поэмы, повести, рассказа) и текстологи-

ческого аппарата к нему (предисловия, комментария и указателя)» 

[КУРНИЦКАЯ 2012]. Среди современных произведений данного жанра на рус-

ском языке в первую очередь выделяются «Бесконечный тупик» (1997 год) уже 

упоминавшегося Д. Галковского и «Подлинная история “Зелёных музыкан-

тов”» (1999 год) Евгения Попова – оба романа имеют весьма обширный аппа-

рат после текстовых комментариев, которые по своему объему во много раз 

превосходят комментируемый претекст. Однако, если в случае с произведе-

нием Галковского мы имеем дело с эссе его авторства, при комментировании 

которого он “создает” рассказчика и дает ему говорящую фамилию Одиноков, 

таким образом несколько самодистанцируясь от него, то в случае с «Подлин-

ной историей “Зелёных музыкантов”» комментируемый претекст является ре-

альным (хоть и не опубликованным) произведением самого Попова, написан-

ным в 1974 году, а в качестве автора многочисленных комментариев также вы-

ступает сам Попов, выстраивая комментарии от первого лица. К слову, на во-

прос жанровой специфики романа-комментария Д. Галковского «Бесконечный 

тупик» обращали свое внимание многие российские и зарубежные исследова-

тели. Так, венгерский литературовед Й. Горетить в своей статье задается во-

просом, считать ли этот текст философским трактатом или литературным про-

изведением. В пользу второго предположения, по мнению исследователя, го-

ворит наличие главного героя, “рассказчика”, который ведет повествование 

от первого лица, а также тот факт, что «текст демонстративно строится из ци-

тат разных произведений и ссылок на самого себя, поскольку значительная 

часть примечаний представляет собой примечания к примечаниям, а иногда – 

примечания к примечаниям на примечания» [GORETITY 2005: 221]. Сложная 

система перекрестных примечаний и комментарий, равно как и повествование 

в них от первого лица встречается и в романе-комментарии Евгения Попова. 

Подобная специфика организации текста представляет интерес как с точки зре-

ния переосмысления прошлого, так и с точки зрения авторской рефлексии.  

Роман-комментарий как субжанр постмодернистской прозы обладает 

двумя ключевыми особенностями. Во-первых, это самоценность послетексто-

вых комментариев, а зачастую – даже бóльшая их значимость. В работе 

И.С. Беляевой этот тип комментария, в противовес традиционному, научному 

(который создается с целью облегчить читателю интерпретацию текста на всех 

его уровнях), называется фикциональным, то есть обладающим «жанрово- и 
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сюжетообразующим потенциалом внутри каждого конкретного текста» 

[БЕЛЯЕВА 2009: 186]. Таким образом, комментарий выступает в качестве само-

стоятельного художественного элемента исходного текста, который, по мне-

нию комментируемого, нуждается в дополнительном объяснении. Более того, 

В.А. Курницкая указывает на конфликтные отношения между претекстом и 

текстологическим аппаратом, образующиеся в результате их совмещения и со-

поставления [КУРНИЦКАЯ 2002]. 
Помимо этого, роман-комментарий может рассматриваться как интерак-

тивный или нелинейный роман. Ввиду усложненной структуры произведения, 

большого количества примечаний к тексту, а также из-за сложной системы вза-

имосвязи и взаимозависимости самих комментариев, ссылок на один коммен-

тарий внутри другого, появляется огромное количество вариаций прочтения 

романа: читать текст по порядку от начала и до конца, переходить или не пе-

реходить к каждому комментарию по мере чтения, следовать или не следовать 

ссылкам внутри самих комментариев, обращаться или не обращаться к другим 

текстам и произведениям, на которые ссылается автор. В этой связи «Подлин-

ная история “Зелёных музыкантов”» жанрово близка таким представителям 

постмодернистских интерактивных романов как «Пути к раю. Комментарий 

к потерянной рукописи» П. Корнеля, «Жизнь. Способ употребления» Ж. Пе-

река, «Игра в классики» Х. Кортасара, «Полдень» М. Джойса, «Невидимые го-

рода» И. Кальвино, «Хазарский словарь» М. Павича и проч. 

Роман-комментарий Попова «Подлинная история “Зелёных музыкантов”» 

в своей жанровой специфике, конечно, опирается на «Бледный огонь», а 

по мнению И.С. Беляевой, даже «демонстрирует жанровую зависимость» 

от романа Набокова [БЕЛЯЕВА 2009: 186]. Необходимо отметить, что, во-пер-

вых, в обоих случаях комментарии позволяют не только расширить претекст, 

но и предложить иную его трактовку, во многих моментах даже вступая с ним 

в противоречие. Во-вторых, столь объемный аппарат послетекстовых ссылок 

является некой пародией на традиционный комментарий как метод, жанр и ин-

струмент литературного исследования: роман Набокова явился идейным про-

должением работы писателя над комментариями к собственному переводу 

«Евгения Онегина», а роман Попова, по мнению Н.Я. Григорьевой 

[ГРИГОРЬЕВА 2000], является, в том числе, и ироничной пародией на сам жанр 

романа-комментария, уже укрепившегося в европейской и русской литературе 

ко времени публикации произведения.  

В то же время, «Подлинная история “Зелёных музыкантов”» является ав-

торской рефлексией на тему собственного раннего творчества в частности, и 

состояния литературы в советское время в целом, частью которой в молодости 

был сам Попов, что принципиально отличает это произведение от романа 

Набокова. Несмотря на предположения некоторых исследователей о том, что 

Шейд и Кинбот в «Бледном огне» являются одним и тем же человеком, в мик-

рокосме произведения они все же заявлены как два разных человека, в отличие 

от текста Попова, где автор, по сути, комментирует сам себя.  
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В своем произведении Попов препарирует не только советскую эпоху 

70-ых годов ХХ века, но и состояние литературы в то время. Для этого в первой 

части романа он публикует и комментирует собственную, не издававшуюся 

прежде повесть «Зелёные музыканты», главной идеей которой также была кри-

тика советской власти и “официоза” советской литературы, создававшиеся 

под влиянием того общества, гнетом цензуры и самоцензуры, неопытности, а 

потому – по признанию самого автора в комментарии (9) – «пестрит штампами 

и клише», что делает этот текст идеальным материалом для комментирования 

и разбора того времени, некоей репрезентацией, материализацией состояния 

литературы советской эпохи. Сам Попов подчеркивал, что его произведение 

является для него неким итогом и двадцатого века, и тысячелетия: «это своего 

рода энциклопедия той жизни, но и не только той» [ПОПОВ: 1998]. Для подве-

дения этих итогов автор выбирает роман о писателе, что не случайно – по вы-

ражению М.П. Абашевой – именно «…эволюция романа о писателе как наибо-

лее внятно выраженной модели писательского самосознания демонстрирует, 

кроме того, изменение не только внутрилитературной, но – шире – культурной 

ситуации в целом» [АБАШЕВА 2001: 319]. 

Ввиду разнообразия и большого объема комментариев адекватно разде-

лить и классифицировать их по категориям представляется весьма сложной за-

дачей. Вместе с тем, можно попытаться выявить некоторые, наиболее часто 

встречающиеся виды комментариев и разделить их на уровни, чтобы просле-

дить, с помощью каких средств и приемов Попов достигает своей цели.  

Довольно большая часть комментариев носит, по определению Е.Е. Бари-

новой, филологический характер [БАРИНОВА 2007], автор указывает 

на штампы и канцеляризмы, доминировавшие в советской печати и литера-

туре, и дает им свою оценку: «по выгону (412) из института», и в коммента-

риях: «(412) Довольно неуклюжее словосочетание, обладающее за счет по-

тери красоты фактографической точностью канцелярита»; «А если все ж и 

думал, то лишь в одной определенной плоскости (329)», и в комментариях: 

«(329) Штамп на штампе! Все пропитано СОВЕТЧИНОЙ, а ведь казалось, 

что я – гордый, независимый»; «(403) "Претворять вывод" - звучит дико, но 

вполне по-советски». В комментариях, встречая слова «Бог», «Господи», пи-

сатель рассуждает о советской цензуре: «(70) Раньше это слово велено было 

писать с маленькой буквы, я и писал. А сейчас уже не могу», а также говорит 

о типичных для современной ему литературы рекомендациях, которые он по-

лучал из соответствующих вышестоящих органов, характеризуя тем самым ли-

тературу того времени: «(51) Слова “в стране” я в рукописи зачеркнул тоже 

везде, чтоб не пришили обобщение “все еще имеющихся временами недостат-

ков”», «(80) Слово “говно” тогда было запрещено в печати (по случаю тота-

литаризма)». Попов-комментатор часто весьма критичен к своей ранней пове-

сти, иронично высмеивая многие фразы и обороты. Так, в комментариях 8, 22, 

31, 32, он признается во вранье ради того, чтобы быть опубликованным, страхе 

быть обвиненным в «антисоветчине», говорит об ограниченности мышления и 

ранней творческой импотенции.  
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Комментарии содержат довольно богатый материал крылатых выражений, 

идиом, поговорок, частушек, анекдотов, которые писатель приводит ради по-

гружения читателя в атмосферу, бытовые и социальные условия советского 

периода и языковые особенности народа. По словам Н.А. Поляковой, состоя-

ние советской культуры, окружавшей автора, «формировала его отношение 

к культуре в целом и программировала направление и характер его апелляций 

к иным, более далеким культурным пластам» [ПОЛЯКОВА 2010]. Среди много-

численных комментариев мы встречаем большое количество анекдотов 

(например, комментарии 152, 714, 841, 872, 879), частушек (комментарии 61, 

152, 256, 286), песен и стихотворений (комментарии 33, 48, 129, 139, 217, 227, 

289, 494, 558, 629) и, наконец, поговорок и выражений (84, 150, 231, 401, 427) 

– все эти малые жанры фольклора, ходившие среди народа, выражают отноше-

ние простых людей к советской власти и окружающей действительности и за-

частую служат дополнительным, мощным аргументом в пользу позиции По-

пова, вступая в противоречие с «официальной культурой» власти. Об этом го-

ворит и О.Е. Романовская, подчеркивая значимость для писателя именно та-

кого жанра как частушка: «Если пословицы и поговорки воспроизводят мно-

говековой опыт народной жизни, то частушки в тексте комментариев – часть 

советского фольклора, в них отражается реакция простых людей на современ-

ность» [РОМАНОВСКАЯ 2008].  

Следующая объемная группа комментариев ставит своей целью расшире-

ние или дополнение исходного текста, что позволяет автору постфактум допи-

сать его, добавить то, что в 1974 году не пропустила бы цензура и самоцензура. 

Многие послетекстовые комментарии (311–314, 260, 349, 376, 419, 422, 424) 

являются как бы прямым продолжением фразы или предложения из исходного 

текста, иногда начинаясь с запятой: «Любовь - это что-то другое (424)», и 

в комментариях: «(424) , отчего многие, услышав это слово, тут же хвата-

ются за револьвер. Любовь в СССР могла быть только к СССР». Другая под-

группа комментариев представляет собой лирические отступления и размыш-

ления автора, на которые его наталкивает комментируемый претекст. Все это 

вносит большее разнообразие в художественный мир текста, позволяя Попову 

сказать больше, быть смелее и прямолинейнее, зачастую ироничнее и острее 

в своих послетекстовых комментариях: «(502) Да, может, и не совсем тради-

ционным способом, но все же осуществилась вековая мечта российской демо-

кратии – смычка интеллигенции с народом. Мы к этому долго шли и все-таки 

взяли да и пришли. Конечно, в этом нам сильно помогло бывшее родное госу-

дарство, познакомившее и подружившее нас в концлагерях, очередях, комму-

нальных квартирах, общественных банях, вытрезвителях, Советской Армии, 

на "картошке", собраниях, "митингах протеста" и других аналогичных ме-

стах, скрепившее эту смычку с помощью КПСС, КГБ и миллионов стукачей». 

Еще одна важная для романа группа комментариев носит исторически-био-

графический характер – с их помощью автор через рассказ о своей жизни, про-

изошедших с ним случаях, через разговоры, встречи и знакомства с другими ли-

тераторами, поэтами и деятелями культуры (среди которых реальные, знаковые 
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личности советской эпохи: В. Аксенов, И. Бродский, В. Высоцкий и проч.) и 

размышления о конкретных исторических событиях дает характеристику 

эпохе: «(406) …Саша Соколов служил егерем, Михаил Берг – истопником 

в сауне, Дмитрий Бобышев измерял воду в Неве раз в день, чтоб она не залила 

коммунистов, Сергей Каледин и Борис Павлов были сменными вахтерами 

в развратном общежитии МГУ... Список открыт...», «(690)… Со страху пе-

ред ГБ мы для конспирации переговаривались на пустынном пляже тут же 

сжигаемыми записками и сочиняли письмо в США В. П. Аксенову», «(549)… 

[В. Катаев]…сильно и презрительно отзывался о “писательских начальни-

ках” (Михалкове, Чаковском)…».  

Наконец, комментируемый претекст выступает в качестве повода или при-

чины для лирических отступлений, рассуждений и размышлений, которые, 

впрочем, зачастую отличаются явной иронией: «(64) Пожалуй, здесь опять 

неуклюжая попытка придать повествованию раскованность с помощью про-

винциального фрейдизма, пародийно снизив образ Великой, Святой, одним сло-

вом, РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЫ со всех больших букв. И одновременно здесь 

что-то уже есть такое соцартовско-мовистское, сознательно пошлошутя-

щее письмо. Литература – Дама. Литература – дура. М-да...». 

Таким образом, посредством сложной системы послетекстовых коммента-

риев, работающих одновременно на нескольких уровнях, но служащих одной 

цели, Попов на примере разбора и комментирования собственного литератур-

ного произведения, созданного в обстоятельствах того времени и испытавшего 

соответствующее влияние, дает свою негативную оценку правившей номен-

клатуре, официальной культуре и Советской власти в целом.  

Каковы же причины, побудившие автора прибегнуть именно к такой форме 

самовыражения? По мнению О.Е. Романовской, повесть «Зелёные музы-

канты», которую препарирует Попов в послетекстовых комментариях, явля-

ется «условностью», лишь поводом «для написания разросшегося коммента-

рия, составляющего само существо романа» [РОМАНОВСКАЯ 2008], в котором 

выражается авторская рефлексия. Отчасти соглашаясь с точкой зрения иссле-

дователя, мы, тем не менее, видим причины этой тяги к комментированию, ле-

жащими в иной плоскости. 

Галковский в своем романе-комментарии «Бесконечный тупик» говорит об 

особой роли литературы в самом сознании русского человека, его взгляде и 

способе интерпретации мира: «В России историю заменила литература. До сих 

пор в нашей стране не написана история ХIХ века. Такой книги нет. <...> Зато 

изданы полные собрания сочинений и писем нескольких десятков писателей. 

Толстого в 90 томах издали. Это больше, чем весь Брокгауз, – самая объеми-

стая русская энциклопедия» [ГАЛКОВСКИЙ 2008]. Другими словами, человек 

смотрит на мир сквозь призму литературы, как на текст, чаще – как на художе-

ственный текст. Эта мысль близка идеям постструктурализма, один из главных 

теоретиков которого, Жан Деррида, в интервью О.Б. Вайнштейн утверждает 

«абсолютную тотальность текста»: «…для меня текст безграничен. Это абсо-

лютная тотальность. Нет ничего вне текста: это означает, что текст не просто 
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речевой акт» [ВАЙНШТЕЙН 1992: 73–80]. Именно об этом говорит и один 

из главных российских специалистов по постмодернизму И.П. Ильин: в своей 

монографии «Постструктурализм. Деконструктивизм. Постмодернизм» он 

подчеркивает, что история и общество могут быть прочитаны как текст, что 

позволяет нам рассматривать человеческую культуру в целом как единый ги-

пер- или интертекст, «который в свою очередь служит как бы предтекстом лю-

бого вновь появившегося текста» [ИЛЬИН 1996–256]. Опираясь на Ильина и 

изучая формы авторской рефлексии в русском постмодернистском романе, 

О.Е. Романовская указывает на повышение уровня теоретической рефлексии 

как на одну из характеристик новой писательской личности: «…современный 

писатель часто выступает как теоретик и критик собственного творчества, при-

чем делает свои научные и критические изыскания частью художественного 

текста. <…> Их [автолитературоведческих пассажей] своеобразие в постмо-

дернистском тексте определяется пародийным началом, переводящим повест-

вование в иронический регистр» [РОМАНОВСКАЯ 2009]. 

Все это мы можем применить к роману-комментарию как к жанру при изу-

чении его природы в целом и к произведению Е. Попова в частности. Если вся 

жизнь человечества есть текст, а Россия выражается в литературе, то коммен-

тируя литературный текст, особенно столь характерный для эпохи, Попов ком-

ментирует саму жизнь России, в данном случае – определенный отрезок ее ис-

торического развития, – что делает роман-комментарий идеальным по форме 

жанром для выражения авторской рефлексии. 

При разговоре о структуралистском и постструктуралистском подходах 

в изучении природы жанра романа-комментария нельзя не упомянуть француз-

ского литературоведа Ж. Женетта. В работе «Повествовательный дискурс» он 

выводит несколько нарративных уровней, в зависимости от специфики отноше-

ний между повествователем и повествованием – экстрадиегетический (основное 

повествование нарратора), интрадиегетический (повествование в описываемом 

мире, персонажи и события, с ними происходящие) и метадиегетический (по-

вествование самих персонажей, вставное повествование в повествовании). 

Кроме того, Женетт также описывает гомодиегетический и гетеродиегетиче-

ский уровни, то есть те истории, где повествователь рассказывает, как правило, 

собственную историю и ту, в которой он отсутствует, соответственно.  

Эту систему можно применить и к упомянутым выше романам-коммента-

риям. Так, повествование в созданном Кинботом аппарате комментариев про-

исходит на экстрадиегетическом уровне, события, в нем описываемые, реали-

зуются на интрадиегетическом уровне, в то время как повествование в коммен-

тируемой Кинботом поэме Шейда – на метадиегетическомуровне. Кроме того, 

Ю.В. Бобрышева отмечает, что в повествовании Кинбота экстрадиегетическое 

постоянно вторгается в диегетическое посредством аналепсиса [БОБРЫШЕВА 

2013] (любое упоминание задним числом события, предшествующего той 

точке истории, где мы находимся).  

В «Подлинной истории “Зелёных музыкантов”» система ничуть не легче: 

к экстрадиегетическому уровню можно отнести повествование Попова в после-
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текстовом комментарии, включающее многочисленные отступления, на интра-

диегетическом уровне находятся происходящие с Иваном Ивановичем события, 

а к метадиегетическому уровню можно причислить рассказ Ивана Ивановича 

«Бессовестный парень», который при публикации, после весьма существенных 

изменений, получил название «Спасибо». Кроме того, повествование Попова-

комментатора в 1997 году, происходит на гомодиегетическом уровне, в то 

время как повесть «Зелёные музыканты», написанная в 1974 году – на гетеродие-

гетическом. Подобная сложная система отношений повествователей и повество-

ваний, разворачивающаяся на разных уровнях и в разных хронотопах в этом ро-

мане-комментарии, и создает, на наш взгляд, уникальную вневременную атмо-

сферу и позволяет автору перемещаться между эпохами, переосмысляя прошлое 

и рефлексируя над ним. Более подробное изучение этого типа романа, равно как 

и прочтение упомянутых в данной статье произведений с позиций структурализма 

станет предметом наших последующих работ. 

Сам Попов в 1999 году в статье, посвященной не только комментариям 

в рамках художественного текста, но и сугубо научным комментариям(напри-

мер, комментариям Ю. Лотмана к «Евгению Онегину») писал так: «Полагаю, 

что КОММЕНТАРИЗАЦИЯ (sic) художественных текстов… – это, кроме 

всего прочего, еще и попытка уважить читателя, удержать его в силовом 

поле культуры и помочь ему не сойти с ума, даже если это уже произошло 

с автором <…> автор этих строк прошел все три стадии существования и 

исчезновения текстов, возвратившись на данном этапе своей жизни к стадии 

промежуточной. А именно текста исчезающего, но обволакиваемого коммен-

тариями, которых чем больше, тем лучше» [ПОПОВ 1999].  

Таким образом, именно столь характерный для постмодернистской лите-

ратуры жанр, как роман-комментарий, позволяет Е. Попову не только по-но-

вому, не будучи скованным рамками цензуры и самоцензуры, взглянуть 

на собственное произведение, написанное несколько десятилетий назад, но и 

через оценку этого текста, который выступает в качестве типичного примера 

«советской» литературы того времени, охарактеризовать саму советскую 

эпоху. Этой цели автор достигает посредством аппарата фикциональных ком-

ментариев, содержащих множество филологических наблюдений, примеров 

фольклорного творчества советского народа, исторические, биографические и 

философские отступления, приправленные иронией, которые позволяют ему 

наиболее полно выразить свою позицию и свое отношение к советской власти, 

которое проходит лейтмотивом через все творчество писателя. 
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Валерий КУПКА 

КАК СДЕЛАН «ЛАВР» Е. ВОДОЛАЗКИНА 

How E. Vodolazkin’s Laurus was created 

Abstract 

In this paper an attempt has been made to define the basic principles of the composition 

of E. Vodolazkin's novel Laurus and their role in creating an atmosphere of timelessness and 

ahistoricism in the novel. The possible influence of ancient Russian hagiographic icons on 

the nature of the composition is also investigated. 

Keywords: Laurus, hagiography, vita icon, device 

«Лёша, времени нет, ставь пять!» 

Е. Водолазкин 

 «Художественное произведение есть всегда нечто сделанное, оформлен-

ное, придуманное – не только искусное, но и искусственное в хорошем смысле 

этого слова; и потому в нём нет и не может быть места отражению душевной 

эмпирики» [ЭЙХЕНБАУМ 1992: 106]. Слова выдающегося представителя «фор-

мальной школы» Б. Эйхенбаума в полной мере относятся и к роману совре-

менного российского писателя эпохи уходящего постмодернизма Евгения Во-

долазкина «Лавр» (2012). Автор романа, медиевист, специалист по древнерус-

ской культуре и письменности, пользуясь широким масштабом научных зна-

ний, а также знания среды и материала, из фрагментов древнерусских житий, 

хроник, травников, летописей, хронографического и палейного повествования, 

апокрифических преданий и т. п., строит свою, особую реконструкцию давно 

ушедшего времени, средневековой стихии. Всё перечисленное становится 

в романе Водолазкина камушками одной большой многокрасочной мозаики, 

стержневым персонажем которой, организующим вокруг себя все элементы 

общего образа, является Лавр, герой, прошедший страстный путь грешника, 

искупающего свою вину – от целителя тел человеческих к целителю и спаса-

телю человеческих душ, достигшему святости в конце своего земного пути. 

Роман состоит из «Пролегомены» и четырёх книг: «Книги познания», «Книги 

отречения», «Книги пути» и «Книги покоя», в которых герой появляется в раз-

ных ипостасях – врач, юродивый, паломник, монах и отшельник – и с разными 

именами. В последней книге романа Лавр говорит старцу Иннокентию: «Я бо-

лее не ощущаю единства моей жизни, сказал Лавр. Я был Арсением, Устином, 

Амвросием, а теперь вот стал Лавром. Жизнь моя прожита четырьмя непохо-

жими друг на друга людьми, имеющими разные тела и разные имена. Что об-

щего между мною и светловолосым мальчиком из Рукиной слободки? Память? 

Но чем дольше я живу, тем больше мои воспоминания кажутся мне выдумкой. 
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Я перестаю им верить, и оттого они не в силах связать меня с теми, кто в разное 

время был мной. Жизнь напоминает мозаику и рассыпается на части». 

Быть мозаикой – ещё не значит рассыпаться на части, ответил старец Ин-

нокентий. Это только вблизи кажется, что у каждого отдельного камешка нет 

связи с другими. В каждом из них есть, Лавре, что-то более важное: устрем-

лённость к тому, кто глядит издалека. К тому, кто способен охватить все ка-

мешки разом. Именно он собирает их своим взглядом» [ВОДОЛАЗКИН 

2015:401–402]. Вышесказанное в каком-то смысле можно воспринимать, с од-

ной стороны, как ключ к пониманию произведения и, с другой стороны, как 

своего рода «инструкцию» к определению основных принципов построения 

романа, который явялется литературной версией жанра жития святого. 

Сам роман, однако, сделан скорее всего не по канонам жанра жития, а 

по канонам житийной иконы, где в центре стоит образ святого, а клейма (изоб-

ражения сцен из жизни святого) вокруг его образа повествуют о его пути от 

рождения к святости (клейма обычно читаются слева направо, по часовой 

стрелке). В связи с романом «Лавр» вырисовывается композиция, построение 

которой сходно со схемой некоторых житийных икон (образцом такой иконы 

может послужить, например, житийная икона св. Параскевы Пятницы конца 

XV – начала XVI века). Схема романа, каждая из четырёх книг которого (если 

не считать «Пролегомены») представляет собой как бы одно клеймо в компо-

зиции иконы, может выглядеть следующим образом: 
 

Рис. 1 – Схема романа «Лавр» 

 

Такая иконописная схема даёт возможность как в иконе, так и в романе сде-

лать, говоря словами М. Бахтина, «разновременное одновременным» [БАХТИН 

1986: 193]. Разновременье представлено в романе четырьмя книгами-клеймами, 

повествующими о земной жизни будущего святого Лавра, о его пути преодоле-

ния грубого материального мира, о его круговом движении от рождения 

к смерти и рождению в иной мир, мир безвременья, высшего, внематериального 

уровня, уровня святости, рождения для вечности. Видимо, на это намекает 
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старец Иннокентий, отвечая на вопрос Арсения-Амвросия: «Ты полагаешь, что 

время здесь не круг, а какая-то разомкнутая фигура, спросил у старца Амвросий. 

Вот именно, ответил старец. Возлюбив геометрию, движение времени упо-

доблю спирали. Это повторение, но на каком-то новом, более высоком уровне» 

[ВОДОЛАЗКИН 2015: 376]. Хронологическая последовательность движения 

главного героя из одной книги-клейма в другую завершается смертью Лавра, 

по воле случая там, где он родился. Но его святость выводит его на высший 

уровень – вневременной уровень вечности. В житийной иконе соприкоснове-

ние первого и последнего клейма замыкает круг земной жизни и, выводя свя-

того на уровень вечности, открывает пространство для одновременного созер-

цания плоскости иконы. Возникает эффект, который М. Бахтин назвал: «чистая 

одновременность всего (или „сосуществование всего в вечности“)» [БАХТИН 

1986: 192]. Ибо, по Бахтину, «Всё, что на земле разделено временем, в вечности 

сходится в чистой одновременности сосуществования. <...> чтобы понять мир, 

нужно сопоставить всё в одном времени, то есть в разрезе одного момента, 

нужно видеть весь мир как одновременный. Только в чистой одновременности, 

или, что то же самое, во вневременности может раскрыться истинный смысл 

того, что было, что есть и что будет, ибо то, что разделяло их, – время – лишено 

подлинной реальности и осмысливающей силы» [БАХТИН 1986: 192–193]. Каж-

дое клеймо-книга в романе Водолазкина является примером разновременья. 

Здесь сочетается время личное и историческое, настоящее, прошлое и будущее, 

это в каком-то смысле хорошо продуманная, сделанная спекулятивная игра ав-

тора со временем с целью взбудоражить, заинтриговать читателя. С другой сто-

роны, это своего рода спор автора со временем с целью доказать, что оно не су-

ществует. В конечном итоге, благодаря такой стратегии автор выводит читателя 

вместе со своим героем на высший виток спирали, с перспективы которого он 

может обозреть хаос времён как гармонию одновременья, воспринимаемую 

сквозь лик святого Лавра как что-то сверхвременное, какое-то вневременное 

время, находящееся за пределами наших способностей воспринимать время как 

таковое, земное. Прочитанные и запечатлённые нами клейма становятся досто-

янием нашей памяти, а наша память безвременна, в ней все времена равно-

правны, в ней тоже, как в житийной иконе, всё существует в одночасье.  

В связи с этим напрашивается ещё одна аналогия. В рассказе А.П. Чехова 

«Студент» главный герой, студент духовной академии Иван Великопольский, 

приходит к такому заключению: «Прошлое, думал он, связано с настоящим 

непрерывною цепью событий, вытекавших одно из другого. И ему казалось, 

что он только что видел оба конца этой цепи: дотронулся до одного конца, как 

дрогнул другой» [ЧЕХОВ 1986: 309]. Каким-то таким образом срабатывает ме-

ханизм работы со временем в композиционной схеме романа «Лавр», во мно-

гом, как нам кажется, аналогичной композиционной схеме житийной иконы. 

Образ Лавра, оклеймённый «непрерывною цепью событий», происходящих 

в среднековом времени и пространстве с фантастическими вкраплениями 

иных времён, прошлого, настоящего и будущего, создаёт эффект органического 
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сосуществования разных времён в одном пространстве, их взаимопроникнове-

ния и взаимоотражения одного в другом. 

Возможна ещё одна аналогия в связи с вопросом, как сделан «Лавр» Е. Во-

долазкина. Автор-медиевист, исследователь русского средневековья, подобно 

тому, как в антропологии посредством метода краниографии производится ан-

тропологическая реконструкция черепа, воссоздание облика человека по че-

репу, делает реконструкцию давно ушедшего времени, частично «контамини-

рованную» современностью. Реконструируя давно ушедшую эпоху, воссозда-

вая её облик, автор создал произведение, основной характерной чертой кото-

рого стало запечатлённое им время (сказано словами кинорежиссёра Андрея 

Тарковского), при этом время, историей мало запечатлённое – время бытовое, 

которое и создаёт истинный облик эпохи, а достичь этого возможно лишь бла-

годаря детальной реконструкции быта, живой жизни, и тем самым создать убе-

дительный и убеждающий исторический колорит. История – это скелет, а жи-

вая история обязательно должна обрастать бытом, повседневностью. 

Но роман свой автор определяет как неисторический. Главный герой в че-

тырёх ипостасях Арсений-Устин-Амвросий-Лавр – персонаж вымышленный, 

но всё-таки сотканный из фрагментов жизней-житий персонажей историче-

ских. Историческим его делает детальное описание древнерусского народного 

и религиозного быта, а также воспроизведение мышления русского средневе-

кового человека и его восприятия мира. Неисторическим (есть в этом опреде-

лении и определённая доля спекулятивности и провокационности) его делают 

и вкрапления пятен иных времён на древнерусском фоне. Одним из ярчайших 

примеров, ошеломивших многих читателей, стали уже пресловутые пластико-

вые бутылки, заблудившиеся в паутинах времени и очутившиеся в лесу 

XV века: «Из-под снега полезла вся лесная неопрятность – прошлогодние лис-

тья, потерявшие цвет обрывки тряпок и потускневшие пластиковые бутылки» 

[ВОДОЛАЗКИН 2015: 82]. Использование такого будоражащего сознание чита-

теля приёма автор объясняет довольно прагматической необходимостью «в ка-

кой-то момент <...> встряхнуть» читателя, «существующ<его> в современной 

традиции» и «установить шлагбаум, который бьет по голове всякого проходя-

щего под ним, чтобы напомнить о том, что времени нет» [цит. по РАХАЕВА 

2013]. Такими «встряхиваниями» и «шлагбаумами» в тексте являются, напри-

мер, особое использование языка – средневековые персонажи говорят на древ-

нерусском, церковнославянском и современном литературном русском языке, 

на современном канцелярите, сленге и нецензурном языке – или смена стиля и 

ритма повествования, когда повествование переходит в «прямую трансляцию» 

события (наподобие телевизионных трансляций футбольных матчей) и рас-

сказчик становится его «комментатором»: «юродивый Карп подходит к калач-

нику Самсону и берет зубами ближайший калач. Сделав шаг от лотка, юроди-

вый Карп оборачивается. Жалобно смотрит на Самсона. Самсон, не меняясь 

в лице, снимает лоток и бережно ставит на землю. Делает несколько шагов 

по направлению к юродивому Карпу. Ладная фигура калачника ломается. Рука 

его съезжает к голенищу сапога. Там блестящее, холодное и острое. Калачник 
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подходит вплотную к Карпу. Карп вытягивается в струну. <...> Нож медленно 

входит в тело юродивого» [ВОДОЛАЗКИН 2015: 221–222]. Благодаря такому 

приёму читатель становится непосредственным наблюдателем динамического 

средневекового действа «в прямом эфире». 

«Автор, – пишет Д. Лихачёв, – как монтажёр в кинематографии: он может по 

своим художественным расчётам не только замедлять или ускорять время своего 

произведения, но и останавливать его на какие-то определённые промежутки, 

„выключать“ его из произведения» [ЛИХАЧЁВ 1979: 214]. Водолазкин, монтажи-

руя своё произведение, работает со временем так, чтобы вывести его из-под кон-

троля материального мира, который в нём нуждается («Просто во времени нуж-

дается лишь материальный мир, – говорит Амброджио» [ВОДОЛАЗКИН 2015: 

281]), в мир высший, вечный, который в нём не нуждается, где чувство времени 

пропадает. И, если исходить из тезиса Д. Лихачёва, который утверждает, что 

«с чувством времени связано и чувство истории» [ЛИХАЧЁВ 1979: 218], то стано-

вится ясно, почему Евгений Водолазкин дал своему роману «Лавр» определение 

«неисторический», вопреки тому, что это роман об истории. 
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Жужанна КАЛАФАТИЧ 

ПОКОЛЕНЧЕСКИЙ НАРРАТИВ В КРИТИКЕ НОВОГО РЕАЛИЗМА 

The generational narrative in criticism of New Realism 

Abstract 

The generational narrative in criticism of New Realism 

In the late 20th century, New Realism emerged as a counterpoint to postmodern litera-

ture. The representatives of this school defined themselves in their manifestoes and critical 

writings as a generation with the same aesthetic and ideological principles. The anthology of 

New Russian Criticism, edited by Roman Senchin, is a demonstration of this common action. 

This study aims to present how and what elements of this generational consciousness and 

cultural identity are created, i.e. how thinking about literature has changed. 

Keywords: New Realism, New Russian Criticism, generation, generational narrative, manifesto 

В конце 1990-х годов, в менее политизированной литературной среде 

по сравнению с советским периодом, осознание кризиса становилось более яв-

ным. На литературную и культурную жизнь России на рубеже веков значитель-

ное влияние оказало то, что и литература, и литературная критика утратили свой 

престиж и центральную роль, характерные для более ранних периодов. Вместе 

с исчезновением читателей и отходом роли чтения на второй план уменьшились 

и тиражи книг, литературных журналов и периодических изданий. Неопреде-

ленность и переоценка ценностей характерны для всех кризисных ситуаций. 

Осознание кризиса привело к изменению взглядов на литературу, переоценке 

роли критики и введению нового критического восприятия и практики литера-

турной критики. Согласно изложенному в книге Юлии Говорухиной, посвящен-

ной методам современной русской литературной критики, критика в либераль-

ных журналах1 во второй половине 1990-х была сосредоточена в первую очередь 

на анализе литературных текстов, в меньшей степени – на проблемах внетексто-

вой реальности, а постановка социальных вопросов и проблем практически пол-

ностью отошла на задний план. Эта практика сохранилась на рубеже веков, не 

исчезла и до сих пор, но наряду с ней укрепился и другой подход. Согласно не 

совсем новой интерпретации роли критика, отнюдь не неизвестной в истории 

русской критики, критик поднимает прежде всего социальные, философские и 

моральные вопросы, и интерпретация руководствуется и движется прочитанными 

 
1  К либеральным журналам относятся «Новый мир», «Октябрь», «Знамя», «Звезда» и «Дружба 

народов». Хотя в связи с ними часто упоминается прилагательное «либеральный», необхо-

димо учитывать, что и трактовка, и практика либерализма в России существенно отличаются 

от западных [ГОВОРУХИНА 2015: 338].  
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из произведения ответами, (предполагаемой) глубиной, искренностью и адекват-

ностью анализа ситуации. [ГОВОРУХИНА 2019]. 

В литературе постсоветской эпохи существовало много направлений (нео-

авангард, сюрреализм, концептуализм, неосентиментализм, метареализм, соц-

арт, натурализм, реализм, новый реализм), но постмодернизм, несомненно, 

сыграл свою ведущую роль. В период с 1990 по 2000 годы был опубликован 

ряд монографий, посвященных русскому постмодернизму и его явлениям, 

в том числе работы М. Липовецкого, И. Скоропановой, В. Курицына, 

М. Эпштейна, М. Берга. В этих трудах в основном рассматривались особенно-

сти и уникальные черты русского постмодернизма, но также не обходились 

стороной вопросы о его кризисе, смене парадигмы и появлении новых подхо-

дов. Об изменении культурного контекста свидетельствуют стремление пре-

одолеть постмодернистскую иронию, всепроникающее сомнение, возрожде-

ние референциальной установки текста, поиск трансцендентности, ценностей 

и истины. На рубеже тысячелетий в оппозиции постмодернизму возник новый 

реализм2, представители которого в большинстве своем являются не только 

писателями, но и критиками, т.е. они могли / могут формировать литературные 

процессы на двух аренах одновременно. Как критики они как бы создавали то 

интепретационное поле, которое также помогало восприятию их собственных 

художественных произведений. Само упоминание нового реализма как 

направления появилось в критических анализах и манифестах относимых к но-

вому реализму писателей, а не возникло как название, навязываемое группе 

извне. Деятельности новых реалистов в значительной степени способствовал 

тот факт, что в своих трудах они определяли себя как новое поколение, которое 

требует места для себя и исповедует более или менее те же эстетические и ми-

ровоззренческие принципы. Поколенческое сознание, поколенческий нарратив 

появляется в работах почти каждого представителя нового реализма, и, таким 

образом, могут рассматриваться как важный элемент группообразующего само-

определения. Особенно ярко эту совместную акцию демонстрирует критическая 

антология «Новая русская критика. Нулевые годы» под редакцией Романа Сен-

чина [СЕНЧИН 2009]. В своей работе я рассматриваю, как создается это группо-

вое сознание, из каких элементов составляется культурная идентичность новых 

реалистов, и можем ли мы действительно говорить о расцвете и обновлении кри-

тического мышления, как утверждает Роман Сенчин в предисловии к сборнику. 

В историко-культурном смысле понятие поколения означает человеческие 

сообщества, члены которых взрослеют примерно в один и тот же период и счи-

тают себя единой группой. В данном социокультурном универсуме историче-

ские события являются символами поколений, определяющими систему ценно-

стей и особенности деятельности [ЯКОВЕНКО 2005: 113]. Самосознание поколе-

ния обычно формируется по отношению к другим современникам и другим пе-

риодам. На взгляд Мариэтты Чудаковой, принадлежность к одному поколению 

в культурной жизни определяется, с одной стороны, способностью реагировать 

 
2  Йожеф Горетить первым написал о русском новом реализме на венгерском языке [GORETITY 2013]. 
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на слова времени, на вызовы эпохи, а с другой – условиями вступления в твор-

ческую карьеру [ЧУДАКОВА 1998: 26]. Хотя принадлежность к поколению зави-

сит от временных рамок, ее также можно описать семантическими параметрами. 

Эти общие черты включают стремление к духовному самоопределению, воспри-

ятие и выражение собственной новизны и всего нового, ощущение некой мис-

сии. Частое использование прилагательного «молодой» также имеет группооб-

разующую силу, что хорошо видно в поколении писателей и критиков «нуле-

вых». «Нулевыми» обычно называют представителей поколения миллениума, 

тех, кто родился и вырос во время или после распада Советского Союза, не по-

сещал советскую школу и сознательно стремится выразить новое, постсоветское 

ощущение жизни. Наряду со сходностью их социального и культурного опыта, 

их творчество и дебют таже приходятся на начало 2000-х.3  

Сергею Шаргунову, одной из ключевых фигур поколения «нулевых», был 

всего 21 год, когда в декабрьском номере «Новый мир» за 2001 год была опуб-

ликована его статья, которая может рассматриваться как манифест нового реа-

лизма.4 Заглавием «Отрицание траура» он сознательно воспроизводит эссе Вик-

тора Ерофеева («Поминки по советской литературе»). Автор манифеста дает по-

нять, что хранителями возрождения являются молодые, именно они выведут 

русскую литературу из тупика постмодернизма. Выдвинутые в манифесте темы 

заслуживают обобщающего подытоживания, поскольку они также появляются 

и варьируются в более поздних работах и критических обзорах. По мнению 

Шаргунова, постмодернизм подходит к концу, переживая мучительную агонию 

[ШАРГУНОВ 2001]. Он атакует всепроникающую и навязчивую иронию постмо-

дернизма, в частности, своими творческими каламбурами, поскольку, по его 

мнению, все это становится неинтересным и скучным, поэтому пришло время 

замены. И именно представители нового реализма призваны это сделать, ведь 

их волнуют реальные социальные проблемы.5 Молодые люди, олицетворяющие 

новое, честны, они привносят свежесть (жизнь) и серьезность в агонизирующую 

литературную жизнь, но они в то же время являются и хранителями ценностей, 

продолжая традиции классической русской литературы. Антология «Новая рус-

ская критика» [СЕНЧИН 2009] также доказывает, что перечисленные термины 

(новизна, молодость, серьезность, честность, свежесть, уважение к традициям) 

стали ключевыми понятиями сначала в новореалистической критике, а затем в ис-

следованиях нового реализма. Новореалистический нарратив также строится 

 
3  Признанию молодых писателей и началу их карьеры способствовала также система литера-

турных наград. В 2000 году Фонд «Поколение» учредил премию «Дебют», которой награж-

дались писатели не старше двадцати пяти лет. С 2011 года возрастной ценз был увеличен 

до тридцати пяти лет. Инициатива закончилась в 2016 году. 
4  Подробный анализ манифеста можно найти в исследовании Инны Калиты [КАЛИТА 2016: 71–74]. 
5  Сенчин приходит к аналогичному выводу в своей статье, опубликованной в том же году, что 

и манифест Шаргунова. «Десятилетнее господство постмодернизма, похоже, завершается. 

Он явился в своё время естественной реакцией, протестом против господства соцреализма, 

во многом искусственного, выхолощенного направления, подчиненного идеологии Совет-

ского государства. Но, как показывает история, и постмодернизм не стал органичным, род-

ным русской литературе направлением.» [СЕНЧИН 2001] 
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на классической схеме: поколение молодых людей восстает против поколения 

отцов, и в этом оно находит поддержку у более ранних поколений, в данном слу-

чае представителей реалистической литературы. Само название направления 

(новый реализм) указывает на эту точку соприкосновения, хотя в начале 2000-х 

этот термин вызвал бесчисленные споры.  

Как термин «новый реализм» использовался в истории русской литературы 

и раньше, достаточно вспомнить произведение Ивана Гончарова «Лучше 

поздно, чем никогда». О возрождении реализма в начале ХХ века такжe писал 

Замятин в своей статье «Новая русская проза» [КАЛИТА 2015: 135–138]. 

В конце ХХ века новыми реалистами называли себя еще три группировки пи-

сателей. Одна такая группировка была организована вокруг писателя, критика 

и историка литературы Павла Басинского (в ее состав входят Олег Павлов и 

Алексей Варламов). Следует отметить, однако, что термин новый реализм ни-

когда не использовался Басинским, но в то же время он стремился определить 

понятие реализма и интерпретировать его роль [БАСИНСКИЙ 1993]. Централь-

ная фигура и теоретик другой группы – Сергей Казначеев. Члены Союза писа-

телей Москвы (включая Михаила Попова, Юрия Козлова, Владимира Арте-

мова) организовали три конференции (в 1997, 1999 и 2000 годах) по проблемам 

нового реализма. Доклады опубликованы в книге «Новые реалисты – XXI 

веку».6 Казначеев видит разницу между отдельными художественными шко-

лами и стилями в их отношении к Богу, миру и человеку [КАЗНАЧЕЕВ 2011: 94]. 

Фактически, он различает реалистическое и нереалистическое искусство на ос-

нове моральных и религиозных убеждений творцов художественных произве-

дений. По его определению реализм означает уважение к действительности, 

стремление к правде жизни. Казначеев видит в жизни воплощение высшей 

идеи, и в этой концепции человек является носителем тайны бытия. Третья 

группировка, созданная самим поколением «нулевых», состоит из молодых 

писателей и критиков, определяющих себя новыми реалистами.  

Другой центральный момент дискуссии о новом реализме – это вопрос 

о природе и характере новизны. Чтобы ответить на этот вопрос, конечно, необ-

ходимо дать определение понятию реализма. Сложность задачи заключается 

в том, что этот термин используется также и в нескольких научных дисципли-

нах, поэтому попытки дать ему определение постоянно вызывают все новые и 

новые проблемы.7 И критики-новые реалисты, вместо того, чтобы исследовать 

 
6  Доклады, прочитанные на конференции, и статьи, опубликованные в сборнике, рассматри-

ваются Казначеевым в исследовании [КАЗНАЧЕЕВ 2011]. 
7  Феномен реализма всегда присутствовал во всех видах искусства, принимая различные 

формы, трансформируясь и обогащаясь достижениями других художественных систем. 

В своей основной монографии о реализме [КЕЛДЫШ 1975] Келдыш представляет реализм 

способным учесть особенности нереалистических тенденций. В его интерпретации реали-

стическое искусство, синтетичное по своей природе, адаптирует и творчески перерабаты-

вает решения и результаты отличных от него тенденций и течений. Эту мысль продолжит 

Скоропанова, которая заявила, что, как и модернизм в начале 20-го века, постмодернизм 

в конце 20-го века очень помог реализму обновиться и не остановиться в развитии [СКОРОПА-

НОВА 2004: 345]. Согласно этому, «непобедимость» реализма заключается как раз в его способ-
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его смысловые слои с помощью научных методов8, развертывают свои мета-

форические описания, местами полные пафоса.  

Шаргунов считает, что писатели должны создавать мир, напоминающий 

конкретную воспринимаемую ими реальность, но не обязательно совпадаю-

щий с ней. Сенчин, однако, менее уступчив, утверждая, что функционирование 

воображения писателя должно быть ограничено, поскольку он считает более 

важной задачей искусства запечатлевание реалистичных описаний, образов 

людей, ситуаций и настроений. Неслучайно Сенчин, провозглашающий соци-

альную функцию литературы, считает Чернышевского и Добролюбова своими 

предшественниками [СЕНЧИН 2010]. Как критик, он также рассматривает от-

дельные произведения в контексте общественной жизни. Он с особым энтузиаз-

мом относится к произведениям, располагающимся на грани художественной и 

документальной литературы и считающимся человеческими документами.9 

Более философский подход можно найти у Валерии Пустовой, которая пы-

тается определить новый реализм в своих произведениях, полных образов и 

метафор. «Суть нового в новом реализме следует выявлять не через сопостав-

ление с постмодернизмом, как это делалось до сих пор, а через отчетливое раз-

межевание с традиционным, уж точно не новым, реализмом.» [ПУСТОВАЯ 

2005] Исходя из разграничений и различий Пустовой10, новый реализм – это 

не столько литературное направление, сколько философская категория, выра-

жающая отношение к миру. Изображение событий повседневной жизни, 

по мнению критика, – это не просто документирование, а, скорее, стремление 

к раскрытию истины. В концепции Пустовой новый реализм улавливает сущ-

ность, центральную идею в вещах и людях, проникает в глубину событий. 

То есть, он фактически превосходит все, что воспринимается ощущениями и 

 
ности к интеграции и перевоплощению. Однако из этого также следует, что невозможно дать 

общее и исчерпывающее определение понятия реализма, скорее можем говорить о его конкрет-

ных версиях, которые обычно выражаются с помощью эпитетов-определений [САБО 2015: 63]. 
8  Инна Калита также отмечает, что критики-новореалисты принимают эту концепцию как 

должное, спорят о ней, но в то же время никто из них действительно не занимается теорети-

ческим обоснованием, структурированием характеристик и компонентов нового реализма 

[КАЛИТА 2015]. Пожалуй, исключением является Алиса Ганиева, которая наиболее близко 

рассматривает новый реализм с точки зрения филологии. Она видит в новом реализме лите-

ратурную тенденцию, которая, воспринимая кризис париодистического отношения к реаль-

ности, объединяет черты и решения, характерные для постмодернизма (мир как хаос, отказ 

от авторитета, акцент на телесности), реализма (типичный герой, типичные обстоятельства) 

и романтики (разрыв между действительностью и идеалом, противостояние между «я» и об-

ществом). Именно поэтому это мировоззрение, демонстрирующее большое художественно-

стилистическое разнообразие, представляющее поиск и неудовлетворенность, проявляется 

в самых разных произведениях [ГАНИЕВА 2007]. 
9  О происхождении термина и его применении в России см. [ЯКОВЛЕВА 2012]. 
10  В своей докторской диссертации Серова суммирует сопоставления Пустовой в таблице, в ко-

торой четко прослеживается различие между бытовым реализмом и новым реализмом [СЕ-

РОВА 2015: 132–134]. 
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рациональным мышлением, преодолевая границы реальности.11 «Реальность – 

это то, что должно быть преображено (во имя искусства), – гласит предпола-

гаемый принцип нового реализма.» [ПУСТОВАЯ 2005] Уже в написанном Пу-

стовой годом ранее «Манифесте новой жизни» был сформулирован этот миф: 

новый реализм революционным образом трансформирует мир на метафизиче-

ском уровне, он способен создавать новую культуру и реальность. Эта волюн-

таристская идея, как видно из проанализированных или упомянутых мной про-

изведений, характеризует как писателей, так и критиков, называющих себя но-

выми реалистами, а также симпатизирующих им художников. Важную роль 

в самоопределении поколений играет возросшее ожидание нового и потреб-

ность в новом, а также чувство миссии. Пустовая считает своего современника 

Шаргунова хранителем возрождения. Она рассматривает его роман «Ура!» не 

с литературной точки зрения, а видит в нем манифест молодости жизни и рус-

ской культуры, потому что в романе изображается герой, способный преодо-

леть бессмыслие, безнадежность и отчаяние. Духовный кризис, бессилие и 

безысходность американо-европейской цивилизации для Пустовой вопло-

щены в романе Т. Толстой «Кысь». Однако, согласно прогнозу О. Шпенглера, 

молодая русская душа возродится после двухтысячного года, и, по словам Пу-

стовой, Шаргунов сыграет в этом особую роль. «Если верить Освальду Шпен-

глеру и собственному предчувствию, „свежесть” его „крови”, его молодость и 

подобные ему молодые люди помогают возрождению России, ее души, ее ре-

лигии, ее судьбы.» [ПУСТОВАЯ 2004] 

Видение обновления также проявляется в критических статьях и журнали-

стике Романа Сенчина. Важный идеолог и создатель программы нового реа-

лизма наиболее решительно представляет идею о том, что на литературной 

сцене появилось новое поколение, миссия которого - преобразовать литера-

туру. Его работа «Новый реализм – направление нового века» появилась почти 

одновременно с манифестом Шаргунова. В ней Сенчин, с одной стороны, ата-

кует постмодернизм, а с другой – восхваляет свежесть и новизну, привносимую 

молодыми писателями. Он считает, что молодые люди свободны от всех идео-

логических и эстетических ограничений, которые определяли старшее поколе-

ние, при этом они следуют традициям классической русской литературы.12 

Разделение поколений становится повторяющимся мотивом в критике 

Сенчина. Он также различает поколения «тридцатилетних» и «двадцатилет-

них» в группе новых реалистов [СЕНЧИН 2005]. К первым относятся, например, 

Илья Кочергин, Дмитрий Новиков, Денис Гуцко, а ко вторым – Шаргунов, Ар-

кадий Бабченко, Максим Свириденков и Захар Прилепин. Поколение бунта, 

 
11  Карен Степанян называет возвращение к концепции реализма в средневековой философии но-

вым реализмом. Он напоминает, что реализм означает признание универсалий, существующих 

независимо от человеческого разума. Универсалии предшествуют вещам, они составляют ос-

нову бытия и материального мира. Представители нового направления верят в существование 

высшей духовной сущности и обращают на это внимание читателя [СТЕПАНЯН 1992: 235]. 
12  И неприятие постмодернизма, и недоверие к поколению шестидесятников объединяют по-

коления «нулевых», являясь частью общего нарратива.  
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вторжения в литературную жизнь, стремления занять свое пространство пред-

ставлена последней группой, поэтому не случайно сюда причисляется и При-

лепин, который по возрасту принадлежит к группе тридцатилетних. Сенчин 

считает «тридцатилетних» гораздо более индивидуалистическими писате-

лями, поскольку они пишут на менее обширные и всезатрагивающие темы. Од-

нако в 2010 году он больше не видит динамики и смелости «двадцатилетних». 

Критика разочаровывает тот факт, что новые реалисты также не придержива-

ются чисто реалистического способа изображения действительности, они от-

рываются от окружающего мира и обращаются к историческим темам, давая 

место воображению и экспериментам c формой. «…Из поколения потенциаль-

ных борцов делают первое поколение идеально дисциплинированных работ-

ников каптруда» [СЕНЧИН 2011: 66] – гласит его суждение. 

В то время как Сенчин рассматривает возвратившуюся в Россию эмигрант-

скую литературу как один из источников нового реализма, Прилепин рассмат-

ривает социальные явления как предпосылки для возникновения нового тече-

ния. Главными предпосылками он считает разочарование в идеях либерализма 

и ощутимое усиление ностальгии по советскому миру. Среди литературных 

предшественников Сенчин называет Эдуарда Лимонова и Александра Проха-

нова: «…выросло целое поколение людей, которые не просто читали Эдуарда 

Лимонова и чуть в меньшей степени Александра Проханова, но и предпочли 

их, скажем, Аксенову и Войновичу. То есть харизму, браваду и окрашенный 

в красно-коричневые цвета нонконформизм предпочли замечательным буржу-

азным ценностям.» [ПРИЛЕПИН 2012: 208] В книге «Поколение Лимонки»13, 

опубликованном в 2005 году с предисловием Лимонова, прослеживается в дей-

ствии этот бунтарский протестный дух, повышенное сопротивление всему. Ха-

рактерные мотивы произведений в этом сборнике – отчуждение, отвращение, 

бегство, поиск крайности, повышенная телесность, смерть. Персонажи отвер-

гают представителей власти и поколение родителей, по сути, они не прини-

мают ничего, что хоть как-то отличается от них. В резким разграничении сво-

его и чужого у них выражается отчаяние поколения [ГАНИЕВА 2007]. Критики 

нового реализма, в том числе Алиса Ганиева, считают выражение общей не-

удовлетворенности более важным, чем эстетическую оформленность, и по-

этому относятся с пониманием к стилистическим ошибкам, недоработанному, 

однобокому, монологичному, памфлетному построению текста. Максим Сви-

риденков в своей статье «Ура, нас переехал бульдозер!» находит оправдание 

недостаткам в образовании и мастерстве, отождествляя новое поколение лите-

ратурных деятелей с варварами на пепелище Рима, которые появилсь, когда 

 
13  «Лимонка» – это название газеты с одной стороны, и отсылка к Лимонову с другой. Допол-

нительным моментом, отсылающим к писателю, является то, что в начале каждой главы 

можно прочитать одну цитату Лимонова. Редактор сборника Анатолий Глущенко считает, 

что новый реализм начался с Лимонова. В 2001 году Шаргунов отдал Лимонову деньги, по-

лученные им в качестве награды премии «Дебют», чтобы писатель, арестованный по обви-

нению в терроризме, мог оплатить гонорары своего адвоката. Шаргунов убежден, что значи-

тельная часть новых авторов вышла из шинели Лимонова. 
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римская цивилизация уже изжила, истощила себя [CВИРИДЕНКОВ 2005].14 Одна 

из важных особенностей нового поколения, по словам Свириденкова, заклю-

чается в том, что оно практически не знает советский период, поэтому но-

стальгии по нему у него нет. Это преувеличенное обобщение фактически 

предполагает, что представители поколения не хотят и не способны размыш-

лять о прошлом. Подобное упрощение можно найти в замечяниях насчет 

того, как действует художественный текст. Свириденков считает, что произ-

ведение должно быть понятным, автор не должен обременять читателя зада-

чей интерпретации метафор и образов. 

Андрей Рудалев также не подходит к литературе с эстетическими ожида-

ниями: как критик он считает важным при оценке текстов православный эле-

мент, наличие инстинкта веры и критерий русскости. Он приписывает новому 

реализму решающую роль в сохранении национальной идентичности, а писа-

тели нового поколения15, которые одновременно являются романтическими 

мятежниками и революционерами, по его мысли призваны возродить импер-

ское сознание. Новый реализм «...выходит на улицу, организует конспиратив-

ные организации, заставляет видеть мир многогранным и пестрым, читает еще 

далекие аккорды приближающегося нового гимна» [РУДАЛЕВ 2010]. Отсюда 

также следует, что у писателя и критика есть не только литературные обязан-

ности, но и миссия: священник, врач и учитель в одном лице, которым суждено 

изменить и преобразить мир [РУДАЛЕВ 2007].  

Представители нового реализма, их критические работы, публицистические 

статьи и художественные произведения не были встречены с явным энтузиаз-

мом, и появилось много возражений и критических замечаний по поводу этого 

явления. Из них я сейчас упомяну в первую очередь те, в которых также отра-

жается поколенческий нарратив. Игорь Фролов, участник дебатов 2010 года, 

тоже подчеркивает сплоченность поколений, но с отрицательным знаком. Он го-

ворит о новореалистах следующее: «Они дети развала страны, распада прежних 

культурных ценностей. Это дети, потерявшие отцов, – в смысле литературной 

преемственности.» [ФРОЛОВ 2010] Они выросли беспризорниками, поэтому ме-

нее образованы, но громко заявляют о себе в литературной жизни. Они делают 

это несмотря на то, что по утверждению Фролова, они меньше всего умеют об-

ращаться со словом.16 А критики нового реализма, как правило, занимаются 

 
14  Свириденков также не считает удачным название «новый реализм», поскольку, по его мне-

нию, появление нового поколения не означает, что реализм тоже обновился. В его интерпре-

тации реализм может быть только одного вида, который честно отражает окружающую дей-

ствительность. Единственная проблема с этим подходом состоит в том, что критик воспри-

нимает понятия реальности, честности и отражения как данность и беспроблемность. 
15  Рудалев связывает появление нового поколения с правым идеологическим поворотом, воз-

рождением принципа русскости, а сам новый реализм рассматривает как силу сопротивле-

ния, которая также должна трансформировать социальные и экономические отношения. Од-

нако для этого необходимо сначала изучить противоречия современной жизни. 
16  Однако важно отметить, что глубина критической деятельности Фролова, обоснованность 

его суждений, недостаточность его аргументирования и его языковая сформулированность 

отмечались многими. Говоря о современной критике, Щербинина считает одной из самых 
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содержанием, мало обращая внимания на форму. Эта точка зрения находит от-

ражение в трудах других наиболее авторитетных критиков. В то время как Ната-

лье Ивановой не хватает поэтики, художественной обработки, языкового оформ-

ления и воображения в произведениях новых реалистов [ИВАНОВА 2010], Алла 

Латынина недовольна достижениями новореалистической критики. В своем об-

зоре «Новая русская критика» она выразила мнение, что нет необходимости 

в группах, организованных на основе поколений, поскольку компетентность 

имеет первостепенное значение, будь то писатель или критик. По ее мнению, 

за прилагательным «молодой» скрываются непрофессионализм и некомпетент-

ность17 [ЛАТЫНИНА 2010]. По правде говоря, следует отметить, что Сенич также 

выбрал в антологию сочинения, которые ставят под сомнение и оспаривают по-

коленческий миф новых реалистов. Широко признанная и считающаяся талант-

ливым критиком, Дарья Маркова, например, считает искусственным сообще-

ство, создаваемое конкурсами и семинарами для молодежи. «А я ни манифесты 

не люблю, ни как новое поколение себя не расцениваю» – говорит [МАРКОВА 

2003]. Поколенческий шовинизм18, одержимая категоричность также не привле-

кает Дениса Гуцко, и он дает это понять тем, что он не верит в существование 

нового реализма как литературного направления [ГУЦКО 2007]. 

Если рассмотреть, что случилось с группой писателей-критиков, которые 

считали себя новыми реалистами, мы увидим, что им удалось завоевать свое 

место в культурном пространстве. И большую роль в этом сыграли саморепре-

зентация и поколенческий нарратив. Потребность в постоянном присутствии, 

произнесение лозунгов (молодость, честность, серьезность, новизна, све-

жесть), осознанное использование различных методов PR, новые формы кон-

такта с читателями привели к тому, что писатели поколения нулевых стали за-

метными действующими лицами в литературной жизни. Они получали пре-

мии, публиковались в журналах разной направленности («Новый Мир», «Ок-

тябрь», «Знамя», «Наш современик», «Завтра»), участвовали в телепрограммах 

и литературных дискуссиях разной идеологической направленности, издава-

лись популярными издательствами, их произведения часто переводились 

на иностранные языки. В то же время нельзя сказать, что новый реализм как 

направление был объединен и укреплен. Отдаленность от современных собы-

тий, дистанцирование от реальности 2010-х годов также прослеживается 

в творчестве писателей-новореалистов. Таким образом, новый реализм скорее 

 
больших проблем упрощение, исчезновение объяснений и рассуждений, исчезновение ана-

лиза, ориентированного на произведение, и чрезмерный акцент на личностях критиков. 

Это также говорит о двойных стандартах: художников, принадлежащих к данному критиче-

скому кругу, судят иначе, чем тех, кто находится вне этого круга. Поскольку писатели также 

часто являются критиками, хорошо прослеживается метод взаимной похвалы или взаимного 

осуждения. Как критики, они обычно хвалят писателя, который прославит их произведения 

в своей критике [ЩЕРБИНИНА 2014]. 
17  Беляков также отмечает необразованность молодых писателей [БЕЛЯКОВ 2010].  
18  Михаил Бойко также считает, что новые реалисты образуют своеобразную секту. Они зани-

маются только самопродвижением и не замечают ничего отличающегося от них, даже не ин-

тересуясь этим [БОЙКО 2010]. 
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можно рассматривать как своего рода мост, соединяющий советскую литера-

туру ХХ века с новой, все еще развивающейся литературой [КАЛИТА 2015: 139]. 

Библиография 

БАСИНСКИЙ, П. [BASINSKIJ, P.] 1993: Возвращение. Полемические заметки о реа-

лизме и модернизме // Новый Мир [Return. Polemic notes on realism and modernism 

// Novyj Mir], 11. 230–238. 

БЕЛЯКОВ, С. [BELÂKOV, S.] 2010: Истоки и смысл «нового реализма»: к литературной 

ситуации нулевых // Российский писатель [The origins and meaning of "new realism": 

towards the literary situation of the 2000s // Russkij pisatel’] // http://www.rospi-

satel.ru/konferenzija/beljakov.htm (дата обращения: 14.02.2021). 

БОЙКО, М. [BOJKO, M.] 2010: О дивный новый реализм. И вечное возвращение того же са-

мого // Литературная газета 12 [O brave new realism. And the eternal return of the same // 

Literaturnaâ gazeta 12] //https://lgz.ru/article/N12--6267---2010-03-31-/O-divn%D1%8By-

nov%D1%8By-r%D0%B5alizm12106/ (дата обращения: 17.03.2021). 

ГАНИЕВА, А. [GANIEVA, A.] 2007: И скучно, и грустно. Мотивы изгойства и отчуж-

дения в современной прозе // Новый Мир, 3 [Both boring and sad. Motives of 

exile and alienation in modern prose // Novij mir, 3]  // https://magazines.gorky.me-

dia/novyi_mi/2007/3/i-skuchno-i-grustno.html (дата обращения: 12.02.2021). 

ГОВОРУХИНА, Ю.А. [GOVORUHINA, Û.A.] 2015: Русская литературная критика на 

рубеже ХХ-ХХI веков [Russian literary criticism at the turn of the XX-XXI centuries] 

// Russian Literature, 3. 337–366. 

ГОВОРУХИНА, Ю.А. [GOVORUHINA, Û.A.] 2019: Русская литературная критика на ру-

беже ХХ-ХХI веков. Москва: ИНФРА [Russian literary criticism at the turn of the XX-

XXI centuries. Moscow: INFRA]. 

ГУЦКО, Д. [GUCKO, D.] 2007: Высоконравственная затея // Вопросы литературы [Highly 

moral idea // Voprosy literatury], 4. 101–105. 

ИВАНОВА, Н. [IVANOVA, N.] 2010: Трудно первые десять лет // Знамя, 1 [Difficult first 

ten years // Znamâ, 1] // https://znamlit.ru/publication.php?id=4158 (дата обращения: 

29.10.2020). 

КАЗНАЧЕЕВ, С.М. [KAZNAČEEV, S.M.] 2011: Новый реализм: очередное возрождение ме-

тода // Гуманитарный вектор. Серия: Педагогика, психология [New realism: another 

revival of the method // Humanitarian vector. Series: Pedagogy, Psychology], 4. 91–95 

КАЛИТА, И. [KALITA, I.] 2015: Дело о «новом реализме» // Вопросы литературы [The 

case of "new realism" // Voprosy literatury], 6. 123–139. 

КАЛИТА, И. [KALITA, I.] 2016: «Новый реализм» русской литературы в зеркале 

манифестов XXI века ["New realism" of Russian literature in the mirror of the mani-

festos of the XXI century] // Slavica Litteraria, 1. 67–80. 

КЕЛДЫШ, В.А. [KELDYŠ, V.A.] 1975: Русский реализм начала XX в. Москва: Наука [Rus-

sian realism at the beginning of the XX century. Moscow: Nauka]. 

ЛАТЫНИНА, А. [LATYNINA, A.] 2010: Манифестация воображаемого // Знамя [The man-

ifestation of the imaginary // Znamâ], 3. 192–195. 

МАРКОВА, Д. [MARKOVA, D.] 2006: Новый-преновый реализм, или Опять двадцать пять 

// Знамя, 6 [New-new realism, or Again twenty-five // Znamâ, 6] // https://znam-

lit.ru/publication.php?id=2993 (дата обращения: 29.01.2021). 



Жужанна КАЛАФАТИЧ 

260 DOI: 10.31034/050.2021.26  

ПРИЛЕПИН, З. [PRILEPIN, Z.] 2012: Книгочет: пособие по новейшей литературе с лири-

ческими и саркастическими отступлениями. Москва: Астрель [Book reader: a guide 

to the latest literature with lyrical and sarcastic digressions. Moscow: Astrel]. 

ПУСТОВАЯ, В. [PUSTOVAÂ, V.] 2004: Манифест новой жизни // Пролог, 3 [Manifesto of a 

New Life // Prologue, 3] // http://www.ijp.ru/text/602 (дата обращения: 28.11.2020). 

ПУСТОВАЯ, В. [PUSTOVAÂ, V.]2005: Пораженцы и преображенцы. О двух актуальных 

взглядах на реализм // Октябрь, 5 [Defeaters and Transfigurations. About two actual 

views on realism // Oktâbr’, 5] // https://magazines.gorky.media/october/2005/5/pora-

zhenczy-i-preobrazhenczy.html (дата обращения: 28.11.2020). 

РУДАЛЕВ, А. [RUDALEV, A.] 2007: В ожидании критики // Вопросы литературы [Waiting 

for criticism // Voprosy literatury], 4. 42–61. 

РУДАЛЕВ, А. [RUDALEV, A.] 2010: Катехизис «нового реализма» // Вторая волна [Ca-

techism of "New Realism" // Vtoraâ volna] // http://www.rospisatel.ru/konferen-

zija/rudaljev.htm (дата обращения: 29.01.2021.) 

САБО, Т. [SZABÓ, T.] 2015: Родословная «Сонечки». Генетический фон повести 

Л. Улицкой [Sonečka's pedigree. The genetic background of L. Ulickaâ 's story]. Szom-

bathely: Szláv Történeti és Filológiai Társaság. 

CВИРИДЕНКОВ, М. [SVIRIDENKOV, M.] 2005: Ура, нас переехал бульдозер! // Континент, 

125 [Hurray, we were run over by a bulldozer! // Kontinent, 125] // https://maga-

zines.gorky.media/continent/2005/125/ura-nas-pereehal-buldozer.html (дата обраще-

ния: 10.03.2021). 

СЕНЧИН, Р. [SENČIN, R.] 2001: Новый реализм – направление нового века // Пролог, 3 

[New realism - the direction of the new century // Prologue, 3] //  

http://www.ijp.ru/text/260 (дата обращения: 05.01.2021). 

СЕНЧИН, Р. [SENČIN, R.]  2005: Свечение на болоте // Знамя [Glow in the swamp // Znamâ], 

5. 191–202. 

СЕНЧИН, Р. [SENČIN, R.] 2009: Новая русская критика. Нулевые годы. Москва: Олимп 

[New Russian criticism. The Zero years. Moscow: Olimp]. 

СЕНЧИН, Р. [SENČIN, R.] 2010: Питомцы стабильности или грядущие бунтари? Дебютанты 

нулевых годов // Дружба Народов, 1 [Pets of stability or upcoming rebels? Debutants of 

the 2000s // Družba Narodov, 1] // https://magazines.gorky.media/druzhba/2010/1/pitomczy-

stabilnosti-ili-gryadushhie-buntari.html (дата обращения: 29.11.2020). 

СЕНЧИН, Р. [SENČIN, R.] 2011: Не стать насекомым. Публицистика. Критика. Очерк. 

Москва: Литературная Россия [Don't become an insect. Journalism. Criticism. Feature 

article. Moscow: Literarnaâ Rossiâ]. 

СЕРОВА, А. [SEROVA, A.] 2015: Новый реализм как художественное течение в русской 

литературе XXI века. Диссертация на соискание ученой степени кандидата фило-

логических наук. Нижний Новгород [New realism as an artistic trend in Russian liter-

ature of the XXI century. Dissertation for the degree of candidate of philological sci-

ences. Nižnij Novgorod]. 

СКОРОПАНОВА, И.С. [SKOROPANOVA, I.S.] 2004: Русская постмодернистская литера-

тура. Москва: Флинта, Наука [Russian postmodern literature. Moscow: Flinta, Nauka]. 

СТЕПАНЯН, К. [STEPANÂN, K.] 1992: Реализм как заключительная стадия постмодер-

низма // Знамя, 9 [Realism as the final stage of postmodernism // Znamâ, 9], 231–238. 



Поколенческий нарратив в критике нового реализма 

 DOI: 10.31034/050.2021.26 261 

ФРОЛОВ, И. [FROLOV, I.] 2010: Чудище стозевно и безъязыко. Новый реализм как дик-

татура хамства // Литературная газета, 11 [The monster is with a hundred mouths and 

tongueless. New realism as a dictatorship of rudeness // Literaturnaâ gazeta, 11] // 

https://lgz.ru/article/N11--6266---2010-03-24-/Chudisht%D0%B5-stoz%D0%B5vno-i-

b%D0%B5zayaz%D1%8Bko12025/ (дата обращения: 13.01.2021).  

ЧУДАКОВА, М.О. [ČUDAKOVA, M.O.] 1998: Заметки о поколениях в советской России // 

Новое литературное обозрение [Notes on generations in Soviet Russia // Novoe liter-

aturnoe obozrenie], 12. 73–91. 

ЯКОВЕНКО, И.Г. [ÂKOBENKO, I.G.] 2005: Механизмы культурной динамики и смена по-

колений // Поколение в социокультурном контексте ХХ века. Москва: Наука 

[Mechanisms of cultural dynamics and change of generations // Generation in the socio-

cultural context of the twentieth century. Moscow: Nauka], 112–139. 

ЯКОВЛЕВА, Н. [ÂKOVLEVA, N.] 2012: «Человеческий документ»: история одного поня-

тия ["Human document": the history of one concept], Helsinki: University of Helsinki. 

ШАРГУНОВ, С. [ŠARGUNOV, S.] 2001: Отрицание траура // Новый мир, 12 [Denial of mourning 

// Novij mir, 12] // https://magazines.gorky.media/novyi_mi/2001/12/otriczanie-traura.html 

(дата обращения: 28.11.2020). 

ЩЕРБИНИНА, Ю. [ŜERBININA, Û.] 2014: После двоеточия. О насущных задачах литера-

турной критики // Октябрь, 5 [After the colon. On the urgent problems of literary crit-

icism // Oktâbr’, 5] // https://magazines.gorky.media/october/2014/5/posle-

dvoetochiya.html (дата обращения: 03.04.2020). 

GORETITY, J. 2013: Az orosz „új realizmus” értelme és eredete [The sense and origin of Rus-

sian „New-realism”] // Tiszatáj 8. 22–33. 

 

Жужанна КАЛАФАТИЧ 

Будапештский экономический университет 

Будапешт, Венгрия 

Kalafatics.Zsuzsanna@uni-bge.hu 

ORCID ID: 0000-0001-7093-7788 

 



 

 

 
КУЛЬТУРОЛОГИЯ 

 
CULTUROLOGY 

 
KULTURWISSENSCHAFT



ANNALES INSTITUTI SLAVICI 

UNIVERSITATIS DEBRECENIENSIS 

SLAVICA L 2021 DEBRECEN 

 

 DOI: 10.31034/050.2021.27 263 

Дмитрий РОМАНОВ 

ЕВРОПЕЙСКИЕ КУЛЬТУРЫ В ИНТЕРПРЕТАЦИИ ЛЬВА ТОЛСТОГО: 
ОДНОЗНАЧНОЕ И НЕОДНОЗНАЧНОЕ (ПО СТРАНИЦАМ ОЧЕРКА 

«СЕВАСТОПОЛЬ В МАЕ» И РОМАНА «ВОЙНА И МИР») 

European cultures in Leo Tolstoy’s interpretation: The ambiguous and 
the unambiguous, on the basis of the sketch Sevastopol in May and the 

novel War and Peace 

Abstract 

The paper examines the embodiment of the interactions of Russian culture with French 

and German cultures in the course of global historical events in Tolstoy’s works. The review 

includes the Crimean War of 1853-1856 and the Patriotic War of 1812. The author analyzes 

the use of inclusions of foreign language text by the heroes of Tolstoyʼs works and the au-

thorʼs assessment of these. Special attention is paid to the analysis of the ideas and images of 

European cultures, which help to express the worldview of the writer. 

Keywords: literary text, essay, novel, ethnos, French, German, idea, Bonapartism, anti-war 

position 

Введение 

Еще со времени очерков Севастопольского цикла Толстой много размышлял 

над проблемами этнической сущности отдельных народов Европы, причинами 

их непонимания друг другом, узлами противоречий и конфликтов. Будучи лич-

ным участником Севастопольской обороны, Толстой знал многие межэтниче-

ские проблемы не понаслышке. И вместе с тем он достаточно рано стал отделять 

то, что свойственно народам, от того, что делают их правительства. Ментальные 

и этнические сущности были для него далеко не эквивалентны сущностям адми-

нистративным и политическим. Кроме того, в художественном мировоззрении 

Толстого также достаточно рано начала складываться его собственная мировоз-

зренческая концепция своего и чужого, отечественного и иноземного в куль-

туре, поведении, языке, нравах и традициях. Таким образом, в художественном 

мире Льва Толстого интерпретация европейских культур создается из жизнен-

ных наблюдений и нравственно-этических построений автора. 

Одним из первых о специфике отношения Толстого к европейским культурам 

стал размышлять Б.М. Эйхенбаум. Он соотнес многие страницы произведений 

Толстого (в том числе очерки Севастопольского цикла и эпопею «Война и мир») 

с популярными в эпоху их написания идеями европейских философов, политиков, 

общественных деятелей [ЭЙХЕНБАУМ 2009]. Его идеи о диаметрально противо-

положном отношении Толстого и мировой историографической традиции 
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к Наполеону Бонапарту, проектам освободительных войн и значению полко-

водческих талантов плодотворно развил в своих исследованиях С.Г. Бочаров 

(см., например, его наиболее известную работу: [БОЧАРОВ 1987]). 

Отвергая многие популярные и казавшиеся непререкаемыми в его время 

концепции взаимодействия различных культур и этносов, Толстой построил 

собственную эстетическую систему, в которой основным мерилом оценки вза-

имоотношения людей разных народов стало нравственное начало, о чем убе-

дительно писал К.Н. Ломунов: [ЛОМУНОВ 1972]. Военные картины 1850-х гг. 

(Севастопольские очерки) стали отправной точкой толстовской концепции мо-

рального единства наций, которому мешают политическая разобщенность 

стран и амбиции государственных деятелей («Война и мир»). 

Основная часть 

Уже в очерке «Севастополь в мае» (1855) Толстой наделил нетранслитери-

рованную иноязычную речь (преимущественно французскую) пейоративной 

оценочностью. Российские офицеры, герои названного очерка, четко подраз-

деляются на тех, кто использует в своем общении французский язык, и тех, кто 

говорит исключительно по-русски. Здесь срабатывает, на первый взгляд, три-

виальная идея о том, что говорить во время войны на языке врага (а во время 

Крымской войны французы были членами антироссийской коалиции) равно-

сильно предательству. Но дело не только в этом. Толстой наделяет француз-

скую речь излишней аффектацией, фиксирует в ней лицемерные, лжепатрио-

тические, нарочито показные мысли и поступки, в то время как истинный пат-

риотизм предполагает спокойную уверенность и отсутствие желания красо-

ваться. Разумеется, такую систему координат задает сам Толстой, но со вре-

мени Севастопольских очерков она становится ключом к пониманию и других 

произведений писателя, включая эпопею «Война и мир». 

В.В. Виноградов отмечал, что, с одной стороны, «смешение русского 

с французским, типичное для дворянской культуры начала XIX века, непо-

средственно вводило читателя в духовную атмосферу жизни высших классов 

русского общества того времени», с другой – «у Л. Толстого с необыкновен-

ным искусством использована антитеза французского, антинационального и 

русского, народного – при сатирической обрисовке придворно-аристократиче-

ской среды начала XIX века» [ВИНОГРАДОВ 1959: 631]. Вспомним, как князь 

Гальцин, ныне адъютант при штабе, а в недавнем прошлом столичный лейб-

гвардеец, в 5-ой главе «Севастополя в мае», общаясь на бульваре с другими 

офицерами, постоянно переходит на французский язык. Он то вспоминает пе-

тербургскую сплетню: «Умора, братец! Je vous dis, il y avait un temps où on ne 

parlait que de ça à Petersbourg (Я вам говорю, что одно время только об этом и 

говорили в Петербурге)», – то говорит о невозможности высокой доблести 

у простых пехотных офицеров: «Вот этого я не понимаю и, признаюсь, не могу 

верить, чтобы люди в грязном белье, во вшах и с неумытыми руками могли бы 

быть храбры. Этак, знаешь, – cette belle bravoure de gentilhomme (прекрасной 

храбрости дворянина) – не может быть» [ТОЛСТОЙ 1951: 35–36]. Это cette belle 
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bravoure de gentilhomme становится оскорблением тысячам погибших защит-

ников Севастополя всех сословий, не думавшим о внешних эффектах и шед-

шим в бой не ради славы, а ради спасения своего Отечества. 

Толстому было чуждо стремление к позерству, красованию, ура-патрио-

тизму. Из личного военного опыта он очень хорошо знал, насколько далеки 

кровавые будни сражений от блеска смотров и парадов. Афоризмы военных 

историков и красочные сцены из романов писателей-баталистов вызывали 

у Толстого отторжение. Широко известно, насколько большое значение при-

давал своему внешнему имиджу император Наполеон Бонапарт. В этом отно-

шении великий русский писатель Толстой был его полным антиподом. Именно 

поэтому разного рода легенды, приукрашенные рассказы очевидцев наполео-

новского периода истории Франции всегда использовались Толстым с паро-

дийными или отчетливо осуждающими целями. В романе «Война и мир» по-

добных примеров будут десятки. Однако свои истоки данный «снижающий» 

прием толстовской прозы берет в том же очерке «Севастополь в мае». Тще-

славный адъютант Калугин, не способный отличать театральный героизм 

от истинного, с восхищением вспоминает одну из «наполеоновских баек», ко-

торая выглядит в тексте очерка неестественно-высокопарной: 

«Он … вспомнил про одного адъютанта, <…> который, передав приказа-

ние, марш-марш, с окровавленной головой подскакал к Наполеону. 

– Vous êtes blessé (Вы ранены)? – cказал ему Наполеон. 

 – Je vous demande pardon, sire, je suis tué (Извините, государь, я убит), – и 

адъютант упал с лошади и умер на месте. 

Ему показалось это прекрасным, и он вообразил себя даже немножко этим 

адъютантом…» [ТОЛСТОЙ 1951: 46–47]. 

В использовании подобных историй Толстой опирается на французскую 

традицию, сложившуюся к середине XIX в. и активно поддерживаемую пра-

вительством Второй империи, – традицию героизировать и поэтизировать ис-

торию наполеоновских войн и личность Наполеона I. Эта тенденция распро-

странилась и в России. Но Толстой не принимал ее, видя в ней фальшь и про-

тиворечие жизненной правде, особенно – правде войны. Именно поэтому по-

добные «исторические» (а на самом деле – псевдоисторические) вставки в тек-

сты Толстого носят ярко отрицательную окраску. 

Уже отмечалось, что в батальных сценах произведений Толстого иноязыч-

ная речь приравнивается к речи вражеской. Дело не в том, что Толстой был 

негативно настроен к иным языкам и культурам или не любил другие языки, а 

в том, что ему было важно возвеличить национальное единство русского 

народа в борьбе с захватчиками, что достигалось «единством и непрерывно-

стью» звучания родного языка. 

Лучшие и любимые герои Толстого, которые, конечно, знали иностранные 

языки, подсознательно чувствуют то, что чувствовал сам Толстой в осажден-

ном Севастополе. Здесь неуместно и невозможно говорить по-французски. 

И, наоборот, герои, которых Толстой осуждает, которые ему чужды и непри-

ятны, не понимают этой простой истины и нарочито демонстрируют свое 
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прекрасное французское произношение. Таков уже упоминавшийся штабной 

офицер князь Гальцин, свысока разговаривающий с только что вернувшимся 

из окопов штабс-капитаном Михайловым: «Неужели продолжается еще пере-

мирие? – сказал Гальцин, учтиво обращаясь к нему по-русски и тем говоря – как 

это показалось штабс-капитану, – что вам, должно быть, тяжело будет говорить 

по-французски, так не лучше ли уж просто?» [ТОЛСТОЙ 1951: 64]. Толстой под-

черкивает, что после этого Михайлов отходит от штабной молодежи, «чувствуя 

себя чрезвычайно одиноким». Французская речь, от которой демонстративно от-

казывается щеголь Гальцин, становится в тонкой психологической обрисовке 

Толстого той демаркационной линией, которая отделяет недавно видевшего 

в глаза смерть Михайлова от лощеных генеральских адъютантов, отсиживаю-

щихся в тылу. Это линия нравственной оценки, по одну сторону которой стоят 

настоящие защитники Севастополя, а по другую – штабная «накипь». 

В сценах, где участвуют простые солдаты (даже из вражеских станов), язык 

и культурные различия уже не играют такой нравственно разводящей роли. 

Наоборот, разные языки, разные представления о мире вызывают у людей вза-

имный интерес и даже симпатию. Так, в 16-й главе очерка «Севастополь в мае» 

изображается временное перемирие на передовой. Русские и французские сол-

даты под белыми флагами собирают раненых и хоронят убитых. И в этой 

страшной обстановке они ведут друг с другом разговоры на причудливой 

смеси двух языков. Разговоры касаются простых бытовых тем: подробностей 

военных будней, качества пищи и табака, возможных общих знакомых. 

Но за этими простыми разговорами встает важная истина: не важно различие 

языков, не важно различие традиций, а важно то, что под белыми флагами пере-

мирия встретились люди, и этим людям одинаково хочется жить и одинаково 

страшно воевать. «Nʼest ce pas terrible la triste besogne, que nous faisons (Не правда 

ли, какое ужасное, печальное дело мы делаем)?» – спрашивает французский ка-

валерист. И здесь имеется в виду не только страшная работа на поле боя в период 

перемирия, но и самое страшное дело обеих враждующих сторон – война. 

Читателю этой главы толстовского очерка становится понятно, что люди 

любой национальной принадлежности по своей истинной сущности одина-

ковы, что война возникает не из-за различия языков и культур, что вражда про-

тивна человеческой природе. Но почему происходят войны, Толстой в это 

время еще не говорил. Его идеологические и политические концепции, раз-

мышления о деятельности правительств и государственных мужей, философия 

исторического развития были впереди. 

Показательно, что спустя 50 лет писатель захотел скорректировать указан-

ную главу очерка «Севастополь в мае», опираясь на свой мировоззренческий 

и художественный опыт более позднего времени (в первую очередь, конечно, 

на опыт «Войны и мира»). 

Составляя «Новый круг чтения» в 1907 г., Л.Н. Толстой решил внести туда 

сюжет «Перемирие на войне», для чего переработал 16-ю главу очерка «Сева-

стополь в мае». Эти переработки весьма показательны. Они демонстрируют 

разницу писательского зрения «раннего» и «позднего» Толстого. 
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Толстой многое сократил, убрал детали и подробности, упразднил слова, 

выражающие отношение рассказчика к происходящему. Т.Н. Архангельская 

отмечала: «Этот вариант представляет собой произведение, характерное 

для прозы позднего Толстого, с необычайно ясной, простой и вместе с тем глу-

бокой по мысли фразой. ˂ …˃ В переработанном отрывке иной рассказчик» [АР-

ХАНГЕЛЬСКАЯ 1962: 110]. Теперь «он смотрит на окружающее глазами простого 

человека, равного тем простым людям, о которых он рассказывает, и не может 

принять прежнего тона наблюдателя, порой как бы приглашающего посмотреть 

и послушать. Тон рассказа стал более строгим» [АРХАНГЕЛЬСКАЯ 1962: 111]. 

Кроме того, Толстой полностью освободил фрагмент и от французской речи. 

В новой редакции Толстой заострил мысль о том, что все военные (и сол-

даты, и офицеры, и русские, и французы) только исполнители злой чужой 

воли, а перемирие – явление временное и короткое. Противоестественность 

войны поздний Толстой переводил в поле социальной и политической ответ-

ственности правительств. Безусловно, заметка в разделе «Март» толстовской 

книги «На каждый день» 1909 г. – продолжение размышлений Толстого 

над этими вопросами: «Не раз видел я под Севастополем, когда во время пере-

мирия сходились солдаты русские и французские, как они, не понимая слов 

друг друга, все-таки дружески, братски улыбались, делая знаки и похлопывая 

друг друга по плечу… Насколько люди эти были выше тех людей, которые 

устраивали войны и внушали людям, что они не братья, не одинаковые люди, 

а враги, потому что члены разных народов» [ТОЛСТОЙ 1929: 141]. 

В эпопее «Война и мир» Толстой сделал значительный шаг вперед в оценке 

взаимодействия европейских языков и культур. Многое из уже наработанного 

он творчески углубил, но многое переосмыслил, а главное – добавил. 

В светских главах эпопеи «пошлость образа мыслей многих персонажей 

аристократического круга выражена в шаблонных французских фразах, засло-

няющих смысл явлений дешевою, банальной шуткой» [ЧИЧЕРИН 1953: 42]. 

Оценка Наполеона и восхищения им у населения французской Второй империи, 

намеченная в Севастопольских очерках, в «Войне и мире» окрепла, обрела объяс-

нительную силу специфически толстовской концепцией роли личности в истории. 

Капитан Рамбаль в захваченной Москве, выражая квинтэссенцию мнений 

французов о Наполеоне, восклицает: «LʼEmpereuer? Сʼest la générosité, la clé-

mence, la justice, lʼordre, la genie, voilà lʼEmpereuer! (Император? Это великоду-

шие, милосердие, справедливость, порядок, гений – вот что такое император!)» 

[ТОЛСТОЙ 1964, Т. 2: 322]. Но, очарованный Бонапартом, князь Андрей уже 

на первых страницах романа (даже против своей воли!) осознает железную ло-

гику рассуждений своего отца, утверждавшего, что Наполеон ординарен 

в своих военных и политических решениях, в том числе и захватнической по-

литики по отношению к другим государствам. Старый князь Болконский убе-

дительно утверждает: «Бонапарте в рубашке родился. Солдаты у него прекрас-

ные. Да и на первых он на немцев напал. <…> Он на них свою славу сделал. 

И князь начал разбирать все ошибки, которые, по его понятиям, делал Бо-

напарте во всех своих войнах и даже в государственных делах. <…> Князь 
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Андрей слушал, удерживаясь от возражений и невольно удивляясь, как мог 

этот старый человек, сидя столько лет один безвыездно в деревне, в таких по-

дробностях и с такой тонкостью знать и обсуждать все военные и политиче-

ские обстоятельства Европы последних годов» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 1: 111]. 

В дальнейшем развитии сюжета романа и мыслей автора фигура Наполеона 

становится сатирической, тетрально-гротесковой: его внешность и поведение 

в изображении Толстого отчетливо шаржируются. 

Но результаты дел этого «исторического игрока и паяца» оказываются глу-

боко трагическими для разных народов Европы. Французы верили, по словам того 

же Рамбаля, в то, что Наполеон готовит им «litière de lauriers» (ложе лавров). На са-

мом деле он превратил их сначала в убийц, палачей и захватчиков, а потом в «жал-

кую жертву русского мороза». Вспомним, как, расстреливая мнимых поджигате-

лей в захваченной Москве, сами французы ужасаются своим деяниям: 

«Молодой солдат с мертво-бледным лицом, в кивере, свалившемся назад, 

спустив ружье все еще стоял против ямы на том месте, с которого он стрелял. 

Он, как пьяный, шатался, делая то вперед, то назад, несколько шагов, чтобы 

поддержать свое падающее тело. Старый солдат, унтер-офицер, выбежал 

из рядов и, схватив за плечо молодого солдата, втащил его в роту. <…>  

– Ça leur apprendra à incendier (Это их научит поджигать), – сказал кто-то 

из французов. Пьер оглянулся на говорившего и увидал, что это был солдат, ко-

торый хотел утешиться чем-нибудь в том, что было сделано, но не мог. Не дого-

ворив начатого, он махнул рукою и пошел прочь» [ТОЛСТОЙ 1964, Т 2: 386]. 

Столь же страшным было и «счастье», которое Наполеон принес в Европу. 

Так, например, изображено в романе еще недавно тихое провинциальное ме-

стечко в Моравии: 

«Начинало смеркаться. На узкой плотине Аугеста, на которой столько лет 

мирно сиживал в колпаке старичок мельник с удочками, в то время как внук его, 

засучив рукава рубашки, перебирал в лейке серебряную трепещущую рыбу; 

на этой плотине, по которой столько лет мирно проезжали на своих парных во-

зах, нагруженных пшеницей, в мохнатых шапках и синих куртках моравы и уез-

жали по той же плотине запыленные мукой, с белыми возами, – на этой узкой 

плотине теперь между фурами и пушками, под лошадьми и между колес толпи-

лись обезображенные страхом смерти люди, давя друг друга, умирая, шагая че-

рез умирающих и убивая друг друга для того только, чтобы, пройдя несколько 

шагов, быть точно так же убитыми» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 1: 306]. 

Значительное место в военной фабуле романа Толстого занимает «немец-

кая линия». Педантичность и стратегическая «ученость» немецких и австрий-

ских генералов времени заграничного похода русской армии 1804–1805 гг. по-

казывается Толстым иронично. Причина не в том, что известная немецкая точ-

ность и дисциплинированность вступали в противоречие с качествами свобод-

ной русской натуры (Толстой был к подобным сопоставлениям равнодушен), 

а в том, что реальная военная действительность не могла уложиться в заранее 

разработанные планы и диспозиции. Князь Андрей говорит Борису Друбец-

кому перед Аустерлицким сражением: «Очень жаль, что вчера вы не застали 
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меня. Я целый день провозился с немцами. Ездил с Вейротером проверять дис-

позицию. Как немцы возьмутся за аккуратность – конца нет!» [ТОЛСТОЙ 1964, 

Т. 1: 263]. В этих словах звучит скрытая насмешка над верой австрийского 

штаба в непогрешимость абстрактных тактических схем. Болконский хорошо 

помнит насмешки своего отца над нескончаемыми указаниями немецкого 

гофкригсрата, не помогающими, а только запутывающими генералов-союзни-

ков в их решениях. 

Среди сослуживцев Андрея Болконского есть поклонники немецкого воен-

ного искусства. «Молодая» партия в русском командовании (это горячие сто-

ронники политики императора Александра I) восхищается союзниками. Тол-

стой подает такую точку зрения без всяких оценок: 

«Долгоруков, один из самых горячих сторонников наступления, только что 

вернулся из совета, усталый, измученный, но оживленный и гордый одержан-

ной победой… 

– Ну, мой милый, какое мы выдержали сражение! Дай бог только, чтобы 

то, которое будет следствием его, было бы столь же победоносно. Однако, мой 

милый, – говорил он отрывочно и оживленно, – я должен признать свою вину 

перед австрийцами и особенно перед Вейротером. Что за точность, что за по-

дробность, что за знание местности, что за предвидение всех возможностей, 

всех условий, всех малейших подробностей! Нет, мой милый, выгодней тех 

условий, в которых мы находимся, нельзя ничего нарочно выдумать. Соедине-

ние австрийской отчетливости с русской храбростью – чего ж вы хотите еще?» 

[ТОЛСТОЙ 1964, Т. 1: 265]. 

Однако командующий русской армией Кутузов явно недоброжелателен по от-

ношению к немецкому военному гению (здесь оценка передана словом глупости): 

«Когда замолк однообразный звук голоса Вейротера, Кутузов открыл 

глаза, как мельник, который просыпается при перерыве усыпительного звука 

мельничных колес, прислушался к тому, что говорил Ланжерон и, как будто 

говоря: «А вы все про эти глупости!», поспешно закрыл глаза и еще ниже опу-

стил голову» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 1: 278]. 

И финал Аустерлицкого сражения доказывает безусловную правоту Куту-

зова, с которой солидаризируется автор: 

«Защищать более Вену нельзя было и думать. Вместо наступательной, глу-

боко обдуманной, по законам новой науки – стратегии, войны, план которой 

был передан Кутузову в его бытность в Вене австрийским гофкригсратом, 

единственная, почти недостижимая цель, представлявшаяся теперь Кутузову, 

состояла в том, чтобы, не погубив армии, подобно Маку под Ульмом, соеди-

ниться с войсками, шедшими из России» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 1: 159]. 

Реальные военные действия оборачиваются неразберихой и нарушением 

заранее разработанных планов. Вот краткая зарисовка отступления, начавше-

гося после аустерлицкого поражения (она носит национально ориентирован-

ный характер): 

«– Да что, скоро ли там? Кавалерия, говорят, дорогу загородила, – говорил 

офицер. 
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– Эх, немцы проклятые, своей земли не знают! – говорил другой <…>  

И чувство энергии, с которым выступали в дело войска, начало обра-

щаться в досаду и в злобу на бестолковые распоряжения и на немцев» [ТОЛ-

СТОЙ 1964, Т. 1: 287]. 

На этих страницах романа уже показано противопоставление не только во-

енных тактик, но и национальных характеров, а также различие в мироощуще-

нии русских и австрийцев, участвующих в этой войне как союзники. 

«Л.Н. Толстой прибегает к немецким фразам для того, чтобы усилить впечат-

ление от того внутреннего разнобоя, которое вносили в русскую армию немец-

кие генералы. Немецкий язык официальных документов, с насмешливой улыб-

кой читаемых Кутузовым вслух, немецкие реплики австрийских генералов 

в описании событий 1805 года усугубляют впечатление, что русская армия 

находится на чужбине, что союзники думают, понимают события, чувствуют 

совершенно иначе, чем русские» [ВИНОГРАДОВ 1959: 632]. 

В тех частях эпопеи «Война и мир», которая посвящена событиям 1812 года, 

вновь на первое место выходит сопоставление русского и французского – 

в языке, культуре, традициях. «Чередование французского и русского языка 

встречается здесь не только в стиле документов, в речах персонажей, но и 

в стиле повествователя-автора. Толстой считал этот речевой дуализм художе-

ственным отражением духа эпохи. <…> Использование французского языка 

было условным. Даже речь французов в романе складывалась то из русских, то 

из французских выражений. Это была игра света и тени. Прежде всего, так выра-

жалось противопоставление двух национальных стилей, двух типов мышления. 

Французский национальный языковой стиль представляется Л. Толстому 

условно-театральным, склонным к красивой фразе и искусственной позе, русский 

– простым и правдивым, чуждым всякой условности» [ВИНОГРАДОВ 1959: 630]. 

Определенная театральность поведения французов была подмечена Тол-

стым еще в молодые годы. Читая французские романы и рассматривая фран-

цузскую живопись, Толстой находил ту же закономерность во французском 

художественном воплощении действительности, называя ее «картинностью». 

Он замечал: «У французов есть странная наклонность передавать свои впечат-

ления картинами. Чтобы описать прекрасное лицо – «оно было похоже на та-

кую-то статую», или природу – «она напоминала сцену из балета или оперы». 

Даже чувство они стараются передать картиной. Прекрасное лицо, природа, 

живая группа всегда лучше всех возможных статуй, панорам, картин и декора-

ций…» [ТОЛСТОЙ 1928: 177]. 

Изображая капитана Рамбаля, этого «добродушного человека», как назы-

вает его автор, Толстой делает картинность главной чертой его речи и поведе-

ния. Обо всех эпизодах своей жизни Рамбаль рассказывет Пьеру с неизбеж-

ными театральными эффектами. Например, свое последнее любовное приклю-

чение он представляет как романтическую пьесу «высоких порывов» и даже 

сопровождает речь слезами из амплуа «благородного героя»: 

«… Последний эпизод в Польше, еще свежий в памяти капитана, который 

он рассказывал с быстрыми жестами и разгоревшимся лицом, состоял в том, 
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что он спас жизнь одному поляку (вообще в рассказах капитана эпизод спасе-

ния жизни встречался беспрестанно) и поляк вверил ему свою обворожитель-

ную жену (Parisienne de coeur – парижанку сердцем), в то время как сам посту-

пил на французскую службу. Капитан был счастлив, обворожительная полька 

хотела бежать с ним; но, движимый великодушием, капитан возвратил мужу 

жену, при этом сказав ему: «Je vous ai sauve la vie et je sauve votre honneur 

(Я спас вашу жизнь и спасаю вашу честь)!» Повторив эти слова, капитан про-

тер глаза и встряхнулся, как бы отгоняя от себя охватившую его слабость 

при этом трогательном воспоминании» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 2: 326]. 

Толстой тонко подмечает склонность французов к тщеславию (правда, 

вполне добродушному) и переполняющую их гордость за свою нацию, свою 

страну, свою столицу. Писатель с легкой иронией приводит оценочную «си-

стему национальных координат», которую Рамбаль почитает истинной и есте-

ственной: «На утверждение Пьера, что он не француз, капитан, очевидно не 

понимая, как можно было отказываться от такого лестного звания, пожал пле-

чами и сказал, что ежели он непременно хочет слыть за русского, то пускай это 

так будет…» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 2: 318]. В этом же духе выдержаны отзывы 

Рамбаля о французах и Франции, которые в толстовском воплощении вполне 

сродни афоризмам: Terrible en bataille, gallants avec les belles, voilà les Français 

(Cтрашны в сражениях, любезны с красавицами, вот французы…), On nous 

craint, mais on nous aime (Нас боятся, но нас любят), Paris la capital du monde 

(Париж – столица мира). 

Толстой оценивает «типично французское» поведение Рамбаля со снисхо-

дительной улыбкой. Этот человек становится читателю во много симпатичным 

(немаловажен для этого и тот факт, что упоминание имени Рамбаля при судь-

боносном допросе Пьера маршалом Даву становится одной из причин помило-

вания героя). Но одна из черт французского мировидения Толстым резко осуж-

дается – легкомысленное отношение к женщине и наделение чувства любви не 

духовным, а исключительно галантным содержанием. Личные откровения 

Рамбаля и Пьера Безухова Толстой сопровождает таким комментарием: «Оче-

видно было, что lʼamour, которую так любил француз, была ни та низшего и 

простого рода любовь, которую Пьер испытывал когда-то к своей жене, ни та 

раздуваемая им самим романтическая любовь, которую он испытывал 

к Наташе (оба рода этой любви Рамбаль одинаково презирал – одна была 

lʼamour des charretiers (любовь извозчиков), другая lʼamour des nigauds (любовь 

дурней); lʼamour, которой поклонялся француз, заключалась преимущественно 

в неестественности отношений к женщине и в комбинации уродливостей, ко-

торые придавали главную прелесть чувству» [ТОЛСТОЙ 1964, Т. 2: 326]. Нега-

тивно оценочные слова неестественность и уродливость не оставляют сомне-

ний в однозначности авторского суждения по этому поводу. В отторжении 

Толстым французского легкого отношения к любви на страницах «Войны и 

мира» начинает вызревать авторская концепция духовной любви, любви-со-

страдания, любви-самоотречения, которая в полной мере проявится в будущих 
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произведениях Толстого, таких как «Анна Каренина», «Крейцерова соната», 

«Дьявол», «Отец Сергий» и др. 

Выводы 

Таким образом, интерпретация Львом Толстым европейских культур 

(французской и немецкой) носила не просто индивидуальный творческий ха-

рактер, а отражала главнейшие идейные концепции писателя, важные для по-

нимания его мировоззрения и глубинных смыслов литературных произведе-

ний. По данным вопросам Толстой во многом расходился с общепризнанными 

мнениями и идеалами, стремясь построить собственную систему нравствен-

ного единства народов. С течением времени его мысли в этой сфере и интер-

претации исторических и общественных событий в мире эволюционировали, 

в чем проявляется развитие личностных и художественных взглядов писателя. 
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Андрей ЧУКУРОВ 

ТРАНСФОРМАЦИЯ ДУХОВНОЙ КУЛЬТУРЫ В КОНТЕКСТЕ ФОРМИРОВАНИЯ 

«НОВОЙ ЭТИКИ» (К ПОСТАНОВКЕ ВОПРОСА) 

The transformation of spiritual culture in the context of the formation of 
the "New Ethics": A problem statement 

Abstract 

The paper is devoted to the analysis of the spiritual values that are being formed today 

and the reasons for the actualization of the New Ethics. Catastrophic dynamism leads to the 

elimination of the stable social groups as well as to the maximum diffuseness of personal 

boundaries. At the same time, the transformation of communication systems brings an ex-

tremely vulnerable virtual body to the forefront of cultural life. The new communication sys-

tems, social atomization, the lack of understandable guidelines in the process of socialization, 

and self-identification all turn the “border” into a basic concept for the New Ethics. However, 

the design of boundaries and self-defense mechanisms does not always lead to the expected 

positive results. The conclusion is that an initially inadequate assessment of the aggressive-

ness of the environment forces a person to build the most aggressive defense mechanisms: 

humans themselves are transformed into a source of toxicity, which in turn makes the envi-

ronment even more toxic than it was originally. 

Keywords: New Ethics, self-defense, identity, border, communication 

В рамках новой эпохи, наступившей после смерти постмодерна, – а мы можем 

ее на сегодняшний день называть как «трансмодерн», так и «метамодерн», что бу-

дет определяться исследовательской оптикой и предметом анализа, – стреми-

тельно формируется специфическая духовная аксиосфера. Данный процесс обу-

словлен перестройкой всей социокультурной системы: в информационном обще-

стве появление виртуального тела и способов его взаимодействия с миром транс-

формировало всю коммуникативную этику, сделав человека более уязвимым. 

Можно констатировать, что личность не успевает подбирать адекватный 

ответ на поступающие вызовы и находится в ситуации перманентной перес-

борки идентичности, воспринимаемой как проект, позволяющий выработать 

более успешную смысложизненную стратегию. В результате такая катастро-

фичная динамичность приводит к ликвидации стабильных социальных страт 

и к максимальной диффузности границ. Сама система культуры эпохи глоба-

лизации заинтересована в ослаблении всех возможных личных и корпоратив-

ных связей, в переходе на «мягкие» формы социальной кооперации. Мы по-

лучаем огромные массы людей с неструктурированным социальным стату-

сом и положением, перманентно находящихся на «границе миров». Воз-

можно, мы вправе говорить о самой границе, как способе и образе жизни. 
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Иными словами, на наших глазах рождается новый культурный феномен – 

«культура границы», а современное нам общество – это общество, обреченное 

жить на этой границе со всеми вытекающими из приграничного статуса по-

следствиями: тревогой, неуверенностью в завтрашнем дне и невозможностью 

пустить корни. Представляется, что это одна из причин актуализации как об-

щественного, так и академического «дискурса границ». 

В XXI веке принципиально меняется механизм самоидентификации: по-

скольку он более не происходит автоматически, человек нередко оказывается 

не в состоянии (или не испытывает желания) принимать ценности некоей со-

циальной (этнической, профессиональной и пр.) группы, к которой принадле-

жит по факту рождения или полученного образования. Осознавая собственное 

несовершенство и сознательно отказываясь от главенствующего положения 

в Природе, что определяется тотальным дискурсом постгуманизма, человек 

стремиться вырваться за границы данного, и на этом пути действительно стать 

Творцом, только Творцом самого себя и своего собственного мира среди мно-

жества чужих миров. Интересно то, что сам это процесс «творения себя», а 

значит и процесс самоидентификации, носит перманентный характер в силу 

того, что каждая последующая технология (открытия в медицине, биологии, 

генной инженерии и пр.) будут сообщать человеку ощущение собственной 

неполноценности. Одновременно произошла трансформация биполярных ге-

теронормативных отношений, когда ранее существовавшая система с жестко 

расписанными социальными и гендерными ролями перестала работать и ис-

чезли требования по соответствию неким социальным нормам, что в свою оче-

редь предоставило человеку еще больше свобод и возможностей по самореа-

лизации при полном отсутствии очевидных ориентиров. 

Все вышеозначенные процессы крайне обострили проблему «пограничной 

линии» и вывели «дискурс о границах» на авансцену не только научной, но и 

в целом всей социокультурной жизни: исчезновение общепризнанных норм и 

стандартов превратило самого человека в автора индивидуального «цен-

ностно-этического кодекса». Примечательно, что норвежский антрополог Йо-

рун Солхейм обращает внимание на следующий факт: «Я убеждена, что наши 

новые и быстро распространяющиеся «культурные болезни», такие как ано-

рексия, булимия, фибромиалогия и другие трудно определяемые страдания, 

в первую очередь надо рассматривать как симптом усугубляющейся проблемы 

«пограничной линии». Эта проблема связана с сохранением границ тела и, не 

в последнюю очередь, с недостатком целостности, неприкосновенности жен-

ского тела» [СКЭРДЕРУД 2003: 26]. Разумеется, как следствие формируются и 

жесткие требования по защите этой «индивидуальной аксиосферы». 

«Новая этика» и проблема коммуникации 

Сегодня каждый, кто владеет компьютером и подключен ко Всемирной Па-

утине, рано или поздно сталкивается с формированием своего виртуального 

тела. Просто создавая аккаунт в социальных сетях, мы подбираем аватар, под-

писываемся на те или иные паблики и т.д., что все вместе и означает создание 
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нового себя, подчас не имеющего никакого отношения к себе реальному, т.е. 

к нашему физическому или социальному телу. И если мы в той или иной сте-

пени контролируем свое физическое и социальное тело – т.е. отправляем все 

физиологические нужды, одеваемся, создаем определенный имидж, занима-

емся спортом и т.д. – то виртуальное тело существует многие часы вовсе 

без нас «физических». Виртуальное тело, один раз созданное и далее суще-

ствующее без нашего прямого участия, оказывается наиболее уязвимо, и мо-

жет стать предметом насмешек, нападок, буллинга в Сети. Мы видим, что са-

мые яростные битвы сегодняшнего дня разворачиваются именно на страницах 

социальных сетей, ибо иллюзия анонимности снимает многие моральные и 

этические ограничения. Актуализация данной проблематики подтверждается 

и художественной культурой. Даже минимальный список фильмов за послед-

ние годы, где так или иначе раскрывается тема травли и шантажа в социальных 

сетях, косвенно подтверждает это: 

• Убрать из друзей (2015) 

• Открытые окна (2014) 

• Не оставляющий следа (2008) 

• Нация убийц (2018) 

• Нерв (2016) 

• Смерть в сети (2013) 

• Зал самоубийц (2011) 

• Связи нет (2012) 

• Кибер-террор (2015) 

• ЗОЖ (2020) 

Переформатирование всей системы коммуникации подводит нас к понима-

нию природы и причин формирования того, что именуется «Новой этикой», 

отразившей все страхи эпохи постгуманизма и полностью трансформировав-

шей межличностные отношения. На сегодняшний день еще нет ни единой кон-

цепции, ни методологического базиса, ни философского обоснования, ни, 

даже, некоего общепризнанного понимания данного этического явления. Есть 

некий набор тезисов, вместе и составляющих «Новую этику». Этот набор 

включает такие концепты, как вариативность; персонализацию и субъектива-

цию правоотношений, когда «я» оказывается главным источником права; ис-

ключение неприятного/дискомфортного; жесткое требование соблюдения пер-

сональных границ; отказ от насилия и борьбу с любыми формами «абьюза».  

Новая этика – это реакция на прошлое, на пережитую боль эпохи модер-

низма и, одновременно, формирование нормативной системы цифровой эпохи. 

В эпоху модернизма мир чувств, переживаний, «обид» был скрыт от глаз окру-

жающих. Более того, вспомним, что публичная демонстрация чувств не только 

для мужчин, но и для женщин в европейской культуре табуировалась, счита-

лась дурным тоном. Владеть собой – вот основное требование, которому должны 

были подчиняться абсолютно все. XXI столетие убирает эти ограничения, 
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наоборот подчеркивая важность демонстрации чувств, а пренебрежение чув-

ствами другого объявляется абьюзом и токсичностью. И это дополнительная 

причина, почему одной из центральных проблем современной культуры ста-

новится проблема границ: в силу отсутствия ясных ориентиров самоиденти-

фикации, межличностные границы стали во многом диффузны. Диффузность 

усиливается спецификой информационного общества, что мы видим, в част-

ности, на примере социальных сетей: понимание того, что есть пост на своей 

странице – личное или публичное – весьма размыто. 

Отсюда и трансформация лингвистического поля, ведь то, что не вербали-

зировалось ранее, сегодня требует названий. Язык чувств нуждается в своей 

терминологии, отсюда не только появление привычного всем «харрасмента», 

но и «газлайтинга» (психологическое насилие, в ходе которого жертве внуша-

ются мысли о собственном неадекватном восприятии реальности), и «виктим-

блейдинга» (перекладывание вины на жертву насилия), и куда более привыч-

ного для слуха «обесценивания». Новая этика является продуктом трансфор-

мации коммуникативных практик: множатся способы коммуникации, а значит 

расширяются и возможности обидеть окружающих. Речь не идет о появлении 

новых феноменов – объективация чувств вербализирует то, что в предыдущие 

эпохи попросту не имело названий.  

Однако, не лишним будет вспомнить, что история Новой этики началась не 

в XXI столетии, а насчитывает более семидесяти лет. Еще в 1949 году Эрих Ной-

манн издает книгу «Глубинная психология и новая этика» [НОЙМАНН 2008], 

в которой развивает мысль об «устаревании» этической системы, основанной 

на концепте коллективной морали и дуализме, т.е. борьбе добра и зла. Э. Ной-

манн писал об этических проблемах, очевидно не укладывающихся в прокру-

стово ложе существовавшей системы. В монографии мы едва ли найдем те про-

блемы, которые сегодня обсуждаются в дискурсе Новой этики, хотя именно 

Э. Нойманн вводит данное понятие в оборот. Фактически он писал о «примире-

нии со своей темной стороной»: человек должен осознать то зло, что есть в нем 

самом и принять его, а не искать зло во вне, способствуя росту конфронтации и 

разделению на своих и чужих. Катастрофы первой половины ХХ века обуслов-

лены, по мнению автора, как раз именно этой проекцией зла на другого.  

Будучи продолжателем традиции школы Юнга, он много внимания уделил 

роли бессознательного, которое, по сути, и «хранит» темную сторону лично-

сти. Именно бессознательное определяет творческое начало, формирует 

взгляды и модель поведения. С этим бессознательным человек и должен всту-

пить «в союз». Смысл рассуждений Э. Нойманна сводится к тому, что старая 

этическая система требовала вытеснить и подавить темное и бессознательное, 

прибегая подчас к суровым методам аскезы. Иными словами, старая этическая 

система базировалась на подавлении (сознательный процесс) и вытеснении 

(бессознательный процесс). Все это приводило к страданиям личности, даже 

к ее разрушению, но глобальные проблемы при этом никак не решало.  

Новая этика, по мысли ее создателя, строится на принятии себя и своей «тем-

ной стороны». Только через постижение себя личность выходит на более высокий 
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уровень осознанности. Одновременно этот процесс налагает на человека колос-

сальную ответственность. Примечательно, что ответственности в книге уделено 

едвали не центральное место. И не менее примечательно, что именно этот аспект 

уходит на второй план в современной интерпретации Новой этики.  

Объективация чувств и новый антропоцентризм 

Несомненным достижением сегодняшнего дня становится максимальная 

инклюзивность общества, что мы видим на примере активизации и выхода 

на авансцену культурной жизни множества самых разнообразных миноритар-

ных культур. Во многом это как раз заслуга новых этических принципов, 

предоставляющих право голоса тем, кто был его лишен. На раннем этапе это 

может казаться опасным и пугающим, но в перспективе подобное общество 

потенциально способно исключить гегемонию какой-либо группы, обеспечи-

вая полноценную демократию. 

Мы вынуждены констатировать и негативную сторону всех этих процессов, 

и прежде всего, некоторых современных особенностей интерпретации Новой 

этики. В частности, этический дискурс подчас полностью сводится к феномену 

«объективации чувств», когда чувства («оскорблённые», «задетые») оказыва-

ются определяющими в том числе даже в юридической практике. Парадоксаль-

ным образом, «объективированные чувства» сами формируют токсичную среду. 

Трансформировался весь процесс адаптации к среде обитания: от стремления 

приспособиться, человек переходит к формированию механизмов самозащиты 

и, конкретно, защиты от нежелательной, как ему кажется, коммуникации.  

Современная культура сформировала новый принцип антропоцентризма. 

Если антропоцентризм в самом общем виде в эпоху Возрождения ставил чело-

века в центр мироздания и устами Джованни Пико делла Мирандолы говорил 

в знаменитой «Речи о достоинстве человека: «Ты можешь переродиться в низ-

шие, неразумные существа, но можешь переродиться по велению своей души 

и в высшие божественные. О, высшая щедрость Бога-отца! О высшее и восхи-

тительное счастье человека, которому дано владеть тем, чем пожелает, и быть 

тем, чем хочет!» [МИРАНДОЛА 1962], т.е. ему подвластно все и он может вла-

деть, чем пожелает, то антропоцентризм XXI века помещает всю Вселенную 

в самого человека, подчиняя ее его внутреннему миру. Он больше не ищет при-

чин собственных неудач в себе, не пытается исправить себя – он стремится из-

менить среду обитания, указывая на свои «оскорблённые чувства», выискивая 

проблему вовне и устраняя источник раздражения, подчас даже физически. Оче-

видно, что данный подход не имеет никакого отношения к тому, что писал Эрих 

Нойманн, как раз возлагавший максимум ответственности на самого индивида. 

Новая этика порождает «культуру обиды», где источником зла оказывается 

феномен токсичности, а чувства обретают физическое выражение и превраща-

ются в главный предмет как защиты, так и манипуляций. И Россия в этом от-

ношении никогда не отставала от всего «цивилизованного мира», а во многом 

даже оказывалась впереди: идея включения концепта «оскорбление чувств» 

в культурное пространство и правоприменительную практику принадлежит 
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нам – именно в России прошли первые громкие процессы по делам об оскорб-

лении чувств (речь шла о чувствах верующих, что в данном случае не имеет 

принципиального значения) еще на заре этого века. Именно в России родилась 

странная грамматическая формула, которая употребляется сегодня более чем 

активно: «проверить на предмет оскорбления чувств верующих», что идеально 

укладывается в процесс трансформации лингвистического поля. Это та же 

обида на нечто, что не имеет очевидного определения, а сам подобного рода 

дискурс носит предельно субъективный характер. 

В результате мы попадаем в замкнутый круг, когда изначально неадекватная 

оценка агрессивности среды заставляет человека выстраивать максимально же 

агрессивные механизмы защиты, превращая самого себя в источник токсично-

сти, что в свою очередь делает среду еще более токсичной, чем она была изна-

чально. Это не просто выстраивание границ, когда вы определяете сферу допу-

стимого и стремитесь не потерять себя в информационном потоке, что является 

важной частью самоидентификации. Создаваемые сегодня в силу нежелания 

мириться с дискомфортом механизмы самозащиты демонстрируют свою спо-

собность даже на юридическом уровне трансформировать среду обитания, делая 

ее еще менее пригодной для жизни и разрушая автора этих механизмов. 

Заключение 

Сегодня назрела необходимость нового прочтения Эриха Нойманна с це-

лью выделения и акцентирования главного концепта его труда – концепта лич-

ной ответственности. Вне всякого сомнения, современный мир в силу транс-

формации системы коммуникации и нарастания значимости виртуального тела 

нуждается в пересмотре старой этической системы. Данный процесс неиз-

бежно приведет к глубоким и необратимым изменениям правоприменитель-

ной практики, системы межличностной коммуникации и, даже, лингвистиче-

ской системы. При этом личность, находясь в ситуации перманентной пере-

борки идентичности, в процессе создания механизмов самозащиты и подбора 

адекватных ответов на вызовы окружающей среды, должна постоянно апелли-

ровать к личной ответственности, полностью отдавая себе отчет в том, что мо-

жет стать источником токсичности для окружающих. Поскольку дальнейшее 

внедрение принципов Новой этики представляется неизбежным, основная за-

дача, которая сегодня стоит перед каждым отдельным индивидом, это направ-

ление этого процесса в общественно приемлемое русло. 
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Abstract 

Corpus linguistics is a relatively new, however rapidly developing field of linguistics.  

Nevertheless, its methodology and results are scarcely applied in current linguistic research.    

In the present paper a short overview of the history of corpus linguistics is given.  The diffi-

culties of the development and spread of this discipline in Russia are also described. A brief 

outline of Russian textbooks of corpus linguistics is also provided with special focus on 

Shuneyko’s latest work.  

Keywords: the history of corpus linguistics, corpora of the Russian language, corpus methodology 

Корпусная лингвистика является сравнительно новой, и поэтому довольно 

малоизученной областью языкознания как в русской, так и в венгерской линг-

вистике. Несмотря на то, что существуют разные (и национальные, и узкоспе-

циализированные) корпуса обоих языков, труды по корпусной лингвистике 

ограничиваются вопросами и трудностями создания корпусов или их описа-

нием. Однако новейшие достижения корпусных исследований в таких работах 

не применяются.  

В настоящей статье, помимо представления учебного пособия А.А. Шу-

нейко, дается краткий обзор возникновения корпусной лингвистики. Перечис-

ляются русскоязычные учебные пособия по данной области и сопоставляется 

положение российских и зарубежных исследований по данной сфере.  

Становление корпусной лингвистики  

Корпусная лингвистика (КЛ) представляет собой комплексную научную 

дисциплину. О данном свойстве свидетельствует и тот факт, что она упомина-

ется под разными названиями: называют данную отрасль компьютерной, мате-

матической, статистической или квантитативной лингвистикой. В наши дни КЛ 

окружает нас, и, таким образом является востребованной областью среди линг-

вистических дисциплин, поскольку такие технические достижения, как автома-

тический перевод, программа проверки текста, голосовой поисковый запрос 

на смартфонах, подсказка синонимов и антонимов, генератор рифм, система 

фильтрации спама работают благодаря существованию языковых корпусов.  
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КЛ как самостоятельная область лингвистики возникла в 1950-е годы. 

Ее возникновение и развитие происходило параллельно с развитием компью-

терной технологии, на которую она полагается опирается. Поскольку компью-

тер является удобным средством хранения и обработки информации, корпуса 

появились сразу же, как только лингвисты получили доступ к нему [ШАРОВ 

2003: 14]. Подавляющее большинство исследований началось на материале ан-

глийского языка. Это объясняется, с одной стороны, бурным развитием ком-

пьютерной техники в США, а с другой – интеллектуальным климатом в бри-

танской лингвистике в 60-е годы.  

Исследования, опирающиеся на использование хранящихся на картоте-

ках корпусов, проводились уже до появления электронных корпусов 

[см. БOA 1940]. Они фокусировались на изучение частотности слов или кол-

локаций. Предшественниками корпусов можно считать списки частотности 

Джулиана и Буши [МАКЭНЕРИ–ХАРДИ 2013] для таких языков, как китай-

ский, французский, испанский или арамейский. Приобретeнные таким об-

разом данные использовались в первую очередь в целях улучшения мето-

дики преподавания иностранных языков.  

Корпусный анализ объемных текстов проводился компьютерами, как 

только они появились. Ранние компьютерные корпусные исследования про-

должали изучение частотности и сочетаемости свойств слов.Благодаря разви-

тиюметодики корпусной лингвистики в 1960-е годы Альфонс Жулянд устано-

вил главные принципы работы с электронными корпусами (такие, как сбалан-

сированность, учет статистического разброса). [МАКЭНЕРИ–ХАРДИ 2013, 

ЖУЛЯНД–ЧАНГ-РОДРИГЕЗ 1964].  

В это же время наблюдается отход лингвистов от корпусной лингвистики. 

Данное явление относится к периоду «хомскианской революции», т.е. к воз-

никновению генеративной лингвистики. Хомский стремился переориентиро-

вать направленность лингвистических исследований: он настаивал на том, что 

объектом изучения должна быть не перформанция (E-language, по его поздней 

терминологии), т.е. созданные человеком языковые конструкции, предложе-

ния, а скорее компетенция (I-language), т.е. способность порождать нефинит-

ное количество правильных предложений. Он утверждал, что данные перфор-

манции мало или ничего не раскрывают о свойствах компетенции, поскольку 

количество возможных предложений нефинитное, однако имеющиеся предло-

жения представляют лишь конечное множество языка [ХОМСКИЙ 1965: 8]. 

Таким образом, объектами исследований стали искусственно придуманные 

носителями языка правильные (или неправильные) предложения. Однако, взя-

тые из речи, зачастую неправильно оформленные, хаотичные, зависящие 

от более широких контекстов корпусные высказывания не соответствовали но-

вым целям исследования.  

Взгляды Хомского привели к смене взглядов в лингвистике: до тех пор гос-

подствующие эмпирические тенденции уступали место рационализму, кото-

рый опирается на интуицию и самоанализ при обзоре данных.  
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Эмпирический взгляд сохранился лишь в странах восточной Европы 

(например, математическая лингвистика в Центральной Европе [ПАПП 1966] и 

в Великобритании. В британской лингвистике эмпирические тенденции оста-

лись сильными. Они предполагали использование реальных примеров для про-

верки лингвистических гипотез [МАКЭНЕРИ–ХАРДИ 2013:18].  

В 70-е годы создавались первые исследовательские центры (как например 

ICAME – The International Computer Archive of Modern English) для проведения 

корпусных исследований. Центры сотрудничали друг с другом. В результате 

такого сотрудничества был создан первый в мире лингвистический корпус – 

Брауновский корпус. Создатели данного корпуса, В.Н. Френсис и Г. Кучера, 

обращали внимание на такие вопросы, как сбалансированность и репрезента-

тивность, которые до сих пор интересуют создателей корпусов. 

Брауновкий корпус оказал огромное влияние на развитие дисциплины: 

на его основе создалось множество исследований по корпусной лингвистике, 

и своим методом отбора текстов и жанровым распределением текстов он по-

служил образцом для создания других корпусов.  

В 1960-70-е годы корпусные исследования проводились преимущественно 

в британских университетах. С 1980-х годов КЛ была реабилитирована и кор-

пусные данные дальше не воспринимались недопустимыми. В это же время 

такие американские университеты, как Northern Arizona University, University 

of California Santa Barbara, University of Michigan и Brigham Young University 

стали центрами научных исследований в этой области.  

С 70-х годов результаты корпусных исследований начали применяться 

на практике. Данный процесс шел по двум главным направлениям. 

Одним из основоположников в применении результатов корпусных ис-

следований считается Рэндольф Кверк, который впервые использовал кор-

пусные данные в области грамматических описаний. Он был создателем пер-

вой описательной грамматики английского языка, которая основывается 

на корпусных данных [КВЕРК И ДР. 1985]. Данная монография играла ключе-

вую роль в эволюции КЛ.  

Другое направление применения КЛ связано с именем Джона Синклера, 

который поставил слово, коллокации, фразеологию и анализ дискурса 

в центр своих корпусных исследований. В 1980-е годы его работа над про-

ектом COBUILD революционизировала лексикографию и привела к появ-

лению нового поколения словарей и учебных материалов, основывающихся 

на корпусных данных.  

Создание грамматик английского языка свидетельствует об общем воздей-

ствии корпусной лингвистики на другие отрасли языкознания: она способство-

вала появлению разных подходов к лингвистическим данным. 

Со временем стала развиваться и сама методика создания корпусов и прак-

тика их аннотирования (данный процесс связан с именем Джеффри Лича). Не-

которые лингвисты в сотрудничестве с компьютерными специалистами разра-

батывали возможности расширения корпусных аннотаций, развивали новые 

средства для редактирования и поиска данных (например, программное обес-
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печение для частеречной аннотации). В 1990-е годы появилисьи другие, совре-

менные методы аннотации. 

Результаты применения корпусных методов привели к новым достиже-

ниям, новым открытиям и критической переоценке прежних работ. Применяя 

корпусные данные, даже удалось доказать, что представление Хомского отно-

сительно интуиции носителей языка в некоторых случаях является ошибоч-

ным [ПУЛЛУМ–ШОЛЦ: 2002]. Корпусная методика оказалась особенно плодо-

творной в таких сферах, как функциональная лингвистика, когнитивная линг-

вистика, социолингвистика, контрастивная лингвистика и психолингвистика, 

и в таких областях, как семантика, анализ дискурса и стилистика.  

Становление корпусной лингвистики в России 

Согласно данным корпусов английского языка термин corpus linguistics 

был впервые использован в 1977 году. Сама КЛ как особое направление сло-

жилась к началу 1990-х годов. В России новый термин стал известен, по-види-

мому, в 1996 году благодаря лекциям одного из создателей знаменитого Меж-

дународного корпуса английского языка (International Corpus of English) Сидни 

Гринбаума. Первая фиксация данного термина на русском языке относится 

к 1999 году [КОПОТЕВ 2014]. 

Наука о корпусах в России из-за историко-идеологических причин начала 

развиваться на 40 лет позже, чем в западных странах. История корпусной линг-

вистики тесно связана со становлением кибернетики, так как современные кор-

пуса создаются на компьютерах. 

Как известно, первый компьютер был создан в Пенсильванском универси-

тете в 1946 году. В 1948 году Норберт Винер опубликовал книгу «Киберне-

тика, или управление и связь в животном и машине», которая заложила основу 

новой науки. Однако партийное руководство СССР сделало вывод, что «некая 

система рассматривает в качестве сходных систем машины и животных, а в ка-

ком-то смысле также людей, и старается установить общие законы управления 

ими» [ШУНЕЙКО 2020: 56]. Поскольку данный взгляд шел вразрез с официаль-

ной марксистско-ленинской идеологией, новая наука попала в опалу. Положе-

ние изменилось только после смерти Сталина в 1953 г., когда выровнялось от-

ношение государства к технологии и кибернетике. С 1960-х гг. кибернетика и 

связанные с ней науки начали распространяться. Это включило СССР в про-

цесс информатизации мира, однако существенных результатов добиться не 

удалось [ШУНЕЙКО 2020: 57].  

Появлению первых электронных русских корпусов предшествовал долгий 

доцифровой период, когда создавались неэлектронные корпуса уже с приме-

нением корпусных методов.  

Например, еще в 1960–1970-е гг. был создан «Частотный словарь русского 

языка» (под рук. Л.Н. Засориной), построенный на основе примитивных тек-

стовых файлов объемом в 1 млн словоупотреблений, включивший в себя лек-

сику 4 жанров [ЗАХАРОВ 2013]. 
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Основным толчком к созданию первого русского корпуса было появление 

«Машинного фонда русского языка» в 1985 г. по инициативе академика А.П. 

Ершова. Это был грандиозный проект с участием более 40 организаций. В за-

дачи фонда входило накопление на машинных носителях и в базах данных тек-

стовых, лексикографических и грамматических источников, необходимых 

для научного изучения русского языка и для осуществления прикладных раз-

работок. Одновременно велось создание программных средств для проведения 

лингвистических исследований. Однако после 1991 г. в новых экономических 

условиях работы по созданию фонда постепенно стали сокращаться и наконец 

совсем прекратились [ЗАХАРОВ 2013]. 

Интересно, что первый русскоязычный корпус был создан не в России, а 

в 1980-егоды в Университете Уппсалы, в Швеции,с целью представить рус-

ский литературный язык. Объем «Уппсальского корпуса русского языка» со-

ставляет 1 млн словоупотреблений на основе 600 текстов. Уппсальский корпус 

сейчас входит в так называемые «Тюбингенские корпусы русских текстов», 

созданные в рамках работы специального научно-исследовательского сектора 

SFB 441 Тюбингенского университета в 1990–2000-егг. с возможностью по-

иска онлайн [ЗАХАРОВ 2013]. 

Ключевым моментом в развитии корпусной лингвистики на русской почве 

является 2001 г., когдагруппа московских, петербургских и воронежских линг-

вистов начали работу над проектом под названием Национальный корпус рус-

ского языка (НКРЯ). Корпус содержит и письменные, и устные тексты. 

Кроме основного корпуса в него входят и несколько подкорпусов (диалект-

ный, поэтический, исторический, параллельный и др.). Объем корпуса на 22 

декабря 2020 г. превышал 961 млн словоупотреблений. Тексты, входящие 

в корпус снабжены метаразметкой, словоформы – морфологической и семан-

тической разметкой. Спецификой корпуса является наличие семантической и 

синтаксической разметки и мультимедийного подкорпуса. О востребованно-

сти корпуса свидетельствуют многочисленные публикации, подготовленные 

на корпусе [ЗАХАРОВ 2013].  

Здесь следует заметить, что кроме НКРЯ с начала нового тысячелетия по-

явился ряд русскоязычных корпусов, как узкоспециальные, так и мегакорпус. 

Не претендуя на полноту, привожу некоторые из них: Хельсинкский анноти-

рованный корпус (ХАНКО), Мультимедийный русский корпус (МУРКО), Рус-

скоязычный эмоциональный корпус (REC), Санкт-Петербургский корпус 

агиографических текстов XV–XVII вв. (СКАТ), Корпус русского литератур-

ного языка, и мегакорпус объемом более 20 млрд. словоупотреблений – Гене-

ральный интернет-корпус русского языка (ГИКРЯ), а также в Иркутском гос-

ударственном лингвистическом университете идет работа по созданию Учеб-

ного мультимодального корпуса (УМКО). 

Статус КЛ в России до сих пор оспаривается. Возникнув относительно недавно, 

некоторые лингвисты думают, что КЛ не имеет собственной теоретической базы, 

она «является улучшенной методикой сбора и обработки материала, новым инфор-

мационным ресурсом» и таким образом не воспринимают КЛ самостоятельной 
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дисциплиной [МАЙОРОВА 2017: 42]. Данный взгляд подтверждает и тот факт, что 

КЛ не имеет собственного УДК-классификатора [ИЗОТОВ 2015: 85]. 

С развитием дисциплины начинают выходить в свет учебные пособия 

по корпусной лингвистике. Основоположником среди учебных материалов 

можно считать «Введение в прикладную лингвистику» А.Н. Баранова (2001). 

Учебник нацелен на студентов прикладной лингвистики, поэтому в нем 

трактуются проблемы машинного перевода, квантитативной и компьютер-

ной лингвистики, с акцентом на информатической и математической сто-

роне дисциплины. Подобным учебным пособием, в котором рассматрива-

ется прикладная сторона области, является «Введение в прикладную лингви-

стику» Е.П. Сосниной (2012).  

Специальные русскоязычные пособия по корпусной лингвистике появи-

лись с 2013 году. Классическим трудом считается «Корпусная лингвистика» 

В.П. Захарова, С.Ю. Богдановой (2013). В этом же году было издано «Введение 

в корпусную лингвистику» К.К. Боярского (2013).  

Данные пособия определяют место КЛ среди других областей языкознания, 

знакомят студентов с историей возникновения и основными понятиями КЛ (ан-

нотация, токенизация, стемминг, лемматизация, парсинг и т. д.), дают краткое 

представление значительных международных и русских корпусов, предлагают 

типологическую классификацию корпусов и также дают возможность студен-

там освоить навыки работы с корпусами. Конечно, каждое пособие имеет свою 

специфику: например,в монографии Захарова и Богдановой (2013) приведены 

примеры конкретных исследований в нескольких областях лингвистики (в лек-

сикографии, грамматике и анализе дискурса). Последователем этих работ 

по своей структуре и тематике является учебник Б.Б. Базаровой (2016).  

Инновационной и самой популярной работой является электронный учеб-

ник доцента Хельсинкского университета, М. Копотева «Введение в корпусную 

лингвистику» (2014). Сам формат книги хорошо подходит к корпусной тема-

тике и способствует его известности. В данном пособии простым языком, 

наглядно, через множество примеров излагаются вышеприведенные традици-

онные вопросы. Вдобавок представляется и процедура составления собствен-

ного корпуса. Книга также снабжена практическими заданиями.  

Последнее издание по корпусной тематике, вышедшее в 2020 г., моногра-

фия А.А. Шунейко «Корпусная лингвистика. Учебник для вузов». Автор посо-

бия – доцент Комсомольского-на-Амуре университета, он имеет широкий 

спектр научных исследований от масонской символики до изучения коммуни-

кативных стратегий. Учебник издан в электронной и в бумажной версиях. Он 

логично построен в том смысле, что в первом разделе излагаются теоретиче-

ские вопросы корпусной грамматики, а второй раздел посвящен практике.  

В начале работы дается определение объекта учебного пособия – корпус-

ной лингвистики. Автор оригинальным образом определяет место дисциплины 

среди других наук: он опирается на различие между субстанциональной и ре-

ляционной моделями познавания. В лингвистике – подобно другим наукам – ис-

пользуются обе модели: а) субстанциональная, когда анализируется формальная 
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сторона языковой единицы, ее сочетаемостные характеристики, формальные 

изменения или частотность употребления, б) реляционная – при описании зна-

чения, функциональной стороны единицы [ШУНЕЙКО 2020: 15]. До сих пор не 

удалось совместить результаты, полученные в рамках отдельных моделей, 

между собой. Корпусная лингвистика ассоциируется, в первую очередь, с суб-

станциональной моделью, однако ее применение может снять противоречие 

между данными познавательными моделями. 

В третьей части рассматривается понятие корпуса и его структура. Объяс-

няются функция корпусного менеджера и процедура поиска.  

В четвертой части излагается процедура создания корпусов от стадии от-

бора текстов до конвертирования выверенного текста в структуру информаци-

онно-поисковой системы. Поскольку наличие разметки отличает корпус от об-

щего собрания текстов, особое внимание здесь уделяется объяснению таких 

процедур, как токенизация, лемматизация, стемминг и парсинг. Также пере-

числяются разные виды разметки.  

В пятой части дается подробная классификация корпусов по разным ос-

нованиям.  

Шестая часть посвящена одним из основных законов КЛ – закону ранго-

вого распределения. Закон был сформулирован задолго до возникновения КЛ 

и применяется и в других областях науки. Относительно лингвистики закон 

устанавливает, что «если возьмем слова текста, и располагаем их по убыванию 

частоты их использования в данном тексте, то окажется, что частота каждого 

слова в списке приблизительно обратно пропорциональна его порядковому но-

меру (рангу) на линии убывания частот» [ШУНЕЙКО 2020: 36]. На практике это 

означает, что второе слово списка встречается примерно в два раза реже, чем 

первое, четвертое слово – в 4 раза реже и т. д.  

Любой текст содержит элементы структуры и элементы информации. Эле-

ментов структуры в общем инвентаре языка меньше, а элементы информации 

в разных текстах меняются. Однако элементы структуры повторяются, их ча-

стотность вомного раз превышает частотность элементов информации. Закон 

является важным инструментом количественного исследования языка. Дей-

ствие закона приводит к тому, что частотность слов в языке крайне неравно-

мерна: одни слова превосходят в частотности другие. Самые частотные слова 

образуют ядро/центр текстов. Заслуживает внимания и то интересное след-

ствие закона, что 10 тысяч самых частотных лемм русского языка покрывают 

приблизительно 85% всех текстов, однако они составляют всего 20% общего 

объёма слов. [ШУНЕЙКО 2020: 129] 

Следующие две части освещают историю возникновения корпусной линг-

вистики в мире и в России.  

В результате возникновения корпусной лингвистики были созданы первые 

корпуса (Брауновский корпус, Ланкастерский корпус английского языка или 

корпус LOB) Развитие технологии хранения и извлечения текстов с 90-ых гг. 

XX века сделала возможным появление второго поколения корпусов. Они от-

личаются от корпусов первого поколения своим объемом (содержат уже более 
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100 млн словоупотреблений) и поисковыми возможностями. Сюда относятся 

The Longman Corpus, British National Corpus. В наше время развивается третье 

поколение корпусов, которые представляют собой мегакорпуса. Их объем пре-

вышает миллиард словоупотреблений, и они предлагают уникальные возмож-

ности поиска. Такими корпусами являются iWeb – The Intelligent Web-based 

Corpus, или The Collins Corpus.  

В традиционном понимании корпуса служат для хранения и исследования 

текстов, однако в наши дни корпуса стали использоваться в самых различных 

областях жизни. В десятой части монографии перечисляются основные сферы 

их применения: кроме таких общепринятых областей, какими являются научные 

исследования, статистика языка и речи или машинный перевод, здесь описыва-

ются и такие практические цели их употребления, как дешифровка текстов, ге-

нераторы текстов, анализ общественного мнения или же выявление плагиата. 

Одиннадцатая часть работы посвящена терминологии корпусной лингви-

стики. Здесь перечислены термины методологического, технического и анали-

тического плана в алфавитном порядке, с английскими эквивалентами.  

 В шестой части уже рассматривался один из основных законов корпус-

ной грамматики, который был сформулирован до появления первых корпусов 

– закон рангового распределения. В двенадцатой части перечисляются такие 

правила, или сильные утверждения, которые возникли после появления корпу-

сов, и которые связаны с функционированием информации: закон Парето (или 

закон 20/80), реализацией которого является и закон рангового распределения, 

закон Бенфорда (закон рассеивания информации), который породил индекс 

научного цитирования, или Индексы Гринберга, которые являются средствами 

для установления формальных различий между языками благодаря подсчету со-

отношения между определенными лингвистическими единицами [ШУНЕЙКО 

2020: 134] и коэффициент точности и вольности, предложенный М. Л. Гаспаро-

вым и В. В. Настопкене, которые применяются в сфере машинного перевода.  

Отношение традиционной и корпусной лингвистики трактуется в трина-

дцатой части пособия. Они сосуществуют и развиваются параллельно. Тради-

ционная лингвистика опирается на теорию и часто ограничивается небольшим 

количеством речевого материала, корпусная лингвистика работает с огромным 

объемом данных. Однако имеются сферы (диалектология, лексикография, лек-

сикология, статистика), где две области пересекаются. Применение корпусных 

материалов позволяет выявлять самые разные факты бытования языка, и таким 

образом доказать или опровергнуть теоретические предположения.  

В последней части описываются проблемные области и ближайшие пер-

спективы развития корпусной лингвистики. Кроме долгое время сопровожда-

ющих развитие науки проблем (как проблема разметки, снятия омонимии, сба-

лансированности, возрастающего объема) здесь подняты такие проблемы, как 

разрыв между теоретической и прикладной лингвистикой (т. е. большинство 

теоретических исследований до сих пор является corpus based, а не corpus 

driven), или проблема интерпретации корпусных данных.  
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Второй раздел монографии содержит методические и практические реко-

мендации и материалы для преподавания корпусной лингвистики, которые мо-

гут пригодиться преподавателям вузов: рабочую программу дисциплины, при-

мер контрольной работы, планы практических занятий, творческие задания, 

список образовательных видеоматериалов и список литературы.  

В учебнике собраны результаты последних исследований в изучаемой 

сфере. Вопросы корпусной лингвистики, даже сложные теоретические, мате-

матические или статистические проблемы изложены на простом, доступном 

для студентов языке.  

Книга по своей структуре соответствует установленным образовательным 

целям, так как в конце каждой части первого раздела имеется блок «Проверь 

себя» с доступом к онлайн-тестам с двумя попытками решения. Тесты дают 

быструю обратную связь с оценкой успешности усвоения материала.  

Очень полезными (особенно в режиме онлайн-обучения) оказываются ви-

деоматериалы, которые хорошо дополняют и «сопровождают» блоки учебника.  

Непросто обнаружить недостатки учебника, но следует отметить, что полезно 

было бы включить больше наглядных и практических примеров для представлен-

ных явлений, а также среди заданий книги отсутствуют задания на поиск. 

О сегодняшнем положении КЛ в России можно сказать, что, хотя наука 

о корпусах на Западе начала развиваться на 40 лет раньше, чем в России, раз-

витие КЛ происходит по аналогичным принципам и стратегиям [ИРГИЗОВА 

2019]. В последнее время активные исследования по русской корпусной грам-

матике введутся в Институте русского языка им. В. В. Виноградова РАН 

(см. на сайте http://rusgram.ru/about). Целью их проекта является описание рус-

ской грамматики на основе данных НКРЯ. С 2016 г. издается серия публика-

ций под названием «Материалы к корпусной грамматике русского языка» 

(см. https://publications.hse.ru/books/199980981, http://www.ruslang.ru/node/1384, 

http://ruslang.ru/node/1623), где каждый выпуск посвящен отдельным сферам 

грамматики русского языка (таким, как частеречная проблематика, глагол, 

синтаксические конструкции, и т. д.). 

Разница бросается в глаза, если посмотрим на современную учебную лите-

ратуру по КЛ: на Западе еe составляют узкоспециaльные сборники статей, в то 

время, как в России пока издаются только учебные материалы и отдельные 

статьи по данной области. Однако возрастающее количество и разнообразие 

современных русских корпусов дают повод для оптимизма.  
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