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ÏËÅÍÀÐÍÎÅ ÇÀÑÅÄÀÍÈÅ 

М.М. Голубков (Москва) 

ЮБИЛЕЙНЫЕ ДАТЫ: О ЧЕМ МЫ ВСПОМИНАЛИ В 2020 ГОДУ 
(К вопросу о писательских репутациях) 

Мистика цифр, тем более цифр юбилейных, бывает иногда поразительна. 
Юбилейные даты одного года иногда сводят вместе писателей, которые, казалось 
бы, противоположны друг другу в художественном и идеологическом отношении, 
но встреча их в одном юбилярном статусе не только обнаруживает невидимые ранее 
схождения, но и меняет их творческие репутации. Меняет уже тогда, когда жизнен-
ный путь завершен и репутации, как кажется, сложились уже навсегда. 

Нынешний 2020 год богат на юбилеи, и эти юбилеи сводили писателей не 
столь уж и далеких друг от друга. По 150 лет исполнилось Ивану Алексеевичу  
Бунину и Александру Ивановичу Куприну. Оба сделали предметом своего художе-
ственного исследования иррациональные и темные стороны любви – скорее даже не 
любви, а отношения полов, приводящие героев к «Поединку», а то в «Яму» или  
к отчаянию «Гранатового браслета»; или к «Делу корнета Елагина», начавшемуся 
револьверной пулей, и «Митиной любви», этой пулей закончившейся. Оба придер-
живались национально-традиционалистских взглядов, оба не приняли революцию, 
оба эмигрировали. Их 150-летний юбилей актуализировал в литературно-
критическом сознании опыт художников-реалистов рубежа веков, обнаружил, каким 
был реализм тогда. 

140-летний юбилей Блока и Белого напомнил, сколь актуальны для литерату-
ры ХХ века художественные открытия символизма. Александр Грин, ровесник Бло-
ка и Белого, вошел в литературу в 1900-е годы, но его творчество было бы непред-
ставимо без лирики и публицистики А. Блока, без «Петербурга» А. Белого.  

130 лет тому назад родился Борис Пастернак. И его юбилей не только заста-
вил говорить о его месте в русской литературе ХХ века, месте прочно и безогово-
рочно утвержденном, но поставил и целый рад вопросов литературной и внелитера-
турной истории. Это вопрос о творческой репутации писателя. О том, каковы 
механизмы ее формирования. О причинах ее изменчивости – как при жизни, так и 
после ухода любого крупного художника. Вопрос о писательской репутации в не-
сколько ином свете представил других юбиляров текущего года. 

Когда мы говорим о юбилярах, перешагнувших вековой рубеж, ясно, что этих 
людей давно нет. Но в этом году случилось еще одно событие, отнюдь не празднич-
но-юбилейное, напротив, весьма грустное: ушел из жизни последний писатель воен-
ного поколения Юрий Васильевич Бондарев. Его столетие еще впереди и придется 
на 2024 год. Но нынешний год, когда завершился жизненный путь писателя-
фронтовика, ставит его имя и творчество в контекст юбилейных дат: как сказал  
Пастернак о другом герое войны, «он перешел земли границы, / И будущность, как 
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ширь небесная, / Уже бушует, а не снится, / Приблизившаяся, чудесная». И репута-
ция Ю. Бондарева, ее эволюция дают богатую пищу для размышлений. 

Писательская репутация – явление сложное и опасное, и редко когда она пи-
сателю помогает, скорее, наоборот. Бывает, что репутация заслоняет реальный вклад 
художника в литературу. Так, например, репутация Максима Горького как автора 
«Старухи Изергиль», романа «Мать» и «Песни о буревестнике», буревестника рево-
люции и основоположника соцреализма заслоняет от читательских поколений тот 
масштаб творческой личности, который встает за томами «Жизни Клима Самгина», 
цикла рассказов 1922–1924 гг., поздних драматургических опытов 1930-х гг. Репу-
тация бонвивана, способного приспособиться к любому политическому режиму, 
точно запечатленная в рассказе А.И. Солженицына «Абрикосовое варенье», засло-
няет подлинный, и весьма немалый, вклад в литературу Алексея Толстого, автора 
«Хождения по мукам» и «Петра Первого». 

Что вообще формирует писательскую репутацию? Ответ, казалось бы, очеви-
ден: созданные произведения, их художественная ценность и идеологическая 
наполненность. Однако это далеко не всегда так! Не меньшую, а иногда и большую 
роль играет бытовое поведение писателя, сознательно или бессознательно принятое 
амплуа, отношения с властью, которые тоже являются объектом осознанного сози-
дания, биография, эволюция творческих и идеологических воззрений. 

Творческая репутация Б. Пастернака на протяжении последних ста с лишним 
лет претерпевала глубочайшие изменения. Если говорить о футуристическом пери-
оде его творчества, то репутация собственная тогда еще не сформировалась, Па-
стернак примерял, скорее, репутацию футуриста вообще, ему не очень шедшую и 
противоречащую его личностной сути и творческим устремлениям. Да и от футу-
ризма Пастернак довольно скоро отходит. Формирование его подлинной репутации 
приходится на первую половину 1930-х гг., когда Сталин пробует его на открытую 
«вакансию поэта» – официального поэта советской страны и новой эпохи. Пастер-
нак обласкан властью, сидит в президиуме I съезда советских писателей, с тоской 
вглядываясь в лица тех, кто в зале. Эта роль настолько противоречит его натуре, что 
он прямо отказывается ее играть – тут же следует опала, длящаяся до конца жизни и 
завершившаяся безобразной и неприличной всесоюзной травлей за публикацию в 
Милане романа «Доктор Живаго» (1957) и последующим получением Нобелевской 
премии (1958). Ни отказ от премии, ни публичные покаяния, которые писали за Па-
стернака близкие ему люди, а он не читая подписывал, ситуацию изменить не смог-
ли. Репутация предателя сформировалась в сознании людей далеких от литературы 
и выразилась в ставшей крылатой фразе: «не читал, но осуждаю». Вошедшая в рус-
ский язык в ироническом значении, она показывает, насколько далеки друг от друга 
могут быть истинный вклад писателя в литературу и репутация, созданная лживой 
заушательской критикой. 

Однако и после смерти репутация писателя может меняться. Редчайшие со-
ветские издания лирики Пастернака тут же становились библиографической редко-
стью, а роман «Доктор Живаго» был манящей тайной. Читать его хотелось всем, и за 
писателем закрепилась слава непризнанного в своем отечестве художника-пророка, 
которой через три десятилетия после его смерти предстояло выдержать испытание 
знакомством с его реальными текстами. 



Ïëåíàðíîå çàñåäàíèå   13 

 

Борис Пастернак, чье 130-летие мы отмечаем в этом году, и Юрий Бондарев, в 
этом году ушедший из жизни, демонстрируют удивительные способности писатель-
ских репутаций к эволюции. Но сходились они и раньше. Автор этих тезисов пом-
нит один из таких эпизодов. Это случилось на встрече Ю. Бондарева со студентами 
филологического факультета в конце 80-х годов. 

Речь зашла о «Докторе Живаго» – когда, дескать, напечатаете (как будто 
именно Бондарев принимал решение о публикации романа Пастернака и всячески 
ему препятствовал). Писатель ответил то, что он по этому поводу думал: роман скуч-
ный и неинтересный. Да и антисоветский к тому же. «Когда будет напечатан?» – 
слышалось из аудитории. «Вы хотите читать это?» – спросил Бондарев. На минуту 
настала тишина, и кто-то громко ответил: «Да!» «Тогда вам надо жить при другой 
социальной системе», – с грустью ответил писатель. И ведь правду ответил: при 
иной социальной системе мы сейчас живем, свободно читая «Доктора Живаго». 
Много лет спустя автор этих строк узнал, что «Да!» сказал писатель Алексей Варла-
мов, тогда студент филфака.  

Этим ответом Ю. Бондарев обозначил границу между собой и революционно 
настроенной студенческой аудиторией: в революцию и новую социальную систему – 
без меня. Тогда мне было жалко, что он не с нами, взыскующими Пастернака, Набо-
кова, Ходасевича и Адамовича, «Парижскую ноту», русский Берлин и пр. и пр. Сей-
час не могу не оценить его честность и прямоту. Он прекрасно понимал, что этим 
ответом перечеркивает прежнюю свою репутацию и определяет новую – советского 
ретрограда и адепта охранительной идеологии (хотя охранять в те последние совет-
ские годы было, в сущности, уже нечего). 

Когда роман был опубликован, стало ясно, что понять его, а уж тем более об-
наружить все смысловые пласты, будет непросто. Тогда же появилась отсылка к 
опыту прежних читателей, в том числе Хрущева, на время которого пришлась трав-
ля писателя. Будучи на пенсии и прочитав на досуге роман, он был удивлен, не 
найдя там ничего специфически антисоветского (как сам его понимал), – и выразил 
удивление по поводу причин уничтожения писателя, сожалея, что не прочел роман 
тогда. Уж он бы прекратил разгул критики! Обращение к такому наивному чита-
тельскому опыту дополнилось и непониманием профессиональной критики. 
Д. Урнов, например, выступил со статьей «Безумное превышение своих сил», наме-
кая на то, что сил воплотить собственный художественный замысел у Пастернака не 
хватило. Очень скоро началось академическое изучение творчества писателя, закре-
пившее за ним славу одного из ярчайших художников первой половины ХХ века. 

А какие обстоятельства формировали творческую репутацию Юрия Василье-
вича Бондарева, фронтовика, солдата, писателя, общественного деятеля, эволюция 
творческих взглядов и идеологических воззрений которого сказывалась и на отно-
шениях с властью, и на том образе, который формировался в читательской среде? 

Как соотносится писательская репутация Бондарева и его вклад в литературу? 
Она находится в прямой зависимости от эволюции его общественных взглядов, а 
художественные достоинства его творчества, в том числе философской зрелой про-
зы 1980–1990-х гг., отчасти оказываются в тени. 

Его ранние произведения ставят его в ряд писателей, сказавших наряду со 
старшим писательским поколением (К. Симонов, В. Гроссман, Э. Казакевич) правду 
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о войне, а роман «Тишина» заставляет говорить о нем как об одном из ведущих пи-
сателей Оттепели, утверждавших «новомировский» этический комплекс.  

Наверное, 1970–1980-е годы оказываются для Бондарева наиболее продуктив-
ными и в творческом плане, и в репутационном: он занимает твердое положение в 
русской советской литературе, его произведения издаются огромными тиражами, 
названия его романов упоминает в своих речах Генеральный секретарь ЦК КПСС 
Л.И. Брежнев, его творчество становится предметом академического исследования, в 
литературоведении за ним закрепляется статус создателя философской романистики. 
При этом Бондарев все более ощущает себя именно советским человеком и советским 
писателем и открыто встает на охранительные позиции: в 1973 г. «Правда» публикует 
письмо с резкой критикой Солженицына и Сахарова, среди подписантов которого – 
Ю. Бондарев. Он враждебно встречает идеи «нового мышления» М.С. Горбачева и 
становится одним из главных оппонентов перестройки: выступая на XIX Всесоюзной 
партийной конференции летом 1988 г., он сравнивает страну, оказавшуюся в ситуации 
жесткой идеологической и политической турбулентности, с самолетом, пилоты кото-
рого подняли его в небо, не зная, есть ли в пункте назначения посадочная полоса. Да и 
вообще не очень представляя себе, где пункт назначения. Можно как угодно отно-
ситься к политическим векторам той эпохи и к фигурам, выражающим различные об-
щественные настроения, но в исторической ретроспективе правота Бондарева очевид-
на: самолет летел не туда, где с грехом пополам приземлился. 

С этого момента отношения с властью рушатся, что придает Ю. Бондареву 
еще больший авторитет и формирует репутацию независимой общественно-
политической фигуры. Разногласия достигли своего апогея в ельцинский период:  
в 1994 г. писатель отказывается принять от Ельцина Орден Дружбы народов: «Сего-
дня это уже не поможет доброму согласию и дружбе народов нашей великой стра-
ны», – объясняет он в телеграмме Президенту отказ от ордена. Бондарев крайне  
болезненно воспринимает огульную критику советского периода, полагая, что 
шельмованию подвергается целый мир, спасший в 1945 г. тысячелетнюю русскую 
цивилизацию. Так же, как и другие национальные цивилизации, европейские и ази-
атские, входящие и не входящие в состав СССР. Власть, позволившая подобное, 
отвергается, единения с ней нет и не может быть. 

Подобная оппозиционность, совершенно искренняя, лишенная хоть капли по-
литической и личной корысти, иногда получала даже комическую (трагикомиче-
скую?) окраску. Таков, например, январский эпизод 1992 г., когда Юрий Васильевич 
оказывается во главе писательской общественности, сжигающей чучело Евтушенко 
в знак протеста преобразованиям и разорению СП СССР. Акт, знаменующий отчая-
ние. Впрочем, отчаяние, не переходящее в людоедство: Евтушенко, «кремлевский 
вольнодумец», как его звали в советские годы, не узнал о кремации своего соломен-
ного двойника, т.к. летел в это время в США… 

Принципиальное неприятие политического курса Ельцина выявилось не толь-
ко в актах огнепоклонничества, но и в художественной практике, притом значитель-
но более продуктивно. Речь идет о романе «Бермудский треугольник» (1999), где в 
подробностях показан путч, штурм парламента, перспектива чудовищной бойни, 
которая могла охватить всю страну, – те события, что обозначили начало 90-х…  
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К счастью, обошлось. Может быть, в этом есть заслуга и автора романа «Бермудский 
треугольник»? А название романа «Без милосердия» (2004) говорит само за себя. 

Как можно определить репутацию Юрия Васильевича Бондарева, которая 
сложится в сознании читателей нынешнего и следующих поколений? Среди всех 
вероятных («советский писатель», «враг перестройки», «соловей застоя» и других, 
столь же неубедительных и неполных) можно было бы предложить что-то иное. 
Например: идеолог просвещенного консерватизма.  

 
 

Л.В. Полякова (Тамбов) 

НАДО ЛИ «ИЗГОНЯТЬ ИЗ ЧЕРТОГОВ РОССИЙСКОЙ СЛОВЕСНОСТИ 
БЛЕДНЫЙ ПРИЗРАК» ПОНЯТИЯ «СЕРЕБРЯНЫЙ ВЕК»? 
К проблеме периодизации русской литературы XX века 

Взгляд на хронологию литературной истории ХХ века в научной литературе в 
настоящее время не свободен от противоречий. Уникальна историко-культурная гипо-
теза Г.П. Федотова, опубликованная в Париже на страницах русскоязычного журнала 
«Путь»1. Философ выдвинул тезис «ХХ contra ХIХ», отсчет ХIХ века в мировой, в том 
числе русской культуре вел от 1789 г., времени взятия Бастилии и начала Великой 
французской буржуазной революции и до начала Первой мировой войны 1914-го г. 
Он писал: «Поистине мы задыхаемся в чуждом воздухе. ХХ век разрушает больше, 
чем салоны: разрушает самые основы многовековой культуры <…> Не художник и не 
мыслитель, а воин, организатор, атлет – герои нашего времени»2.  

Существующая ныне историко-литературная системная хронология ХХ века 
изучается в основном «пошагово»: по десятилетиям или на основе общественно-
политических перемен. Аналогичной периодизацией апробируется и «литература 
русского зарубежья». В этой далеко не лучшей системе координат по своему харак-
теру выделяется литература конца ХIХ – начала ХХ вв, давшая старт всему столе-
тию, обозначаемая понятием «литература серебряного века». Именно неопределен-
ность понятия разрушает все представления и о временны́х границах периода,  
и о специфике самой литературы, и о конкретных творческих индивидуальностях.  

Со времени появления термина «серебряный век» прошло уже более столетия, 
но процесс продуктивного распространения его на литературную жизнь не только 
не упрощается, а с появлением новых историко-культурных фактов, накоплением 
историографического материала эпохи, расширением литературоведческой пробле-
матики, внедрением новых научных концепций и гипотез все более затрудняется. 
Достаточно прочитать работу Л.Г. Березовой3, чтобы убедиться не только в актив-
ности и широте внимания современных специалистов к культурной эпохе конца  
ХIХ – начала ХХ вв., но и в отсутствии единой методологии в оценках целостности 

———————————— 
1 Путь. 1928. № 12. С. 101–115.  
2 Там же. С. 103. 
3 Березовая Л.Г. Серебряный век в России: от мифологии к научности (к вопросу о содержании понятия) // 
Новый исторический вестник. 2001. № 5. С. 1–9. 
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национального искусства всего литературного века, который на фоне «золотого  
века» в какой-то мере целесообразно именовать «серебряным веком» русской лите-
ратуры, сохранив пусть и не научное, но как бы доктринальное, принятое в совре-
менном академическом и прикладном литературоведении определение, принадле-
жавшее, как длительное время считалось ранее, Н.А. Оцупу, распространив его на 
литературу всего столетия.  

Ближе к концу ХХ в. вынашивалось и создавалось ценное не только для лите-
ратуроведения исследование американского с российскими корнями филолога-
слависта Омри Ронена4. 

О. Ронен в кратком интервью Н. Григорьевой информирует своего читателя: 
«Я попытался составить свод источников наименования “серебряный век” в приме-
нении к литературе начала XX столетия. Вслед за Якобсоном, Струве, Харджиевым 
и другими историками и теоретиками словесного искусства я считаю этот термин не 
подходящим к данному периоду и советую оставить его за второй половиной XIX 
века, как и поступали критики от Соловьева до Святополк-Мирского»5. «Помимо 
того специфического отрицательного смысла, которым произвольно наделил поня-
тие “серебряного века” в русской словесности Р. Иванов-Разумник, – разъясняет 
О. Ронен в главе VII “Век из адаманта”, “золотой век в кармане” и “платиновый век” 
со ссылками на работы М.Л. Гаспарова и Г.В. Адамовича, – сомнительна даже спра-
ведливость его традиционного применения в истории римской литературы к эпохе 
наследников Августа. Выражение “серебряный век”, – продолжает Ронен, – предпо-
лагает определенную ущербность, подражательность, вялость, блеклую стилизацию 
и “повальную болтливость”».  

Ронен приводит распространенное в философии и культурологии утвержде-
ние о том, что среди наиболее вероятных авторов термина «серебряный век» был 
Бердяев, действительно много писавший об этом историческом периоде и назвав-
ший его «русским культурным ренессансом». Он предполагает, что спорный термин 
вполне мог быть усвоенным культурной традицией благодаря «Поэме без героя» 
Ахматовой. Американским исследователем названы и имена Цветаевой, Оцупа, 
Вейдле (в модернистской литературе Вейдле выделял отдельно «золотую пору се-
ребряного века»6), однако на страницах книги «Серебряный век как умысел и вымы-
сел» есть информация и о причастности к рождению термина «окружения Блока».  

В истории с мифологемой «серебряный век» заставляет задуматься и инфор-
мация Ронена о «загадочной фигуре», «таинственном незнакомце» начала ХХ века – 
Глебе Мареве, употребившем анализируемый термин, точнее, неполную мифологе-
му еще в 1913 г. в манифесте «Конечного Века Поези», открывавшем брошюру, оза-
главленную «Вседурь. Рукавица современью». 

———————————— 
4 Ronen Omri. The fallacy of the Silver Age in Twentieth-Century Russian Literature. Amsterdam: Harwood 
Academic Publishers, 1997. 148 p.; Ронен Омри. Серебряный век как умысел и вымысел. (Материалы и 
исследования по истории русской культуры. Вып. 4 / Под ред. Е. В. Пермякова; предисл. 
Вяч. В. Иванова; пер. с англ. О. Ронена. Изд. 2-е, доп. М., 2000.  
5 Беседа с Омри Роненом / Подгот. Н. Григорьевой // Звезда. 2000. № 10. URL: http://magazines. 
russ.ru/zvezda/2000/10/omri.html 
6 Вейдле В.В. О поэтах и поэзии. Paris, 1973. С. 113, 126. 
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Нам пора решать вопрос о подлинных критериях периодизации истории лите-
ратуры ХХ века, находящихся в самой художественной литературе, а не вокруг нее, 
осваивать путь к художнику, а не в сторону от него. В историко-литературном движе-
нии есть прямые и перекрестные маршруты, перевалы и мосты, окружные и запасные 
направления, но, как правило, всегда есть столбовая дорога, путь к истоку, корню.  
И это не путь возвращения, а маршрут пуповины. Каждое открытие в художественной 
литературе – это движение вперед, не обязательно в направлении прогресса, но имен-
но развития и одновременно укрепления корня национального искусства слова. В ис-
следовании сложнейшей морфологии истории литературы как всегда живой, подвиж-
ной, одновременно целостной и незавершенной эстетической системы, в анализе ее 
индивидуального онтогенеза и исторического филогенеза не может быть простых и 
бесспорных решений, ибо научная история литературы, в том числе XX века, это цен-
ностный критерий развития именно искусства слова этой эпохи. Даже в определении 
основополагающего для литературоведения понятия «история литературы» остаются 
естественные, чаще всего не взаимоисключающие, а взаимодополняющие подходы, 
однако с непременными нюансами, которые надо учитывать. 

 
 

Н.М. Солнцева (Москва) 

К ВОПРОСУ ОБ ИСТОЧНИКАХ ТВОРЧЕСКОГО АКТА  
(ОТ «БОЖЕСТВЕННОГО ГЛАГОЛА» К «КРЫЛАМ АЗРАИЛА») 

Текст, часто медиумический, рождается, когда «стихи свободно потекут»1. 
В.Ф. Шеллинг («Система трансцендентального идеализма», 1800) полагал, что ге-
ний вовлекается в творческий процесс некой силой, которая за гранью его понима-
ния. Судя по откровениям авторов, инспирация возникает не только когда нисходит 
«божественный глагол», но и когда «взмахнет крылами Азраил»2 или появится  
«демонская легкость»3, например с которой А. Ахматова писала «Поэму без героя» 
(1962). В состоянии ли человек вместить в себя демоническую силу? Ответ 
Н. Гумилева («Скрипка Страдивариуса», 1908) отрицательный: скрипка Отца греха 
ведет героя к безумию. Но изложенная Х.Л. Борхесом («Книга сновидений», 
<1975>) история о Дж. Тартини, который во сне услышал сонату в исполнении дья-
вола и, проснувшись, благополучно извлек из нее свои «Дьявольские трели», гово-
рит о том, что человек вместить может и этот искус. Е. Блаватская («Ожившая 
скрипка», 1892) предложила тот же сюжет о Тартини и его «Трелях Дьявола», но 
упомянула о цене вопроса: он продал душу Сатане. 

К. Юнг («Психология и поэтическое творчество», 1930), веря в трансцендент-
ность творчества, критически отнесся к З. Фрейду: тому только показалось, что он 
нашел разгадку творческого акта в комплексах. И тем не менее не всегда талантли-

———————————— 
1 Пушкин А.С. Собр. соч.: в 10 т. М., 1959. Т. 2. С. 382. 
2 Иванов Г. Собр. соч.: в 3 т. М, 1993. Т. 1. С. 576. 
3 Ахматова А. Собр. соч.: в 6 т. М., 1998. Т. 3. С. 229.  
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вое произведение создается благодаря иррациональной силе, о чем опять же свиде-
тельствуют авторы, ставя тем самым под сомнение обязательность истины о «боже-
ственном глаголе». Психологические комплексы творчески продуктивны, они вдох-
новляют и мотивируют к созданию произведения. Например, А. Белый признался 
(«Между двух революций», <1935>), что к написанию «Серебряного голубя» (1909) 
его побудила боязнь преследования. В таком случае вышедший из-под пера текст 
разрешает, подобно «божественному глаголу», проблему творческого кризиса: 
творчество, как писал Шеллинг («Система трансцендентального идеализма»), сни-
мает противоречие между «я» и самим собой. Так, «Пути небесные» (1948) охвачен-
ного онтологическими сомнениями И. Шмелева ‒ своего рода терапия, но никак не 
«божественный глагол».  

М. Цветаева утверждала («Искусство при свете совести», 1932), что стихи 
слагаются в состоянии одержимости. Экстаз, скорее всего, наиболее частотное про-
явление одержимости. Как писал Й. Хейзинга («Homo ludens: опыт определения иг-
рового элемента культуры», 1938), поэзия – это экстаз, опьянение, игра на грани 
необузданности, а поэт – неистовый. К. Юнг («Психология и поэтическое творче-
ство») соотносил творческий акт с беспощадной страстью, губительной для творца. 
В лирике И. Северянина «кострят экстазы»4 («Хабанера III», <1912>). Б. Лифшиц 
вспоминал о Бурлюках: «Одержимые экстазом чадородия, в яростном исступлении 
создавали Бурлюки вещь за вещью. Стены быстро покрывались будущими экспона-
тами “Бубнового Валета”»5. Блок считал, что даже мистика, в отличие от религии, 
«требует экстаза»6. Насколько экстаз созвучен «божественному глаголу» ‒ вопрос 
спорный (хотя Блок считал, что стихи создаются в «божественном экстазе»7).  

Противоположно экстазу равновесие. Если у Б. Пастернака стихотворение 
«Февраль. Достать чернил и плакать!..» (<1912>) сложилось «навзрыд»8, то А. Ах-
матова через полвека сказала: «О ней стихи навзрыд не сочиняем»9 («Родная земля», 
1961). Равновесие главенствует в эмоциональности и стиле поэзии В. Ходасевича, и 
если одни (Г. Адамович, А. Ахматова, Н. Гумилев, С. Парнок) видели в ней бескры-
лость и вялость, то другим (например, М. Волошину) его «негромкий» стих западал 
«в душу верностью тона»10. Источник вдохновения самого М. Волошина – интел-
лект. Когда он писал «Дельфы» (1909), вдохновлялся мыслями Страбона, Демосфе-
на, Еврипида, Эсхила. Идея успешно замещала «божественный глагол». Примеча-
тельно, что А. Дюрер изобразил рядом с Меланхолией (вдохновением) циркуль  
и прочие инструменты как знаки рационального смысла.  

Вдохновение вызывает сама поэтика создаваемого текста. Вдохновляет  
поиск рифмы (И. Бродский. «О этот искус рифмы плесть!..», 1970), размер стиха 
———————————— 
4 Северянин И. Тост безответный: Стихотворения. Поэмы. Проза. М., 1999. С. 33. 
5 Лившиц Б. Полутораглазый стрелец. Л., 1989. С. 329.  
6 Блок А. Записные книжки. 1901–1920. М., 1965. С. 73.  
7 Блок А. Дневник 1901–1902 года // Блок А. Собр. соч.: в 8 т. М., 1963. Т. 7. С. 22.  
8 Пастернак Б. Собр. соч.: в 2 т. М., 1985. Т. 1. С. 30.  
9 Ахматова А. Собр. соч.: в 6 т. М., 1999. Т. 2 (2). С. 120.  
10 Волошин М. Собр. соч.: в 13 т. (17 кн.). М., 2008. Т. 6. Кн. 2. С. 761.  
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(И. Анненский. «Перебой ритма», <1910>), накопление выразительных неологизмов 
(В. Маяковский. «Как делать стихи?», 1926). Возможно, аллитерации были той суг-
гестивной силой, которая давала вдохновение К. Бальмонту. Наконец, автор ведом 
текстом, текст порождает себя, например, через наращивание повторами или реми-
нисценциями; в научный оборот вошло понятие нарциссической повествовательной 
структуры (А. Жолковский. «Влюбленно-бледные нарциссы о времени и о себе», 
1987; И. Смирнов. «Психодиахронологика», 1994). К творчеству побуждает и чужой 
текст. Волошин («О плагиате», 1909–1910) в принципе отрицал плагиат как факт.  

Замысел текста и его создание интерпретируются как платоническое влече-
ние: невозможно не полюбить «безумно» «неразрешенность разнозвучий»11 (И. Ан-
ненский. «Перебой ритма», <1910>). Но вдохновение ассоциируется и с физиологи-
ческой эмпирией, например с соитием. А. Ремизов («Кукха», 1919) приводил мысль 
В. Розанова: употребление слов «есть то же самое, что совокупление, каковое любит 
вся талантливая тварь Божия»12. По словам Б. Пильняка, писать рассказы – как  
любить женщину: «плотоядно, властно, выпукло, ярко, с затаенным вулканом и 
внешней холодностью <…> и чтобы все было <…> выпукло, как ягодица всякой 
женщины!»13.  

Творческий импульс инспирируется онейрическими состояниями. Как при-
знание этого – существование целого ряда собственно «онейрических» текстов 
(А. Белый, А. Введенский, Вен. Ерофеев, С. Клычков, Д. Липскеров, В. Набоков, 
Б. Поплавский и др.), поэтика которых выстроена на ассоциациях с галлюцинирую-
щим или сновидческим сознанием. Как дань онейрическому источнику вдохновения 
назовем стихотворение Л. Лосева «Сон с примечаниями» («мне часто снится в риф-
му», «Так снятся сны не только мне»14). 

К образотворчеству лирического героя Лосева стимулирует алкоголь. Соглас-
но Липскерову, «момент вдохновения – самое крайнее из всех возбуждений, потому 
редко приходящее к человеку, несмотря на все стимуляции входа в это состояние. 
Нетрезвый поэт-импотент, пожалуй, счастливее в своем вдохновении, нежели Дон 
Жуан – в самом остром сексуальном возбуждении…»15. Более того, в самой поэтике 
текстов бывает узнаваема ритмичность алкогольных состояний. Так, И. Бунин 
(«Жизнь Арсеньева», 1929, 1933) слышал в «У лукоморья дуб зеленый…» кругооб-
разные движения понимающего толк в хмельном деле. С алкоголем ассоциировал 
творчество и Ремизов («Огонь вещей», <1954>): в «Вии» он видел прием пьяных 
глаз. Ремизов («Мартын Задека», <1954>) уверял, что для творческого восприятия 
нужен некий материал, как алкоголь для Э. По и Э.Т. Гофмана. Е. Замятин («Психо-
логия творчества», 1919), указывая на сходство творчества с гипнозом, называл до-

———————————— 
11 Анненский И. Кипарисовый ларец. М., 1992. С. 232.  
12 Ремизов А. Кукха // Ремизов А. Собр. соч.: в 10 т. М., 2002. Т. 7. С. 70.  
13 Борис Пильняк: Житие «на Посадях» // Наше наследие. 2004. № 69. С. 81.  
14 URL: https://alogritmy.livejournal.com/170718.html  
15 Липскеров Д. Пальцы для Керолайн. СПб., 2001. С. 133.  
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пинги, возбуждающие вдохновение, среди них – коньяк для С. Пшибышевского, 
опий и морфий для Ж.К. Гюисманса. 

Замятин назвал наркотик. Как видно из ряда произведений, вдохновение чер-
пается и из токсичного дурмана. Например, в «Курильщике ширы» (1921) В. Хлеб-
никова описано, как наркотик возбуждает неподконтрольное воображение. В его же  
«С утробой медною…» (1921) показано стереоскопически неадекватное рождение 
текста: письменный стол – пустыня, медная чернильница-верблюд несет мысли пи-
сателя к «чернильным струям»16. С. Кржижановский («Странствующее “Странно”», 
1924) также изобразил неадекватное, под влиянием выпитой тинктуры, восприятие 
рождающегося за столом текста: огромные знаки несутся, как экспресс, уменьшен-
ный в размере герой отскакивает в сторону и т.д. Приснившееся после кофе и пива 
искаженное пространство стола с чернилами – мотив «Распада атома» (1937) 
Г. Иванова. 

В эпистолярном наследии, мемуарах, исповедальных эссе встречаются ситуа-
ции, при которых писатель не ждет, когда его слуха коснется «божественный гла-
гол», он вызывает вдохновение сам. Как Шмелев писал Горькому 1 марта 1910 г.: 
«Хочется вызвать из себя клокочущее»17. Ремизов («Мартын Задека») побуждал се-
бя к творчески эффективным сновидениям тем, что днем ложился на узкий диван в 
пятиугольной комнате. О возможности самому создать родник, из которого вдохно-
вение бьет ключом, говорят и приведенные выше факты. Вместе с тем, природа 
творческого акта необъяснима. Даже Н. Гумилев, давая вполне биологическую мо-
тивировку происхождения поэтического текста (оно «схоже с происхождением жи-
вых организмов»18), тем не менее писал о его таинственности.  

 

———————————— 
16 Хлебников В. Творения. М., 1987. С. 142. 
17 Переписка М. Горького: в 2 т. М., 1986. Т. 1. С. 414. 
18 Гумилев Н. Жизнь стиха // Гумилев Н. Сочинения: в 3 т. М., 1991. Т. 3. С. 9.  
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В.В. Агеносов (Москва) 

РЕЦЕПЦИЯ ВТОРОЙ МИРОВОЙ ВОЙНЫ  
В ПРОЗЕ 2015–2020 ГОДОВ 

«С течением времени тема войны не исчерпалась и не упростилась, и само-
слово “война” не исчезло из жизни и сознания людей»1, – писал в 1986 году Виктор 
Астафьев. Война неизменно присутствует в памяти людей и сегодня.  

Особенностью литературы ХХI века, в частности последних пяти лет, стал тот 
факт, что большинство писателей-участников войны к этому времени ушли из жиз-
ни. На подиум выходят писатели, не видевшие войны, изучающие ее либо по доку-
ментам, либо по воспоминаниям уходящих из жизни ветеранов.  

Однако это не ослабило начатый еще в прошлом веке и продолжающийся по-
ныне скрытый спор о следовании исторической истине, о том, что считать искаже-
нием истории, а что ее необходимым дополнением и уточнением. 

Одни сосредотачиваются на героической стороне войны. Учитывая в той или 
иной степени и ее драматические стороны, они болезненно воспринимают критику 
ошибок и поражений военного времени, полагая, что тем самым отвергается заслуга 
советского народа, спасшего всю мировую цивилизацию. С их точки зрения, вы-
павшие на долю народа трудности военного времени лишь увеличивают подвиг 
описываемых людей. Другие стремятся в первую очередь описать и исследовать 
уроки войны, вызвать ненависть к войне, не допустить тех страданий, которые пе-
режил весь советский народ. 

Несомненно, эти два процесса дополняют друг друга, создавая объемную кар-
тину великих страданий и великой Победы. 

Первую тенденцию представляют многочисленные боевики, преимуществен-
но героизирующие СМЕРШ. В предыдущие годы роль этого подразделения в исто-
рии войны не жаловалась. В изучаемый период историками сделаны серьезные уси-
лия, чтобы реабилитировать чекистов, входивших в подразделение СМЕРШ и 
выполнявших особо сложные разведывательные задания. Этой задаче соответствует 
созданная издательством «Эксмо» серия «Смерш – спецназ Сталина» из 32 книг и 
серия «Военно-историческая фантастика» аффилированного с «Эксмо» издательства 
«Яуза-пресс». Названия этих книг говорят сами за себя: «Последняя тайна рейха», 
«Лесная армия», «Агент подземелия», «Тайна затонувшего конвоя», «Архив смерт-
ников», «Палач из Галиции», «Бендеровский схрон»; «Убить Сталина», «Связной», 
«Рыцарь ордена НКВД», «След предателя», «Резидент» и др. О документальной 
точности описываемых событий говорить не приходится, хотя на многих обложках 
присутствует утверждение: «основано на рассекреченных документах СМЕРШ». 
Реальные события, с одной стороны, упрощены; с другой – приключенчески заост-
рены. Книги этих серий в той или иной степени выполняют историческую функцию, 
но художественной ценности, в отличие от положившей начало повести о контрраз-
ведчиках В. Богомолова «Момент истины», не представляют. 

———————————— 
1 Астафьев В. Сквозь время и годы (предисловие) // Астафьев В. Военные страницы. М., 1986. С. 3. 
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Традициям классической военной прозы более соответствуют произведения 
писателей, продолжающих и развивающих опыт В. Астафьева, Г. Бакланова, 
Ю. Бондарева, В. Быкова, Б. Васильева, К. Воробьева, В. Гроссмана, К. Симонова, 
чьи книги массовыми тиражами были переизданы к 75-летию Победы. 

К числу тех, кто пишет о войне, не пережив военное время, относится автор 
серии военных романов Сергей Михеенков (род. 1955). Романы Сергея Михеенкова – 
это соединение двух тенденций военной прозы: героического романа первых после-
военных лет и гуманистического осмысления войны в литературе наших дней. Его 
перу принадлежит роман «Бои за Юхнов» («Вече», 2017) о доселе малоизвестных 
сражениях 1941–1942 годов на реках Угре и Рессе; цикл из 10 романов о военной 
судьбе подольского курсанта Александра Воронцова, его боевых друзей и врагов. 
Завершающие тома этого повествования («Черный туман», «Высота смертников», 
«Власовцев в плен не брать») вышли в 2017 г. Наряду с обычными для военной ли-
тературы описаниями боев, порой весьма драматичными, автор создал галерею 
участников войны, чьи судьбы отличаются от биографий типичных бойцов Совет-
ской армии. Это и главный герой Александр Воронцов, и бывший белогвардеец на 
службе у немцев майор Радовский, и солдат вермахта Норберт Бальк, и в недавнем 
полковник, а ныне командир штрафного батальона Турчин, и оказавшийся в отряде 
французских партизан Иван Воронцов. Много страниц посвящено штрафным бата-
льонам, солдаты которых кровью и жизнью искупали свои подлинные или мнимые 
проступки. Автор не спешит нарисовать их только героями или только малодушны-
ми людьми. Михеенков показывает, что жизнь сложнее уставов и правил.  

Неординарных героев выбрал для своего 700-страничного повествования 
«Соколиный рубеж» (2017) и Сергей Самсонов (род. 1980). Главный персонаж  
романа – сын раскулаченных крестьян бывший детдомовец Григорий Зворыгин, 
ставший летчиком, и противостоящий ему фашистский асс аристократ-ницшеанец 
фон Борху. Их поединок приобретает в романе мифические черты поединка Ахилла 
с Гектором, Ильи Муромца с Тугариным Змеем. Так в военную литературу входит 
характерный для современной прозы прием мифологизации, укрупнения событий до 
вселенского масштаба. 

К числу крупных эпических произведений о войне относится завершенный в 
2017 г. роман Михаила Попова (род. 1957) «На кресах всходних» («На восточных 
рубежах»). Подробно, иногда слишком подробно, рассказав о жизни небольшой бе-
лорусской деревни с 1908 года, оказывающейся то под поляками, то под Советами, 
то под немцами, автор показывает, как пытается уйти от войны, спастись в лесах 
Белоруссии население сожженной фашистами деревни. Но хотят мужики того или 
нет, они, вместе с семьями, становятся партизанским отрядом, полностью погибшим 
в конце романа. «Народ, – говорит писатель, – хочет, чтобы его оставили в покое, 
дали ему растить хлеб, ходить за скотиной, жениться и рожать детей, петь дедовские 
песни. А власть – будь то паны или комиссары – навязывает ему свою волю». В эпи-
логе показано празднование 8 мая 1985 года, когда государственное победобесие 
устами далеко не самых достойных, но выживших участников партизанского дви-
жения, искажает всю «максимально неоднозначную» (М. Попов) сложную картину 
войны. 
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Роман М. Попова – почти единственный, в котором всерьез поднимается про-
блема национальной идеи. М. Попов показывает, как унижали национальную гор-
дость белорусов поляки, как большевистская «коренизация», а потом уничтожение 
белорусской интеллигенции породили не национальную, а националистическую бе-
лорусскую Партию (БСНП). Через весь роман проходит драматический образ чест-
ного интеллигента-националиста Николая Адамовича Норкевича, мечтающего о 
воспитании национального сознания белорусов, а позже – о создании полностью 
автономного, белорусского государства. Попытка осуществить невозможное симво-
лически завершилась в романе смертью Норкевича.  

Особое явление представляет возвращение на родину книг писателей Русско-
го Зарубежья о жизнетворчестве народа в оккупации. 

Знаменательным явлением стала публикация 2016 г. в Санкт-Петербурге 
написанных еще в 1951–56 гг. романов писателя второй эмиграции Бориса Ширяева 
(1889–1959) «Овечья лужа» и «Кудеяров дуб». Действие «Овечьей лужи» происхо-
дит в 1942 году в деревне Масловка. Главный персонаж – убежденная комсомолка 
студентка Нина, приехавшая в деревню на каникулы. Максималистка, она в поисках 
справедливости может пойти наперекор всем и в советской жизни («буза»), и в спо-
рах с интеллигентными немцами («Мы – русские!» «Сарынь на кичку!»). Жизнь за-
ставляет девушку увидеть неоднозначность прописных истин: кроме немцев, спа-
ливших соседнюю деревню и расстрелявших 6 человек (в отместку за убитого 
немецкого солдата), есть и вполне культурные и нравственные немцы (Вертер); ба-
бы отвергают интеллигентку Нину и охотно рассматривают фотографии семьи 
немецкого солдата; партизаны не жалеют рядовых крестьян. А главное, еще недавно 
отрицаемая религия («гнилая мистика») дает душевное спокойствие.  

Подобное преображение испытывают и командир партизанского отряда капи-
тан Степан Васильевич Груздев. В Гражданскую он беспощадно казнил т.н. врагов. 
В период сплошной коллективизации разочаровался в идеях коммунизма. И теперь 
хочет создать русское государство без колхозов и Советов. «Чтобы было все по-
людски». Умирая, жалеет, что не может исповедоваться.  

Тема создания русского национального государства проходит и через роман 
Б. Ширяева «Кудеяров дуб». Восхищаясь мужеством вчерашнего конокрада Вьюги 
и его молодых соратников, мечтающих о создании исключительно национального 
движения, отдавая дань уважения этим людям, пошедшим во имя своей идеи на 
верную гибель, автор вынужден показать, что мечта их утопична и в условиях Вто-
рой мировой войны неосуществима.  

Пожалуй, впервые получила художественное освещение долго замалчиваю-
щаяся тема советско-финской войны. В 2002 г. вышел том избранной прозы писате-
ля послевоенной эмиграции Михаила Соловьева (Голубовского), автора романа 
«Когда боги молчат» и «Записок советского военного корреспондента». В книгу 
полностью вошел из «Записок» раздел «Малая война». В шести новеллах «Малой 
войны» автор мастерски показывает, как героизм советских солдат сталкивался с 
бюрократическим аппаратом Красной Армии, с героическим сопротивлением фин-
нов. В книге даны портреты Л. Мехлиса и его предшественника А. Халатова.  
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Нельзя не назвать и повествующий о другой войне (с Японией) роман Андрея 
Геласимова (род. 1965) «Степные боги. Разгуляевка» (написан в 2008 г.; переиздан в 
2020 г.). Действие происходит в 1945 году. Повествование ведут два основных героя: 
изгой и безотцовщина мальчик Петька, мечтающий бить фашистов, и японский воен-
нопленный врач, знахарь, шаман Хиротаро, пишущий историю своего рода с XVI ве-
ка. Эти два дискурса повествования (мальчишеский и философский) образуют сюжет: 
взаимодействие двух культур. Как в «Соколином рубеже» С. Самсонова, писатель 
характерно для современной литературы соединяет реальность с мифологией.  

Особенностью книжных изданий 2015–2020 гг. является почти полное отсут-
ствие документально-художественных воспоминаний уже немногочисленных уча- 
стников войны или произведений, созданных по их рассказам профессиональными 
писателями.  

Тем более значительной можно считать написанную в 1960 году и впервые 
изданную в 2020 г. художественно-документальную повесть «Крылатый пленник» 
автора широко известной приключенческой книги «Наследник из Калькутты» 
Р. Штильмарка (1909–1985). С присущим ему мастерством Штильмарк изобразил 
боевые действия своего персонажа и его героизм в немецкой неволе. Показано  
интернациональное братство заключенных испанцев, французов, русских, поляков  
и даже немцев. В книге находится место и трагедиям, и юмору. Другое дело, что 
писатель в силу обстановки того времени не смог сказать о дальнейшей судьбе лет-
чика-героя и закончил свой рассказ оптимистическим финалом. 

 
 

М.В. Мишуровская (Москва) 

«НОВЫЙ ЖУРНАЛ» О РОМАНЕ «МАСТЕР И МАРГАРИТА». 
ТЕМА ПИЛАТА, АСПЕКТЫ РЕЦЕПЦИИ 

В 1967 г. в 88-й книге «Нового журнала» (далее НЖ), авторитетного печатно-
го органа русского зарубежья, издававшегося в Нью-Йорке, первым в списке книг, 
присланных в редакцию для отзыва1, заявлен роман М.А. Булгакова «Мастер и Мар-
гарита» (далее ММ), выпущенный парижским издательством «YMCA-Press». 
Напомним, источником этой, самой ранней, зарубежной публикации романа высту-
пил текст, вышедший в советском журнале «Москва» с купюрами, носившими цен-
зурный характер. Изъятые цензорами фрагменты также известны за рубежом: в том 
же 1967 г. они опубликованы отдельной книгой в Швейцарии.  

Среди зарубежных читателей «романа о Пилате» – сотрудничавшие с редак-
цией НЖ филологи, литературные критики, философы и историки литературы. Их 
обращение к ММ, свободное от подцензурных недомолвок и «шифров», основано на 
культурологической и философско-этической контекстуализации художественного 
произведения. Статьи в НЖ, посвященные ММ, являются результатом поиска в мо-
тивно-образной структуре романа имплицитных смыслов.  

С точки зрения методологии изучения регулярных элементов художествен-
ной системы Булгакова, представленной, например, в работах М.О. Чудаковой  
———————————— 
1 Книги для отзыва // Новый журнал. 1967. Кн. 88. С. 303. 
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и Ю.К. Щеглова, интерпретации темы Пилата, предложенные в конце 1960-х –  
в 1970-е гг. читателям НЖ, во многом несостоятельны. Являясь отражением шкалы 
ценностей конкретного интерпретатора, продуктом мифологизации тематических 
функций, связывающих персонажей романа, толкования филологами-эмигрантами 
«романа о Пилате» во многом субъективны. Безусловно, на рецепцию ММ в среде 
русской эмиграции влияет вовлеченность эмигрантов – авторов НЖ в противостоя-
ние двух мифов: мифа русской эмиграции и мифа советского, выстраиваемых, как 
отмечает О.Р. Демидова, на основании диаметрально противоположных представле-
ний о России и русской культуре. Эмигрантский миф «имел своей целью предста-
вить эмиграцию как хранительницу унесенных с собой ценностей; советский <…> 
формировал образ строителей новой культуры вместо разрушенной прежней»2. Об-
щеизвестно, что их формирование было ограничено созависимостью, выраженной 
во взаимном отрицании. 

Но так ли несостоятельны предпринятые некоторыми авторами НЖ попытки 
поднять роман Булгакова «на метафизические высоты»3? Приняв за основу анализа 
художественного текста выявление в нем инвариантов – единиц постоянных в инди-
видуальном художественном мире, мы не можем абсолютизировать результаты дан-
ного анализа хотя бы потому, что познание, какими бы законами оно ни оперировало, 
неизбежно субъективно, а мифотворчество – онтологически обусловлено. Задержать в 
слове ускользающее и до конца непередаваемое – такова цель создания художествен-
ного повествования. Выраженная в амбивалентности смысловых элементов, она все-
гда предоставляет возможность для интерпретаций, обеспечивая таким образом акту-
ализацию текста через его интертекстуальность, а значит – его жизнь в будущем. 

Л.Д. Ржевский, В.К. Завалишин, Р.В. Плетнев, Г.Г. Круговой – авторы статей, 
посвященных ММ и опубликованных в НЖ в конце 1960-х – в 1970-е гг., сводили 
свои размышления о ершалаимских главах романа к реперной точке измерения их 
метафизической глубины, к отношениям Пилата и Иешуа, которым Булгаков обес-
печил бессмертие, поместив двух реальных для всякого времени персонажей – пред-
ставителя власти и бесхитростного человека, «размалываемого колесами большой 
политики»4, – в пространство художественной реальности, наделенной способно-
стью «разрывать время». Именно поэтому актуализация темы Пилата – «пилатчи-
ны» всякий раз согласуется с личным опытом ее толкователя. 

В статье филолога и прозаика Л.Д. Ржевского (наст. фам. Суражевский) «Пила-
тов грех. О тайнописи в романе “Мастер и Маргарита”», построенной на анализе изъ-
ятых советской цензурой фрагментов романа, тема Пилата, его душевной смуты рас-
крывается в ракурсе смыслообразующей «авторской тайнописной темы», выражаемой 
в грехе прокуратора – трусости. Герой ММ, прокуратор Иудеи, помещен Ржевским в 
социально-политический контекст, в реалии бытования текста романа, в результате 
проявленной трусости «воскресшего» в СССР в купированном виде. Отметим, тру-

———————————— 
2 Демидова О.Р. Миф как феномен (само)сознания русской эмиграции // Культура русской диаспоры: эми-
грация и мифы: сб. статей / Таллин. ун-т ; ред.-сост. А. Данилевский, С. Доценко. Таллин, 2012. С. 15. 
3 Щеглов Ю.К. Сталин в галерее героев Булгакова (еще раз о пьесе «Батум») // Щеглов Ю.К. Проза. Поэ-
зия. Поэтика: избранные работы. М., 2012. С. 417. 
4 Там же. С. 416. 
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сость и ее преодоление – доминанта прозы самого Ржевского (в частности, его «Сен-
тиментальной повести» и повести «Паренек из Москвы»). А.А. Коновалов отмечает: 
«Фарисейство, Пилатов грех – частотные и взаимосвязанные для Л.Д. Ржевского биб-
лейские образы, которые он метафорически проецировал на современную ему совет-
скую действительность»5. Проявления конформизма в советском обществе Ржевский 
рассматривает как закономерное продолжение эпохи «рабов и хозяев». «Грех Пила-
та, – пишет Ржевский, – структурный фокус авторской тайнописной темы. Тяжкий 
грех предательства, попустительства Злу в страхе за личное благополучие»6. К теме 
Пилата Ржевский вернется в 1970 г., опубликовав в НЖ статью «Тайнописное в рус-
ской послеоктябрьской литературе». Он повторит в ней выводы об архетипических 
корнях трусости, раскрываемых в теме Пилата – основной в романе Булгакова.  

Взгляд на тему Пилата, связующий христианские этические понятия с «греха-
ми» советского режима, разделяет литературный критик В.К. Завалишин, автор ре-
цензии на роман ММ, опубликованной, как и статья Ржевского, в 1968 г. в 90-й книге 
НЖ. В рецензии на роман, не задерживаясь на словах Иешуа Га-Ноцри о всякой вла-
сти («всякая власть является насилием над людьми»), он использует «Пилатов грех» 
для постановки диагноза советскому обществу, пронизанному, по мнению Завалиши-
на, страхом перед системой управления, калечащей сознание тех, кем она управляет, 
включая тех, кто облечен властью: «Древний Пилатов грех тяготеет над советским 
человеком, хотя, как и Пилат, человек этот достоин и сочувствия и сожаления»7. 

Один из первых зарубежных исследователей литературных параллелей и ис-
точников ММ – Р.В. Плетнев, специалист в области славянской литературы и языка, 
литературовед, исследователь творчества Ф.М. Достоевского. В его статье «О Ма-
стере и Маргарите», опубликованной в 1968 г. в 92-й книге НЖ, тема Пилата рас-
смотрена через поэтический мир Достоевского – «апологета Христа»8. И снова в 
рассуждениях о романе Булгакова анализируется «четко проведенная идея о грехе 
трусости, воплощенная в действиях и образе прокуратора Иудеи Понтия Пилата»9. 
Расплата за этот грех – муки совести. По мнению Плетнева, Иешуа в романе – сим-
вол бессмертия Бога, прощающего всех, «даже Пилата», а Воланд – исполнитель его 
воли, воздающей «советчине» по заслугам: за безбожие, за злобу, ложь и подхалим-
ство, «за тьму жизни в СССР»10.  

В 1969 г. в зарубежном издательстве «Посев», игравшем важную роль в 
структуре антикоммунистического Народно-трудового союза российских солидари-
стов, опубликован полный текст ММ. Фрагменты, купированные советской цензу-
рой, выделены в этом издании курсивом. В 1973 г. полный текст романа Булгакова 
выходит, наконец, к советскому читателю. Популярность романа растет. К концу 
1970-х гг. у ММ в русском зарубежье появляются новые толкователи.  
———————————— 
5 Коновалов А.А. Интертекст в повести Л.Д. Ржевского «Паренек из Москвы» // RHEMA. РЕМА. 2016. 
№ 4. С. 14. 
6 Ржевский Л.Д. Пилатов грех. О тайнописи в романе М. Булгакова «Мастер и Маргарита» // Новый 
журнал. 1968. Кн. 90. С. 80. 
7 Завалишин В.К. М. Булгаков. Мастер и Маргарита. Париж, 1967 // Новый журнал. 1968. Кн. 90. С. 299. 
8 Плетнев Р.В. О «Мастере и Маргарите» // Новый журнал. 1968. Кн. 92. С. 160. 
9 Плетнев Р.В. История русской литературы ХХ века. Нью-Йорк, 1987. С. 140. 
10 Там же. 
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На «метафизические высоты» текст ММ поднимает философ, историк русской 
литературы Г.Г. Круговой. В 1979 г. в НЖ появляется его статья «Гностический роман 
М. Булгакова», впоследствии давшая название его книге о ММ, вышедшей в 1991 г. в 
США. Философскую основу романа определяет, по Круговому, судьба его героя – 
Мастера, интегрированная в метафизическую перспективу борьбы принципов добра и 
зла11. Анализируя тему Пилата с точки зрения оппозиции Бог/добро – сатана/зло,  
Круговой отмечает символическое углубление конфликта в душе Пилата, вызванного 
необходимостью «личного и ответственного выбора не между формально-
юридической виной и правотой, а между нравственно-объективным добром и злом»12. 
Таким образом тема Пилата получает «универсальное, всечеловеческое значение»13. 
Соглашаясь с ее толкованием через «грех трусости», он отмечает, что проблема Пила-
та, лично – мужественного человека, глубже. Она кроется в его зачарованности 
«сверхчеловеческой идеей государства», «в обожествлении посюстороннего и конеч-
ного». И эта идеализация, выступая основой мышления прокуратора, роднит его с 
другим персонажем ММ – с Каифой. Круговой подчеркивает: именно «за фасадом 
абсолютного государства с его властной претензией на всего человека, его жизнь и 
совесть, стоит дьявол»14. Бессмертие пугает Пилата, но он получает его в конце рома-
на: муки совести приводят его в «Небесный Иершалаим». Тема Пилата, по мнению 
Кругового, подводит читателя к проблеме мирового зла, которое есть проблема миро-
вой истории. Ершалаимские главы ММ, являясь местом действия невидимого – мета-
физического зла, уравновешивают метафизическую композицию романа, в москов-
ских главах которого наоборот – «воплощается метафизическое зло, а в расшифровке 
нуждается невидимое метафизическое добро»15. 

В зарубежной рецепции темы Пилата, в частности, присущей авторам НЖ, 
следует отметить важное для ее понимания обстоятельство: роман ММ, опублико-
ванный в СССР и за рубежом спустя двадцать семь лет после смерти Булгакова –  
с купюрами, имевшими явный идеологический характер, выступал в сознании рус-
ских эмигрантов как произведение априорно антисоветское, как изначально непод-
цензурный текст, писавшийся, по мнению Р.В. Плетнева, как «отместка за про-
шлое». Тема Пилата в восприятии романа эмиграцией служила метафорой трусости 
советского режима, подавлявшего всякую свободную личность. Толкователи ММ, 
оказавшиеся в потоке российской истории, оттолкнувшем их к другим берегам, об-
ращаясь к роману Булгакова, полемизировали с советским мифом. Пониманием, что 
«воля, мысль, активность человека имеют амбивалентный характер»16 и потому не 
только советская, но и «всякая власть является насилием над людьми», анализируя 
текст ММ, руководствовался Г.Г. Круговой, чья попытка поднять роман «на мета-
физические высоты» во многом совпала с замыслом его автора.  

———————————— 
11 Круговой Г.Г. Гностический роман М. Булгакова // Новый журнал. 1979. Кн. 134. С. 48. 
12 Там же. С. 56. 
13 Там же. 
14 Там же. С. 58. 
15 Там же. С. 60. 
16 Венцлова Т. Искушение мастера культуры: («Несвоевременные мысли») // Венцлова Т. Собеседники 
на пиру: литературоведческие работы. М., 2012. С. 376. 
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И.Б. Ничипоров (Москва) 

«ЧЕРНОБЫЛЬСКИЙ» ЧЕЛОВЕК  
В ИЗОБРАЖЕНИИ СВЕТЛАНЫ АЛЕКСИЕВИЧ  

(«ЧЕРНОБЫЛЬСКАЯ МОЛИТВА») 

«Чернобыльская молитва (хроника будущего)» (1986–2005) С. Алексиевич 
представляет документально-художественное исследование болевых сторон инди-
видуального и коллективного опыта конца столетия. Опираясь на впечатления от 
пребывания в чернобыльской зоне отчуждения и общения со многими участниками 
и жертвами аварии, она, как рассказала в Нобелевской лекции (2015), приходила к 
осознанию того, что по велению исторической судьбы «совпали две катастрофы: 
социальная – уходила под воду социалистическая Атлантида, и космическая – Чер-
нобыль»1. В условиях надвигавшегося «падения империи», общественного и экзи-
стенциального одиночества «красного человека», его самоощущения в качестве 
«биовида, который может быть уничтожен», – «Чернобыль вслед за Афганистаном 
делал нас свободными людьми», развенчивал иллюзии «социализма с человеческим 
лицом», приучал жить «без большой идеи» вопреки давлению газетного дискурса, 
сотканного «сплошь из военных слов: взрыв, герои, солдаты, эвакуация…»2. 

Антропологической темой книги Алексиевич становится осмысление того, 
как на глазах «дочернобыльский человек превращался в чернобыльского», как стре-
мительно менявшаяся реальность прочерчивала линии влияния на ход истории, ведь 
теперь «солдат с новеньким автоматом в этом новом мире был трагичен. Все, что он 
мог, – набрать большие радиодозы и умереть, когда вернется домой»3.  

Основное повествование предварено в произведении «Исторической справкой», 
где с учетом статистических сведений прослежены события 26 апреля 1986 г. на Чер-
нобыльской АЭС и их долгосрочное разрушительное воздействие на людские судьбы 
и протяженные территории. Главное внимание автора приковано не столько к техни-
ческим обстоятельствам катастрофы, сколько к «человеку, пережившему ее ужас»4 и 
выразившему себя в «многоголосой исповеди об очередной трагедии ХХ века»5.  

Кольцевой характер композиции обусловлен звучанием в начале и в конце про-
изведения «одиноких человеческих голосов» – пронзительных рассказов жен черно-
быльского пожарного и ликвидатора. «Женские исповеди» Людмилы Игнатенко и 
Валентины Апанасевич вырастают в «высокие трагические поэмы о любви»6, уверяя в 
том, что «могучий свет любви озаряет черную бездну Чернобыля»7. Человеческие до-

———————————— 
1 Алексиевич С. О проигранной битве: нобелевская лекция Светланы Алексиевич // URL: https:// 
arzamas.academy/mag/212-aleksievitch  
2 Там же. 
3 Там же. 
4 Гуральник З. По ком звонит колокол? По книге С. Алексиевич «Чернобыльская молитва» // URL: 
https://www.promegalit.ru/public/17665_zinaida_guralnik_po_kom_zvonit_kolokol__po_knige_saleksievich_c
hernobylskaja_molitva.html  
5 Там же. 
6 Гуревич Э. «Чернобыльская молитва» на перепутье времени // URL: http://www.vestnik.com/ 
issues/2001/0327/win/gurevich.htm  
7 Там же. 
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кументы о том, как пожарных «не предупредили, их вызвали на обыкновенный по-
жар»8, как «все жены прибежали, у кого мужья в эту ночь оказались на станции», вы-
ражают безысходность от обманутости государством, озабоченного лишь тем, «чтобы 
мы не кричали, не плакали…». Растущее отчуждение от мира, который «сузился до 
одной точки», сопрягается у героинь с отчаянным, не знающим предосторожностей 
желанием «побыть с ним вдвоем», вглядыванием в необратимые телесные изменения 
любимого существа: «Каждый день я уже встречала другого человека… это уже не 
человек, а реактор… Он умер и лежал горячий-горячий. К нему нельзя было притро-
нуться...». На ретроспекции «дочернобыльской» поры, на воспоминания о начале 
любви и семейной жизни в этих историях накладываются эпизоды погребения ликви-
даторов в цинковых гробах, когда «гроб несли под конвоем», коль скоро погибшие 
теперь «государственные люди», они «принадлежат государству… семье уже не при-
надлежат», а также изображение дальнейшей участи жертв аварии на «чернобыль-
ской» улице в Киеве, где они «часто умирают. Умирают мгновенно… у них нет жизни 
без реактора», однако до сих пор «их никто по-настоящему не расспросил».  

В сопоставлении с произведениями Алексиевич о войне («У войны не жен-
ское лицо», «Последние свидетели»), в «Чернобыльской молитве», наряду с голоса-
ми персонажей, более развернутое воплощение получили авторские раздумья о вы-
свеченных этим взрывом трагических парадоксах истории. Художнику-летописцу 
современности Чернобыль видится пока не осмысленной общественным сознанием 
«пропущенной историей», «непрочтенным знаком», «прыжком в новую реаль-
ность», ситуацией, когда «прошлое вдруг оказалось беспомощным». По признанию 
автора, при встречах с бывшими работниками станции, с теми, «у кого Чернобыль – 
основное содержание их мира», она вступала в собеседничество с «этим потрясен-
ным человеком» – «мы думали вместе», пыталась не в заданных определениях, а в 
вопросительной модальности уяснить ментальные черты «героев новой истории»: 
«герои или самоубийцы?», «жертвы советских идей и воспитания?» Распознавание в 
Чернобыле «картины войны», того, как «ушел под воду гигантский социалистиче-
ский материк», а «земля оказалась такая маленькая», – наполняется метафизически-
ми интуициями о том, что «живем в обанкротившемся пространстве», присутствуем 
при низведении человека до «объекта, подлежащего дезактивации», входим в «не-
прозрачный мир, где зло не дает никаких объяснений, не раскрывает себя и не знает 
законов», вследствие чего жизненно важным представляется «рассказать историю 
таким образом, чтобы не потерять из виду судьбу… Одного человека…». 

Центральным в произведении Алексиевич стал многоликий образ «свидетеля» 
истории, попавшего в «ситуацию расчеловечивания мира»9; жителя Припяти, в од-
ночасье проделавшего путь от «маленького» к «чернобыльскому» человеку и мучи-
тельно осознающего, что «потеряли не город, а целую жизнь». В сменяющих друг 
друга индивидуальных и коллективных «монологах» прорисован городской «текст» 
Припяти, с характерными приметами повседневности, доходящими до эпохальных 
———————————— 
8 Текст «Чернобыльской молитвы» С. Алексиевич приводится по электронному источнику: URL: 
http://lib.ru/NEWPROZA/ALEKSIEWICH/chernobyl.txt  
9 Сону Сайни. «Чернобыльская молитва: хроника будущего» С. Алексиевич. Проблема жанра // URL: 
https://md-eksperiment.org/post/20190423-chernobylskaya-molitva-hronika-budushego-s-aleksievich-problema-
zhanra  
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обобщений. Так, одному из жителей спешно оставляемого города важнее всего ока-
зывается вывезти из дома дверь, на которую в прошлом, по местной традиции, по-
ложили его умершего отца и которая теперь остается вещественным знаком верно-
сти себе в условиях, когда «от Чернобыля» он потерял дочь, а «от нас хотят, чтобы 
мы молчали»: «На этой двери вся наша жизнь записана, как на древних папирусах». 
В «Монологе одной деревни» Гомельской области, «Монологе о том, что найдешь 
дождевого червяка…» слышатся голоса оставленных в радиоактивной зоне и оцеп-
ленных солдатами жителей, которые испытывают отчуждение от государства и все-
го мироздания («За что Бог наказал? Рассердился?»), спонтанно мифологизируют 
само явление радиации и, в противовес официальной пропаганде, переводят разго-
вор о случившемся в неформальный нарратив «сказки с присказкой», анекдота и 
черного юмора: «Радиация эта виновата или кто?.. белая или какая она?.. она и лю-
дей пугает, и зверей… Я думаю, что никакого Чернобыля нет, придумали… обману-
ли людей». Очевидцами малого апокалипсиса выступают и осевшие в Чернобыле 
русские беженцы из Таджикистана, Киргизии, которые познали ужас беспочвенно-
сти человека и целых семей в распадающейся империи и ощутили, что эта заражен-
ная земля «уже ничейная, Бог ее забрал… Люди ее оставили». 

В «Солдатском хоре» и иных высказываниях звучат голоса ликвидаторов ава-
рии, часто вслепую доставлявшихся в «запретную зону», чтобы им уподобиться 
«биороботу», с простой лопатой подниматься на крышу реактора, становиться не-
вольными созерцателями обезлюдевшего пространства с лозунгами и памятниками, 
случайными читателями чужих записок в покинутых домах. Проникнутая горькой 
иронией «молитва ликвидатора» («Господи, если ты сделал так, что я не могу, то сде-
лай так, чтобы я не хотел»), их описания того, как «стояли заслонами вблизи дорог», 
«плакали по отравленной земле», воспринимали себя кем-то «вроде директора зоны 
апокалипсиса», насыщены колоритом устной речи «чернобыльского» человека, обре-
ченного безвременно попасть на Митинское кладбище и быть похороненным «как 
пришелец из космоса». Некоторые из них, прошедшие Афганистан, с горечью припо-
минают, как «героический порыв… внушался еще со школы», а сегодня улавливают 
разительный диссонанс между тем, как «швыряли нас туда, как песок на реактор», как 
беспощадно открывалось, что «наше прошлое – наша большая страна», – и тем, как в 
«газетах трубили про наш героизм». По их выстраданным наблюдениям, в отличие от 
угроз афганской войны, Чернобыль «убьет именно тогда, когда ты дома». Характер 
символического обобщения о национальной катастрофе приобретает финал одной из 
семейных историй ликвидатора: «Возвратились домой. Все с себя снял, всю одежду, в 
которой там был, и выбросил в мусоропровод. А пилотку подарил маленькому сыну. 
Очень он просил. Носил, не снимая. Через два года ему поставили диагноз: опухоль 
мозга... Дальше допишите сами... Я не хочу дальше говорить...». 

Художественное постижение масштабов чернобыльской трагедии осуществ-
ляется в книге Алексиевич посредством разноголосого народного «хора», в котором 
то сливаются в «нормальном русском хаосе» ситуативные разговоры, слухи, обмен 
мнениями «в больнице», «в очереди за сахаром», то рельефно выделяются персони-
фицированные суждения, контрастирующие с газетными декларациями о том, что 
«реактор побежден». Это могут быть эмоциональные женские признания в ненави-
сти к «радиоактивным» вещам, которую «не могла понять… умом»; безрадостное 
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открытие того, что «идет какой-то эксперимент над нами», что если у бабушки и 
дедушки «детство – война», то «мое – Чернобыль».  

Чуткими аналитиками пережитого потрясения как «травмы культуры», активи-
зации «механизма зла», который «будет работать и при апокалипсисе», усугубления 
«страха в ощущениях, на подсознательном уровне» в отношении к окружающему ми-
ру, природе – выступают в произведении представители творческой, учительской 
интеллигенции, сельские фельдшера, журналисты, инженеры, ученые, рядовые лик-
видаторы… В их сознании с разной степенью отчетливости вызревает критическая 
оценка издавна внушенного советскому человеку «военного мышления», развивает-
ся рефлексия о том, что «нас ориентировали на отражение и ликвидацию атомного 
нападения… мы воспитаны быть солдатами… мы готовились к войне, атомной 
войне, строили ядерные убежища». Исходящий из глубин души императив «хочу 
жить после Чернобыля» осложняется болезненным переживанием шаткости мира 
материальной и духовной культуры, которая в новых условиях окажется, возможно, 
лишь «сундуком со старыми рукописями», не нужным человеку, превращенному в 
«материал для научных исследований».  

Вникая в динамику «околочернобыльского» дискурса, автор подхватывает 
наблюдения своих собеседников над тем, как в разгар, казалось бы, «перестроечно-
го» времени «мгновенно воскресла забытая сталинская лексика», а «любая неофи-
циальная информация воспринимается как чужая идеология». В повествовательное 
пространство включается доподлинно воспроизведенный экспрессивный «монолог 
защитника советской власти», искренне тоскующего по «железной руке» и проница-
тельно усматривающего в Чернобыле близкое предвестие распада государства: «За 
державу обидно! Понимаешь ты, приехали... Такая была держава!.. Пока Горбачев 
не взлетел... На царство... Черт с метиной! Горби... Горби действовал по их планам, 
по планам цэрэу... Что вы мне тут доказываете? Понимаешь ты... Они Чернобыль 
взорвали... Цэрэушники и демократы... Я в газетах читал... Не взорвался бы Черно-
быль, держава бы не рухнула. Великая держава!». Примечательны в этом контексте 
и раздумья журналиста Анатолия Шиманского, его «свидетельский» анализ обще-
ственного и интеллектуального климата 80-х гг., располагавшего, как ему представ-
лялось, к участию в практической политике: «Конечно, мы жили с ощущением, что 
участвуем в революции... В новой истории... Я не ушел в сторону от нашей темы... 
Не волнуйтесь... Я хочу вспомнить, какими мы были, когда случился Чернобыль. 
Потому что в истории они останутся вместе – крушение социализма и чернобыль-
ская катастрофа. Они совпали. Чернобыль уcкорил развал Советского Союза. Взо-
рвал империю. А из меня он сделал политика...». 

Стилистически несхожие и идейно разнящиеся реплики, монологи, сновидче-
ские озарения «чернобыльцев» сближаются в общем для многих из них осмыслении 
расколотого мира, видении себя в качестве «новой нации», «растерянного» поколе-
ния, отъединенного от «всех других людей» и пережившего в 1986-м г. «еще одну 
войну», частичную реставрацию «гулаговского» мышления и, в отличие от закален-
ного фронтового поколения, отягощенного «чувством обреченности» на существо-
вание «в ужасе… среди идей войны, краха социализма и неопределенного будуще-
го», на нескончаемые разговоры «о судьбах страны и об устройстве Вселенной». 
Сны и воспоминания персонажей об оставленной Припяти, изнурительные «перека-
пывания» зараженной земли, тяга «хоть издали поглядеть на наши хаты», «привезти 
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ветку сирени с родного места», признания, что при эвакуации «с первых минут по-
чувствовали, что мы – чернобыльцы, теперь уже отверженные. Нас боятся», – до-
стигают в произведении Алексиевич уровня социокультурных и бытийных обобще-
ний о бездомье личности в современном мире. В монологах историков, специалистов 
в области естественных наук, вплоть до экспертных оценок бывшего директора Ин-
ститута ядерной энергетики Белоруссии, с разных сторон обсуждается, насколько 
Чернобыль застиг общество в состоянии «между атомом и лопатой», возник «на 
фоне неподготовленного сознания, абсолютной веры в технику», в духовном смысле 
стал «темой Достоевского», заставил задуматься об «оправдании человека», а в ис-
торическом плане безжалостно выявил, что «мы все еще сталинская страна… И жи-
вет сталинский человек».  

В понимании Алексиевич «чернобыльские» люди – это не только непосред-
ственные жертвы аварии и их близкие, ликвидаторы, явившие «культуру» подвига и 
жертвы, не только живущие в коттеджах-«вольерах» переселенцы, которые пребы-
вают в состоянии внутренней несвободы, «в обиде и в страхе», «тоскуют по сталин-
скому порядку», и даже не только беспечные туристы, в погоне за новыми впечат-
лениями приезжающие в «ядерную Мекку», но и все наследники и невольные 
носители этого катастрофического опыта, с которого берет начало «хроника буду-
щего», ибо, как предрекают некоторые рассказчики, «через десятки лет, через столе-
тия – это будут мифологические годы. Заселят эти места сказками и мифами… Чер-
нобыль не кончился, он только начинается… станет святыней. Стеной плача… 
Впереди нас ждет понимание Чернобыля как философии». 

По оценке Л. Аннинского, «Чернобыльская молитва» «из всех повестей Алек-
сиевич наиболее совершенна в музыкальном, гармоническом отношении»10, в компо-
зиции произведения искусно совмещены «связные монологи» и «нарезы дробящихся 
голосов»11. В картине мира, запечатленной прямой речью от первого лица, в поляри-
зованных свидетельствах о переломном времени автору удалось соединить далекие 
смысловые и изобразительные планы, донести «предельную откровенность реально 
существующих людей»12. Чернобыльская катастрофа увидена в деформациях природ-
но-предметного мира, где «исчезли воробьи», «пропали майские жуки», а родную 
«деревню закопали»; в надломленных частных и семейных судьбах; в травмированно-
сти очевидцев и ликвидаторов аварии; в зеркале народной апокалиптики, частушек и 
анекдотов – и вместе с тем в серьезном анализе «технологической версии конца све-
та», неизжитых «рефлексов из гулаговской эпохи»13. Ценность развернутого в произ-
ведении Алексиевич художественно-документального диспута о Чернобыле и совре-
менности заключена в его противостоянии как монологическому, так и массово-
обывательскому сознанию, в исследовании общественной жизни сквозь призму антро-
пологической проблематики, в преодолении «страха будущего»: «Прочность человека – 
одна из главных проблем современной философии. За что удержаться духу»14.

———————————— 
10 Аннинский Л.А. Оглянуться в слезах. Божье и человечье в апокалипсисах Светланы Алексиевич // 
URL: http://alexievich.info/wp-content/uploads/Anninsky.pdf  
11 Там же. 
12 Липневич В. О Чернобыльской молитве С. Алексиевич // URL: https://www.proza.ru/2012/04/29/1242  
13 Аннинский Л.А. Указ. соч. 
14 Алексиевич С. Непрозрачный мир // URL: https://magazines.gorky.media/druzhba/2004/6/neprozrachnyj- 
mir.html  
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Н.П. Дворцова (Тюмень) 

ОТ ЦИФРОВЫХ ТРАНСФОРМАЦИЙ  
ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ К ВИРТУАЛЬНОМУ АВТОРУ 

1. Цифровая литература, возникшая в 1990-е гг. и существующая уже более 
четверти века, в настоящее время не имеет однозначного терминологического обо-
значения. Ее называют интернет-литературой; сетевой литературой, сетевой словес-
ностью, сетературой; медиасловесностью; электронной, цифровой / дигитальной, 
гипертекстовой, мультимедийной литературой; кибературой и т.д. Отечественные 
литературоведы по сложившейся традиции чаще пользуются термином «сетевая ли-
тература». Все эти термины обозначают одно становящееся, многоликое и разно-
жанровое явление – литературные произведения, созданные при помощи цифровых 
технологий, характеризующиеся новыми способами художественного выражения, 
существующие в Сети и не переводимые адекватно на бумагу. 

Цифровая литература широко и многоаспектно изучается в современном ли-
тературоведении: реконструируются этапы ее развития1; выявляется сущность и ос-
новные особенности (гипертекстуальность, нелинейность, интерактивность, муль-
тимедийность, экспериментальность)2; система жанров и поэтика3; связь с медиа, 
фольклором, книгоизданием4. Значительный вклад в создание теории сетевой лите-
ратуры внес интернет-проект «Сетевая словесность» / netslova.ru, включающий в 
себя лабораторию сетературных исследований5. 

2. Интерес современного литературоведения к сетевой литературе в ее чет-
вертьвековой истории закономерен, однако он представляется однобоким, не учи-
тывающим всю сложность проблемы отношений литературы и цифры и, в частно-
сти, тот факт, что свои отношения с Интернетом и цифровыми технологиями есть и 
у литературы доцифровой эпохи, существующей тысячелетия. Этот аспект пробле-
мы, к сожалению, не является предметом активного интереса литературоведов. Од-
нако очевидно, что «Pushkin digital» – это уже не традиционная бумажная, а цифро-
вая литература, он существует по ее законам и изучаться должен в соответствии с ее 
теорией и методологией, которая, в сущности, еще должна быть создана. Важней-
шей задачей цифровой гуманитаристики и Digital Literary Studies является, очевид-
но, изучение цифровых метаморфоз / трансформаций литературы, возникшей в до-
цифровую эпоху, например, русской литературы X–XX вв. Изучение цифровых 
трансформаций литературного произведения и способов конструирования вирту-
альных авторов – задача данного исследования. Это обусловлено, во-первых, реаль-
———————————— 
1 Ким Л.Р. Сетевая литература: теоретические аспекты изучения. Дис. … канд. филол. наук. М., 2018. 
С. 34–56. 
2 Горный Е. Виртуальная личность как жанр творчества. URL: https://www.netslova.ru/gorny/ 
vl.html; Шмидт Э. Буквальная (не)движимость. Дигитальная поэзия в РуЛиНете. URL: https://www. 
netslova.ru/schmidt/digital.html 
3 Бурцева Е.А. Жанры сетевой литературы. // Современные проблемы науки и образования. 2014. № 5. 
URL: https://www.science-education.ru/ru/article/view?id=14665  
4 Лебедева М.А. Сетевая литература в контексте современного книгоиздания. URL: http://mediana. 
by/rubriki/issledovaniya/945-setevaya-literatura-v-kontekste-sovremennogo-knigoizdaniya.html  
5 Сетевая словесность. URL: https://www.netslova.ru/  



34 Ïëåíàðíîå çàñåäàíèå 

ной практикой цифровых трансформаций литературы, во-вторых, тем, что категории 
произведения и автора – важнейшие, базисные в теории литературы. Такой подход 
позволяет решить двуединую проблему: понять характер цифровых трансформаций 
и литературы, и ключевых теоретико-литературных категорий.  

3. В истории цифровых трансформаций литературы, с нашей точки зрения, к 
настоящему времени можно выделить три основных этапа, связанных с созданием 
1) цифровой копии произведения доцифровой эпохи; 2) различных по характеру 
цифровых версий произведения, отличных от бумажных оригиналов и адекватно 
существующих только в Сети; 3) универсальной онлайн-энциклопедии, посвящен-
ной тому или иному автору и включающей в себя не только все его произведения, 
но и обширный историко-культурный контекст его жизни и творчества. 

Все три этапа можно, например, проследить на материале интернет-проекта 
«Лев Толстой» / Tolstoy.ru, возникшего в 2013 г. 

Первый этап представляет проект «Весь Толстой в один клик» (2013–2014), 
проект оцифровки полного собрания сочинений Толстого в 90 томах (91-й том – 
Указатели), издававшегося в 1928–1958 гг. Электронная версия (точнее, электронная 
копия бумажного собрания сочинений), создававшаяся волонтерами из 49 стран, 
сделала Толстого общедоступным и по-настоящему всемирным. Оцифровка книг, 
архивов, музейных коллекций сегодня – мировой тренд и логичный этап цифровой 
трансформации всей человеческой культуры. Проект «Весь Толстой в один клик» 
включает в себя также интерактивную карту читателей Толстого и коллекцию его 
цитат, что знаменует переход на новый этап, связанный с созданием цифрового кон-
текста творчества писателя. 

Второй этап цифровой трансформации литературных произведений, характе-
ризующийся созданием различных по технологиям и поэтике электронных версий 
традиционных текстов, на материале произведений Толстого представлен двумя 
проектами, получившими название онлайн-чтений: «Каренина. Живое издание» 
(2014) и «Война и мир» (2015).  

Онлайн-чтения «Анны Карениной», проходившие в течение 36 часов, когда 
700 человек из разных стран мира в прямом онлайн-эфире читали роман, существу-
ют в текстовой и видео-версии, то есть произведение можно прочитать, послушать и 
посмотреть. Цифровая «Анна Каренина» соединяет в себе, таким образом, все исто-
рические формы текста и его восприятия – аудио, визуальную и мультимедийную.  
В одном ряду с цифровой «Анной Карениной» стоят онлайн-чтения «Мастер и Мар-
гарита. Я там был» (2016), «Чехов жив» (2015), «Карамзин 250» (2016). 

Онлайн-чтения «Войны и мира», а также семантическое издание полного со-
брания сочинений Толстого в 90 томах «Tolstoy Digital»6 послужили основой для 
создания еще более технологически сложного проекта – мобильного приложения 
«Живые страницы. Война и мир» (2015). Его можно рассматривать как такой при-
мер перевода текста в цифровой вид, который наиболее репрезентативен для третье-
го, современного, этапа цифровой трансформации литературных произведений. Се-
———————————— 
6 Бонч-Осмоловская А., Колбасов М., Орехов Б., Павлова И., Скоринкин Д. Семантическое издание тек-
стов Л.Н. Толстого: от текста к онтологии // Napis. 2018. Т. ХХIV. С. 381–391. URL: https:// 
rcin.org.pl/dlibra/show-content/publication/97547?id=97547  
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годня мобильное приложение «Живые страницы» предлагает цифровые версии мно-
гих произведений русской классики: от «Евгения Онегина», «Мертвых душ», «Горя 
от ума» до «Тихого Дона» и «Лавра». 

Цифровое произведение «Живые страницы» представляет собой мультиме-
дийную интерактивную литературную энциклопедию, включающую в себя, помимо 
текста, обширный историко-культурный контекст, позволяющий, благодаря удоб-
ной навигации и интерактивной карте событий, углубить / составить новое пред-
ставление о героях, их судьбах и прототипах, хронологии романных и исторических 
событий; местах, где происходит действие. Контекст представлен, кроме того, эн-
циклопедией редких и устаревших слов, а также аудиоэкскурсиями, например, на 
Бородинское поле. 

Прием превращения традиционного, существующего на бумаге произведения 
в интерактивную мультимедийную энциклопедию стал основой для проекта ИРЛИ 
РАН «Pushkin Digital», посвященного созданию цифрового академического собра-
ния сочинений А.С. Пушкина, то есть, судя по названию, виртуального / цифрового 
А.С. Пушкина. «Pushkin Digital» – это произведения-гипертексты с большим коли-
чеством гиперссылок, создающих обширный контекст, включающий в себя рукопи-
си, прижизненные издания, аудио- видеоматериалы (иллюстрации, театральные, ки-
нематографические, музыкальные произведения), библиографию и др. Задуман 
«Pushkin Digital» как «новый академический стандарт электронных публикаций»7. 

В контексте нашего исследования важен тот факт, что в этом проекте актуа-
лизируются сформулированные еще М.М. Бахтиным идеи о связи текста, контекста, 
произведения, автора и читателя. «Текст, – утверждал Бахтин, – не равняется всему 
произведению в его целом... В произведение входит и необходимый внетекстовый 
контекст его. Произведение как бы окутано музыкой интонационно-ценностного 
контекста, в котором оно понимается и оценивается». Для Бахтина было очевидно 
«включение слушателя (читателя, созерцателя) в систему (структуру) произведе-
ния»8. Все эти категории, как и понятие автора, характеризующее произведение в 
его целостности, сохраняют свою актуальность при анализе динамики цифровых 
трансформаций от произведения к виртуальному автору. Вместе с тем очевидна 
необходимость в новом языке описания цифровых трансформаций. Один из таких 
языков предлагает, например, М. Эпштейн в рамках текстоники, новой дисциплины, 
представляющей собой теорию и практику работы с цифровыми текстами9. 

Проекты создания цифровых / виртуальных произведений и авторов, обра-
щенные к профессионалам и массовому читателю, сегодня широко представлены в 
Сети: «Digital Dante» / digitaldante.columbia.edu; «Федор Михайлович Достоевский» / 
fedordostoevsky.ru; «Русский Шекспир» / rus-shake.ru; «Мир Шекспира» / world-
shake.ru; «Бродский.онлайн» / brodsky.online и др. Осмысление цифровых трансфор-
маций и литературы, и теоретико-литературных категорий предстает сегодня важ-
нейшей задачей литературоведческой науки. 

———————————— 
7 Pushkin Digital. URL: https://www.pushkin-digital.ru/  
8 Бахтин М.М. Эстетика словесного творчества. М., 1979. С. 367, 369. 
9 Эпштейн М.Н. Текстоника. Об электронных текстах и их конфигурациях // Труды и дни. Памяти 
В.Е. Хализева. М., 2017. С. 408–416. 
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А.Н. Андреев (Москва) 

ТЕОРИЯ ЛИТЕРАТУРЫ КАК ДИСЦИПЛИНА БУДУЩЕГО 

Традиционные подходы к осмыслению проблем художественной литературы 
и самого феномена художественности (в том числе критериев художественности) 
привели к тому, что проблемы эти если и не получили статус «вечных», то приобре-
ли репутацию неразрешимых. Вследствие этого методология как таковая просто 
перестала существовать в рамках дисциплины теория литературы. Почему подобное 
происходит именно с гуманитарными дисциплинами именно сегодня – это отдель-
ный комплексный вопрос. Выделим в нем информационно-методологическую со-
ставляющую. 

Природа художественной литературы коренится в природе человека. Следо-
вательно, частные проблемы, связанные с литературой и теоретическим литературо-
ведением, решаются через решение проблемы общей, гуманитарно-антропо- 
логической. Такая взаимосвязь делает проблему теории литературы проблемой 
«большого массива данных» (Big Data). В науках гуманитарных применение боль-
ших данных пока что не очень активно. Применение термина «большой массив дан-
ных» (Big Data) в нашем случае, возможно, в известном смысле метафорично, тем 
не менее термин этот помогает прояснить суть проблемы. Мы будем искать решение 
проблем литературы и литературоведения в рамках междисциплинарного подхода, 
объединяя методы философии, эстетики, психологии, лингвистики, теории систем и 
др. в единую методологию. Именно в подобном информационно-методологическом 
ключе будут решаться глобальные задачи будущего – все задачи, заметим, гумани-
тарные и негуманитарные. 

Решить глобальную задачу – значит, найти алгоритм сведения сложного (боль-
ших данных) к простому, при этом «простое» в любой момент может быть развернуто 
до масштабов глобальных. Это и означает: в одном – все, а все – в одном. Свойства 
целого не равны свойствам отдельных составляющих, хотя и промаркированы ими. 

В этой связи возникает вопрос: в каких координатах вообще происходит трак-
товка человека? Известно, что человек является существом биологическим, соци-
альным, идеологическим и т.д. Если характеризовать природу человека одним сло-
вом, можно сказать, что мы – существа информационные. Что бы мы ни говорили о 
человеке и о его достижениях в любых сферах жизни, мы в принципе не можем 
обойтись без двух ключевых понятий: 1) информация и 2) управление информацией.  

На сегодняшний день мы с большой долей уверенности можем утверждать, что 
человечество обладает двумя типами управления информацией: бессознательным 
(психическим) и сознательным. «Человек эмоциональный» (назовем его индивид) вы-
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страивает свои отношения с миром бессознательно (при этом рациональное начало, 
опирающееся на интеллект, может внешне доминировать). Важно помнить: инфор-
мационный ресурс индивида позволяет ему анализировать небольшой пакет данных.  

«Человек разумный» (назовем его личность) начинается там, где возникает 
сознательное, разумное управление информацией, имеющей отношение, прежде 
всего, к человеческому измерению (к психике и сознанию). С точки зрения инфор-
мационной, личность понимается как тип управления информацией, где приоритет в 
выстраивании информационной картины мира отдается сознанию.  

А теперь с учетом всех сложностей природы человека, собирающегося позна-
вать собственную природу, а также тайну природы литературы, сформулируем во-
прос: с какой «человеческой точки зрения» мы смотрим на себя, на мир, на литера-
туру и литературоведение: с позиций индивида или личности?  

В соответствии с выявлением личностных (информационных) возможностей 
человека и выстраивается картина мира. Наша картина мира, которая определяет 
наше отношение к проблеме теории литературы, персоноцентрична (не индиви-
доцентрична, что принципиально). В этой связи отметим следующее. Литературо-
ведение, объединяя свой познавательный потенциал с гуманистикой, неизбежно и 
все более превращается в философию литературы. Методологию, которая лежит в 
основе философии литературы, мы называем целостно-антропологический анализ1. 
Или иначе: персоноцентрическое литературоведение2.  

Отметим ключевые параметры целостно-антропологического (персоноцен-
трического) анализа как типа Big Data аналитики.  

1. Ключевыми словами, характеризующими методологическое понятие «це-
лостный анализ литературы», являются информация (точнее, информационная 
структура) и личность, – слова явно «не литературного» происхождения. Оксюмо-
ронное понятие «целостный анализ» насквозь противоречиво: «целостный» означа-
ет неделимый, не поддающийся делению на части; «анализ» означает именно после-
довательное и целенаправленное расчленение целостности. Первое и решающее 
условие: методология и сам стиль мышления сегодня, когда накопилось множество 
противоречащих друг другу фактов и концепций, должны быть диалектичными – 
более того, тотально диалектичными. К этому вынуждают два обстоятельства: 
противоречив – то есть, целостен – предмет исследования; следовательно, методо-
логия должна быть адекватной, диалектичной.  

2. Лояльное отношение к тотальной диалектике помогает правильно сформи-
ровать предмет исследования. Без понятий информационная структура и противо-
речие здесь не обойтись. Главным предметом исследования становится художе-
ственное произведение. При этом объектом исследования становится вовсе не 
литература, а конфликт типов управления информацией, конфликт между психикой 
и сознанием, строго говоря; еще точнее: между отношением приспособления и от-

———————————— 
1 Андреев А.Н. Теория литературы. Утверждено Министерством образования Республики Беларусь в 
качестве учебника для студентов высших учебных заведений по филологическим специальностям. В 2 ч. 
Ч. 1. Художественное произведение. Минск, 2010. 200 с. 
2 Андреев А.Н. Аксиомы персоноцентрического литературоведения. Пособие для студентов фило- 
логического факультета. Минск, 2015. 223 с. URL: http://elib.bsu.by/handle/123456789/134691 



38 Ñåêöèÿ 1 

ношением познания. А эти отношения являются строительным материалом духовно-
сти личности. Отсюда новая актуальность императива: хочешь понять литературу – 
разберись с личностью. 

Как личность становится субъектом и объектом художественной деятельности? 
Какие духовные компоненты несут при этом решающую художественную нагрузку? 

Упомянутая уже тотальная диалектичность методологии обязывает литерату-
роведение заниматься вопросами нелитературоведческими, которые имеют исклю-
чительную важность именно для литературоведения. Получается: целостное литера-
туроведение, обратившись к целостной методологии, в полной мере наделяется 
философскими полномочиями.  

3. Как же научно описать предмет и объект, неделимый информационный 
симбиоз, целостность, которая стремится к беспредельной автономии, к превраще-
нию в своеобразную «вещь в себе»?  

Предмет (содержащий в себе объект) исследования представляет собой мно-
гоуровневое образование, где каждый отдельно взятый уровень необходимо изучать 
как момент целого. Именно в этом заключается суть целостной методологии. 

Коварство целостности как свойства исследуемого предмета (объекта) заклю-
чается в том, что ее, целостность, невозможно обмежевать рамками художественной 
модели; сама модель – лишь момент (модус) целостности иного уровня и порядка. 
Моментами целостности (в разной степени) могут выступать личность, эпоха, автор, 
произведение, читатель, традиция, современный контекст и так далее. Иными сло-
вами, исследователь в известном смысле сам формирует себе целостный предмет – 
каждый судит в меру своей методологической подготовленности, если угодно. Уви-
деть целостность предмета, то есть объять необъятное, – это уже искусство науки. 
Отсюда известный субъективизм науки гуманитарной (и не только гуманитарной, 
конечно); при этом субъективизм осознается как модус объективности.  

 
 

Н.И. Астрахан (Житомир, Украина) 

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КАРТИНА МИРА  
В КОНТЕКСТЕ ТЕОРИИ ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

Художественная картина мира, создаваемая в пространстве литературного 
произведения, открывается автору в процессе творчества и читателю (реципиенту)  
в процессе со-творчества. Она возникает как результат взаимопереходов видения  
и ведения (понятия Ю. Рассказова), на пересечении эстетического и познавательно-
го начал литературно-художественного творчества. Сама возможность ментального 
видения, обусловленного созданием-воссозданием литературно-художественного 
образа (образов), принципы построения и восприятия художественной картины  
мира в ситуации становления, развертывания и завершения художественного це-
лостности литературного произведения (понятия М.М. Гиршмана) нуждаются в 
уточняющем теоретическом осмыслении. В частности, в связи с проблемой литера-
туроведческого анализа и синтеза, перехода от аналитических операций с художе-
ственным текстом к интерпретации литературного произведения. 
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Организация текста как совокупности взаимосвязанных дискурсов (голосов)1 
воссоздает ситуацию диалога (или полилога), в котором участвуют персонажи, 
имеющие определенную степень автономности в границах создаваемого автором 
художественного контекста. По мысли М.М. Бахтина, герой ‒ тот необходимый дру-
гой, в котором нуждается автор, поскольку вне диалога, свободного и доброкаче-
ственного личностного взаимодействия с другим человеком невозможно обретение 
«я»2, осмысление своего места в мире, выстраивание личностной линии жизни. Вне 
диалога с другим утрачивается и реальность (со-бытие людей в пространстве и вре-
мени), и теоретическое мышление (соотнесение индивидуального смысла бытия со 
всеобщим), и созерцание (восприятие мира как прекрасного, гармоничного или 
уродливого, дисгармонического). Литературное произведение может быть охаракте-
ризовано как художественная модель диалогического взаимодействия с другим 
(другими), которая вбирает в себя поведенческо-исторический, познавательно-
теоретический и созерцательно-оценочный моменты, возникая в пространстве взаи-
мопереходов онтологического и эстетического. 

При этом речь идет не просто о «персонажном мышлении» (термин М. Эп- 
штейна), о своего рода масках-проекциях, которые надевает автор, разыгрывая вза-
имодействие между персонажами в произведении. Имеется в виду попытка преодо-
ления «я», выхода за пределы эгоистически искаженного, ограниченного видения 
другого, обретения другого на этом пути. О том, насколько удачной является подоб-
ная попытка автора, судят прежде всего читатели, когда начинают воспринимать 
персонажей как реальных людей, к которым можно испытывать те или иные чувства 
(от ненависти до любви), осуждая или оправдывая, понимая или отказывая в пони-
мании, подобно тому, как это происходит в реальной жизни, когда человек само-
определяется по отношению к другим людям. В этом смысле наивный реализм чи-
тателей, сомнительный в контексте литературоведческого познания литературного 
произведения, является показателем авторской удачи на пути создания образа пер-
сонажа. Так, для читателей персонажи Ф.М. Достоевского ‒ «живые люди», которые 
вызывают активное отношение, запоминаются на всю жизнь, ассоциируются с тем 
или иным духовным опытом и судьбой. Как бы литературоведы ни стремились объ-
единять их в группы (инфернальные и кроткие женщины; герои-идеологи; двойники 
и антиподы Раскольникова; хроникеры и т.д.), каждый персонаж выписан так, что 
обретает отдельную жизнь в сознании читателей.  

Поэтика превращения дискурсивно воплощенного (прямо или косвенно) го-
лоса персонажа в точку зрения (фокализация) ‒ это прежде всего поэтика компози-
ции3, обеспечивающая переход от сказанного не просто к изображенному, но лич-
ностно увиденному, пережитому и осмысленному. Описанное А.А. Потебней 
движение от слова к образу и значению4 подчиняется раскрытию особенностей ха-

———————————— 
1 Тюпа В.И. Анализ художественного текста. М., 2006. С. 96. 
2 Бахтин М.М. Автор и герой в эстетической деятельности // Бахтин М.М. Эстетика словесного творче-
ства. М., 1986. С. 9–191. 
3 Успенский Б.А. Поэтика композиции (Структура художественного текста и типология композиционной 
формы) // Успенский Б.А. Семиотика искусства. М., 1995. С. 9–220. 
4 Потебня А.А. Теоретическая поэтика. СПб.; М., 2003. С. 39. 
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рактера персонажа, личностной правды, которая наиболее полно проявляется в вы-
сказывании, видении, осмыслении. Художественная картина мира, создаваемая в 
произведении, является результатом соотнесения разных точек зрения, связанных с 
персонажами. Продуктивное, результативное соотнесение возможно, если автор 
действительно занимает очерченную Бахтиным позицию вненаходимости, добива-
ясь объемного видения мира как целостности, поднимаясь над каждой отдельной 
точкой зрения. Это актуально и для лирики, предполагающей выход за границы 
личностного переживания и видения в пространство продуктивного обобщения, со-
бытийной встречи разных личностей, пересечения различных вариантов личностно-
го опыта. Значительность этого пересечения обусловлена необходимостью постоян-
ной диалогической проверки личностного знания, всегда тяготеющего к ошибке и в 
силу этого требующего уточнения и дополнения. При этом универсальное и уни-
кальное взаимопроникают, когда речь идет о мире и языке: мир один для всех и ин-
дивидуально воспринимается каждым; язык общепонятен и наделен колоссальным 
потенциалом индивидуализации. Эта диалектика характеризует и действительную, и 
художественную реальность, граница между которыми постоянно созидается и раз-
рушается в процессе авторского творчества и читательского со-творчества, в сфере 
бытия литературного произведения.  

Авторский идиолект коррелирует с уникальной художественной картиной 
мира, представленной в произведении, узнаваемой и в то же время неожиданной и 
новой, балансирующей на грани известного и неизвестного, сталкивающей их в 
сравнении. Это требует от реципиента, как отмечал Потебня, познавательных, 
обобщающих усилий, переводящих его индивидуальный опыт взаимодействия с 
окружающим миром в новое качество, переосмысления его в ситуации диалога с 
другими, меняющей личность в том числе и на языковом уровне. Осваивая идиолект 
Достоевского, Чехова, Булгакова, мы начинаем видеть и говорить по-другому. В 
пространстве создаваемых и воспринимаемых произведений на основе представлен-
ных в них художественных моделей вырабатывается общее представление о мире, 
определяются возможности артикуляции стоящих за ним смыслов. Этот стихийно 
происходящий синтез является важной составляющей культурогенеза, а попытки 
контролировать, грубо регулировать его протекание, направляя в определенное рус-
ло в соответствии с чьими бы то ни было интересами, ведет либо к приостановке 
культурного развития, либо к его симулякризации.  

В этом отношении произведение литературы моделирует процессы, происхо-
дящие на уровне национального языка и связанного с ним образа мира, утверждая 
единство в многообразии, обеспечивая примирение множественности субъективно 
окрашенных дискурсов в объединяющем всех членов национального сообщества 
видении мира в контексте национально специфических смыслов. И подобно тому, 
как глубинный смысл произведения раскрывается в процессе его перевода на другой 
язык (по мысли Н.С. Гумилева, чтобы понять поэтическое произведение во всей 
полноте, нужно перевести его на все существующие языки), каждое литературное 
произведение требует осмысления в переводе с авторского идиолекта на идиолект 
читателя. При этом полнота понимания произведения достижима только в том слу-
чае, если все потенциальные читатели реализуют свою возможность прочтения про-
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изведения. Хотя такая мысль выглядит утопической (как и перевод стихотворения 
на все существующие языки), утопия очерчивает горизонт желаемого, легитимизи-
руя его как необходимое. Не случайно все свободные жители древнегреческого по-
лиса становились зрителями античного театра, что в современной действительности 
с подчас явно абсурдно-антиутопическим акцентом повторяет практика широкого 
(часто в масштабе всего мира) проката произведений кинематографического искус-
ства, в том числе и экранизаций.  

«Переводом» произведения с авторского идиолекта на читательский стано-
вится его интерпретация, которая может воплощаться в завершенную интерпрета-
ционную модель, характеризующуюся субъективностью, динамичностью, времен-
ной определенностью, то есть онтологическим содержанием, атрибутивным для 
интерпретации, независимо от ее характера. Интерпретация произведения может 
быть непосредственно читательской, исполнительской, академической, литературо-
ведческой, художественной, но в любом случае является онтологически значимой, 
поскольку диалогически обращена к автору и другому реципиенту произведения, 
каждый из которых имеет свою локализацию во времени, занимая ту или иную по-
зицию в движении от прошлого через настоящее к будущему. Сущность интерпре-
тации литературного произведения проявляется в возможности соотнесения инди-
видуально специфической для каждого и в то же время объединяющей всех картины 
мира со смыслами, также индивидуально переживаемыми и в то же время актуаль-
ными для всех людей, составляющих человеческое сообщество, разделенное в силу 
множества различных обстоятельств (разной пространственной и временной лока-
лизации, принадлежности к различным социальным, поколенческим, этническим, 
национальным, религиозным и т.д. группам) и постоянно стремящееся к преодоле-
нию этой разделенности. Такое соотнесение предполагает интерсубъективная про-
верка интерпретации, ее вхождение в пространство других интерпретаций, преду-
смотренное различными культурными традициями ‒ от обсуждения произведения 
на уроке литературы до его интертекстуальной или репрезентирующей (перевод, 
инсценизация, экранизация и т.п.) актуализации в границах другого произведения. 

Таким образом, художественно-эстетическое созерцание целостной картины 
мира, происходящее на уровне ментального видения с опорой на познавательно-
изобразительные возможности слова и диалогическую природу литературного про-
изведения, выполняет интегрирующую функцию в границах культуры. Объединение 
личностей как носителей разных точек зрения (в прямом и переносном смысле этого 
слова) в доброкачественное, созидательно настроенное сообщество возможно толь-
ко при условии, что существуют традиции перехода от одной точки зрения к другой, 
соотнесения разных точек зрения, преодоления эгоцетрического субъективизма в 
стремлении понять других, что накоплен опыт снятия барьеров и границ в реализа-
ции личностной потребности достижения точности видения и полноты понимания. 
Указанные традиции и опыт их реализации аккумулирует каждое отдельное литера-
турное произведение и совокупность всех литературных произведений как про-
странство диалогического взаимодействия разных личностей, достигающих полно-
ты бытия в творческом и со-творческом (интерпретационном) высказывании о мире 
и месте человека в нем. 
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Е.И. Зейферт (Москва) 

МЕТАФОРА И ИДЕОГРАММА КАК ЛИМИНАЛЬНЫЕ ЭЛЕМЕНТЫ  
МЕЖДУ ДОСЛОВЕСНЫМ И ПОСЛЕСЛОВЕСНЫМ  

В НОВЕЙШЕМ ПРОИЗВЕДЕНИИ 

По моим наблюдениям, метафора является сильным индикатором, проявляю-
щим наличие дословесных элементов в тексте. Под дословесными автор исследова-
ния понимает элементы, участвовавшие при рождении произведения до словесного 
его вычерпывания, но не намеренные затем воплотиться в слове1. Часть из них мог-
ла «случайно» (имеется в виду закономерная «случайность» в понимании Ю. Тыня-
нова2) сохраниться в тексте. Процесс создания художественного произведения пе-
реживает три стадии: молчание (дословесная фаза) – говорение (словесная фаза) – 
молчание (послесловесная фаза). Известно высказывание Осипа Мандельштама: 
«Пиши безобразные стихи, если сможешь, если сумеешь. Слепой узнает милое лицо, 
едва прикоснувшись к нему зрячими перстами, и слезы радости, настоящей радости 
узнаванья, брызнут из глаз его после долгой разлуки. Стихотворение живо внутрен-
ним образом, тем звучащим слепком формы, который предваряет написанное стихо-
творение. Ни одного слова еще нет, а стихотворение уже звучит. Это звучит внут-
ренний образ, это его осязает слух поэта»3. Анализируя стихотворение 
Мандельштама «Silentium», литературовед Д.И. Черашняя обозначает «тишину» как 
стадию рождения поэзии: «тишина, молчание как необходимое условие и предпо-
сылка для обострения внутреннего слуха поэта и настраивания на «высокий лад», 
«зарождение внутреннего звучащего образа»4.  

Дадим определение категории дословесного, важного для данной работы. До-
словесное – категория мышления и интуитивного прозрения, используемая для ха-
рактеристики свойств элементов литературного произведения, относящихся к ста-
дии его создания до словесного воплощения (дословесной стадии) и возможному 
естественному или искусственному сохранению части из них в тексте. 

Обозначим гипотезу. Произведение продуктивно исследовать с учетом катего-
рии «дословесное». В тексте могут бытовать ставшие словесными дословесные эле-
менты. Метафора и идеограмма – одни из наиболее сильных индикаторов проявления 
дословесных элементов в тексте, они являются лиминальными элементами между до-
словесным и словесным в тексте. Естественное присутствие в метафоре и идеограмме 
дословесных элементов делает восприятие тропов сильнее. Моя гипотеза опирается на 
аналитическое осмысление метафоры и идеограммы: чтобы воспринять их в тексте, 

———————————— 
1 Размышления автора статьи о рождении лирического стихотворения см.: Зейферт Е.И. О процессе 
рождения лирического стихотворения: «внутренний образ» и «телесные слова» // Вестник РГГУ. 2015. 
№ 2. С. 22–34.  
2 «Таково в литературе и закрепление случайных результатов: черновые стиховые программы и черно-
вые «сценарии» Пушкина становятся его чистовой прозой. Это возможно только при эволюции целого 
ряда, при эволюции его установки» (Тынянов Ю.Н. О литературной эволюции // История литературы. 
Поэтика. Кино. М., 1977. С. 279).  
3 Мандельштам О.Э. Слово и культура // Собр. соч.: в 4 т. М., 1993. Т. 1. С. 215. 
4 Черашняя Д.И. Лирика Осипа Мандельштама: проблема чтения и прочтения. Ижевск, 2011. С. 16–17. 



Òåîðåòè÷åñêèå àñïåêòû ëèòåðàòóðîâåäåíèÿ ÕÕ – íà÷àëà ÕÕI âåêîâ  43 

 

необходимо воссоздать в сознании эти тропы целиком: увидеть два плана метафоры, 
соединенные автором, и вновь соединить их, определить центр и части идеограммы. 
Особый интерес приобретают случаи реализации метафоры и перекрестный обмен 
метафорическими признаками между двумя метафорическими объектами.  

Целью иследования является анализ стихотворений новейших русских авто-
ров с целью обнаружения дословесных элементов в зоне метафоры и идеограммы. 
Из цели вытекают задачи поиска и анализа «промежуточного» метаболы, центра 
идеограммы, к которому тяготеют ее части, случаев реализации метафоры и обмена 
признаками между метафорическими предметами.  

Во второй половине XX – начале XXI вв. наблюдается гипервнимание к фе-
номену метафоры. С одной стороны, метафора очень активна в поэзии: ее образ  
различен у крупных авторов (Алексей Парщиков, Аркадий Драгомощенко, Алек-
сандр Скидан, Андрей Сен-Сеньков и др.), метафора интенсивно развивается у по-
этов разной величины. С другой стороны, пристальный интерес к метафоре прояв-
ляют ученые и эссеисты. Вводятся в научный оборот термины «метаметафора» 
(Константин Кедров) и «метабола» (Михаил Эпштейн). Термин «метаметафора» был 
придуман К. Кедровым в 1978 г. Впервые суть метаметафоры в печати была объяс-
нена автором в работе «Метаметафора Алексея Парщикова»5. Главная особенность 
метаметафоры, по мнению К. Кедрова, – двойная инверсия внутреннего и внешнего 
(выворачивание или инсайдаут). Метабола, по М. Эпштейну, – это «выведение в дис-
курс промежуточного понятия П, которое становится центральным, объединяет уда-
ленные предметные области и создает непрерывный переход между ними. Формула 
метаболы: И <> П <> Р , где Исходное и Результирующее взаимообращаются через 
выведенное в текст Промежуточное»6, в то время как в метафоре «И – исходное слово, 
Р – результирующее слово, а переход от первого ко второму осуществляется через 
промежуточное понятие П, которое никогда в дискурсе не присутствует»7. 

Проблематики метафоры в своих эссе и письмах нередко касается Алексей 
Парщиков. В эссе об Александре Колдере «Вверх ногами. Метаневесомость»8 он 
скорее размышляет о возможностях собственной метафоры, даруя Колдеру часть 
своей поэтики.  

Эзра Паунд приходит к понятию идеограммы, части которой движутся к не-
достижимому центру, а не друг к другу, как в метафоре. Здесь важно не достижение 
центра, а энергия при движении к нему; части идеограммы словно пытаются пре-
одолеть разрыв, делающий их соотнесенность невозможной9. Вихревое движение 
энергий, образующее произведение путем взаимодействия частей внутри него, 
Паунд определял как вортекс. По Паунду, «вортекс – это не просто владение техни-
кой или какие-то навыки, это разумение и знание жизни во всей ее полноте, это кра-
———————————— 
5 Кедров К. Метаметафора Алексея Парщикова // Литературная учеба. 1984. № 1. С. 90–91; Кедров К. 
Поэтический космос. М., 1989.  
6 О метаболе см.: Эпштейн М. Парадоксы новизны. О литературном развитии ХIХ–ХХ веков. М.: Сов. 
писатель, 1988. C. 166–169. 
7 Ж. Дюбуа, Ф. Эделин и др. Общая риторика. М., 1986. С. 56. 
8 Парщиков А. Вверх ногами. Метаневесомость // Ангары. М., 2006. С. 159.  
9 Паунд Э. Путеводитель по культуре. Сборник избранных статей / Сост. К. Чухрукидзе. М.: РФО, 1997; 
Чухрукидзе К. Pound & F. М., 1999. 76 с. 
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сота, небеса и ад, сарказм, подлинный круговорот силы и чувства»10. Понятие «вор-
текс» впервые появилось в 1 номере журнала «Blast» (1914), вышедшего в результа-
те общих усилий Эзры Паунда и Уиндема Льюиса. Эрнест Феноллоза в работе о ки-
тайской идеограмме говорит об энергийном обмене между объектом и субъектом11 и 
как предшественник близок Паунду.  

Авторы, уделяющие активное внимание метафоре, могут относиться к разным 
школам и направлениям (метареализм, концептуализм, конструктивизм и др.).  
В настоящем исследовании гипотеза доказывается на материале лирики Алексея 
Парщикова, Аркадия Драгомощенко, Владимира Аристова, Юрия Казарина.  

Нередко консерватором дословесных элементов в тексте становится троп (ме-
тафора, идеограмма).  

Так, при создании идеограммы важнейшим дословесным элементом, явлен-
ным в тексте, становится недостижимый центр, к которому стремятся части идео-
граммы. Этот центр обычно остается затекстовым, но может сохраниться в тексте. 
По Эзре Паунду, части идеограммы движутся к центру, но не достигают его. Таким 
образом, части идеограммы – элементы словесные, а сам «пустой» центр, к которо-
му они движутся, – дословесный. Паунду можно частично возразить: части идео-
граммы движутся не к центру, а от центра, рождаясь от него, а приближаются к 
нему лишь инерционно, возвращаясь к нему.  

А. Драгомощенко в стихотворении «Вдоль всех этих черных деревьев…» по-
казывает центр как «точку слияния» излучаемых от него энергий, то есть застает 
самое раннее, первоначальное состояние только что рождающегося произведения. 
При сближении или совпадении в тексте центра и его лучей, с одной стороны, пара-
доксальным образом максимально раздвигаются границы между творящим субъек-
том (биографическим автором), находящимся на самой ранней стадии зарождения 
вещи, и объектом изображения, всегда пребывающим в настоящем, с другой – про-
исходит уникальное стяжение всех стадий создания произведения в «настоящее 
вечное», разновременного в синхронное.  

Может ли лексический элемент быть остаточным, органично вросшим в за-
вершившееся произведение, если лексика возникает уже на стадии словесного вы-
черпывания произведения? Дословесным элементом, отраженным в словесном по-
лотне, может стать только пред-лексический, пред-словесный элемент. К примеру, 
сопоставительный признак между двумя объектами в метафоре, который зарождает-
ся в то время, когда произведение возникает целиком на дословесной стадии. Этот 
признак намеренно не вычерпывается словом и обычно остается затекстовым в за-
боте о читательском сотворчестве. Если же он сохраняется в тексте, то именно как 
«плацентарный» элемент. М. Эпштейн говорит о метаболе как о метафорическом 
тропе, в котором наблюдается «выведение в дискурс промежуточного понятия, ко-
торое становится центральным, объединяет удаленные предметные области и созда-
ет непрерывный переход между ними»12. Всегда ли метабола эстетически ценна? 
Здесь важно отличать естественное врастание в ткань произведения сопоставитель-
———————————— 
10 Materer, T. Vortex: Pound, Eliot and Lewes. London: Cornell Univ. Press, 1979.  
11 Fenolossa E. On a Chinese Written Character. Ed. by E. Pound. California: City Lights Books, 1969. P. 10–13.  
12 Эпштейн М. Парадоксы новизны… C. 166–169. 
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ного признака как момента рождения, создающее высокохудожественный контекст, 
и искусственное его монтирование, показывающее слабый художественный уро-
вень. При искусственном припаивании сопоставительного признака неизменно воз-
никает ощущение избыточности смысла, авторского многословия, закрывающее 
читателю сотворчество.  

М. Эпштейн утверждает, что промежуточное «создает непрерывный переход» 
между сопоставляемыми объектами. Но, на мой взгляд, непрерывный переход в 
подлинной метафоре любого типа, в том числе метаболе, невозможен. Талантливая 
метабола рождает каскад разрывов, слабая – неполноценный разрыв. «Непрерывный 
переход» как раз возникает в художественно слабых метаболах. Можно говорить о 
естественном и искусственном присутствии дословесных элементов в тексте.  

В своем стихотворении, посвященном Аркадию Драгомощенко, Владимир 
Аристов через метаболу «лезвия слез» показывает возможность / невозможность 
человеческим состраданием «вырезать» кусочек пустотного мира как пространства 
близости к непостижимому и отдохновения. Лексический ряд «надрез», «краснота», 
«порез», «ранка» обладает высокохудожественной переполненностью. Он приходит 
из дословесного (и именно поэтому не избыточен) и раскрывает метафору, которую 
при такой ее исчерпанности спасает необычность.  

При реализации метафоры один из ее элементов, живущий в воображении, 
тот, с которым сопоставляется реальный предмет, обретает материальные признаки, 
как в стихотворении Юрия Казарина «Гуси изображают снег…». Здесь метафориче-
ский «снег» наделяется способностью таять, что приравнивается к «исчезать, улетая 
(перелетая)» по отношению к птице. Возникает гибридный образ «снег-гусь», одно-
временно способный «кричать», «таять», «срываться», «улетать до весны», «обни-
мать небо», «ждать». Этот цельный образ (грамматически он единственного числа и 
мужского рода, как снег) черпается из дословесного, из того времени и простран-
ства, где он подлинно существует. Таким образом, субъект одновременно находится 
в прошлом и настоящем астрономических временах. Подобный субъект предлагаю 
называть гибридным.  

У Алексея Парщикова в стихотворении «Реальная стена» метафорическая 
стена просвечивается реальными элементами («кирпичная», «кладка»), один из ко-
торых («кладка») рождает дочерний троп метафорического типа – сравнение.  

Случаи и примеры проявления дословесного в тексте, безусловно, можно 
продолжить.  

Анализ подтверждает нашу гипотезу. Один из важнейших дословесных эле-
ментов в произведении – изображенный в нем непостижимый центр, возникающий 
при создании идеограммы (он редко показан словесно, потому что является досло-
весным). Другой дословесный элемент, который может оказаться в тексте, – это 
«промежуточное» метаболы. Овеществление метафоры в процессе рецепции проис-
ходит при реализации метафоры. Дословесное озарение автора также проявляется, 
когда метафорические объекты обмениваются признаками друг друга. Метафора и 
идеограмма становятся рубежными, лиминальными элементами между дословесным 
и словесным в произведении.  

Автор исследования стремится приблизиться к постижению присутствия до-
словесного в произведении, делает первые шаги на пути решения этой задачи. 
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И.Н. Исакова (Москва) 

ТИП ЛИЧНОСТИ КАК ФАКТОР, ФОРМИРУЮЩИЙ  
ГЕРОИЧЕСКИЙ МОДУС В МИРОВОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

Понятие героический модус нередко становилось предметом исследования в 
научной литературе. Выявлены основные характерные черты данного модуса, одной 
из которых является тип героя. При этом ученые отмечали, что этот герой способен на 
такие подвиги, которые недоступны простым смертным. Эта особенность героя мета-
форически осмыслялась в литературе как его божественное (полубожественное) про-
исхождение. Цель жизни такого героя – совершить подвиг, который прославит его в 
веках, т.е. фактически герой получает бессмертие. Однако концепция героического 
модуса строилась в целом на материале западноевропейской литературы, возникнове-
ние его связывали с эпохой формирования государства, т.е. с древностью. Показа-
тельно, что даже в русском литературоведении обсуждение героического модуса 
обычно не предполагает обращения ни к древнерусской литературе, ни к фольклору. 
И тем более речь обычно не идет о произведениях восточной литературы. 

При обращении к восточной традиции заметен ряд существенных отличий, 
которые позволяют уточнить понятие «героический модус», и связано это в первую 
очередь с личностными чертами главного героя. В европейской литературе ключе-
вым событием, как правило, является совершение такого подвига, который явно вы-
ходит за рамки не только человеческих возможностей, но и возможностей самого 
героя. В этом отношении показательна судьба Беовульфа, который всю жизнь шел к 
своему главному подвигу – убийству дракона, но физических возможностей для со-
вершения этого подвига у Беовульфа не было. Разумеется, истинного героя это не 
может остановить, но и насладиться победой герой тоже не может: он видит, что 
дракон мертв, но и сам вскоре умирает. Любопытный момент: клад, который добы-
вает Беовульф, как ему кажется, для людей, был положен в могилу вместе с ним. 
Таким образом, люди также не могут воспользоваться плодами победы Беовульфа 
над драконом.  

В восточной традиции явственно прослеживается иной мотив: истинный ге-
рой становится победителем. В этом отношении показательна судьба братьев панда-
вов из «Махабхараты», они выходят победителями из битвы на Курушкетре. Смысл 
их подвига заключается в том, что они уничтожают порочных кауравов во главе с 
Дурьодханой, чтобы в дальнейшем править благоденствующими народами. Таким 
образом, цель подвига индийских героев принципиально иная – достижение гармо-
ничного состояния мира, при котором люди будут счастливы. Более того, они также 
насладятся плодами своей победы, и в этом во многом заключается смысл их подви-
гов. Их подвиги носят не только физический, но и нравственный характер. Самым 
тяжелым была, например, для Арджуны необходимость сражаться против своих 
родственников, в частности против Бхишмы, своего двоюродного деда. Арджуна 
готов отказаться от своей миссии: он любит своих родственников, даже тех, которые 
несколько раз пытались его убить, он не хочет причинять им зло. Однако это мирская 
логика, в божественном мире – свои правила. В глубине души Арджуна понимает, что 
кауравы обречены, они не в состоянии править царством, они способны только сеять 
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зло и хаос. Остановить бедствие (а их власть – это бедствие для всего мира) – задача 
Арджуны. И поэтому он скрепя сердце идет выполнять свой долг, идет выполнять 
божественную волю, которая в эпосе воплощается в образе Кришны.  

Однако это дается Арджуне нелегко: он скорбит, жалеет кауравов, он нужда-
ется в психологической поддержке со стороны Кришны, который говорит ему о 
высшей духовной жизни, для понимания которой нужно выйти за рамки мирской 
логики. Подвиг Арджуны предполагает выход на иной уровень осмысления и вос-
приятия жизни. В этом отношении показательна судьба Карны, который также явля-
ется братом пандавов, но в силу обстоятельств рос не в тех условиях, на которые 
имел право по рождению и героическая природа его личности исказилась. В частно-
сти, это выразилось в том, что он не может в принципе преодолеть свои эмоциональ-
ные привязанности даже к недостойному человеку. Он служит Дурьодхане потому, 
что тот относится к нему как герою, возвеличивает его. Когда же Кришна предлага-
ет перейти ему на сторону пандавов, Карна отказывается, мотивируя это тем, что 
если он одержит победу, то отдаст царскую власть Дурьодхане как своему повели-
телю. Он понимает, что в этом случае мир придет к гибели, поэтому единственный 
выход для него – это служить Дурьодхане до конца, вступить в бой с Арджуной, 
пасть от его руки. Так он погибнет героем, и мировая гармония не будет нарушена. 
Но в действительности речь идет о том, что Карна как неполноценный герой не спо-
собен на нравственный подвиг, он не способен критически осмыслить реальную си-
туацию и принять решение, исходя из благополучия мира в целом, он оказывается в 
плену своих принципов, даже в том случае, когда понимает масштаб вреда, к кото-
рому приведет следование этим принципам. Поэтому единственным выходом для 
Карны является смерть.  

Главное отличие китайского героя от европейского заключается в перенесе-
нии подвига в интеллектуальную сферу. Истинный герой – это не воин, а стратег, 
разрабатывающий хитроумную операцию. Ярким примером является Чжуге Лян, 
герой романа Ло Гуаньчжуна «Троецарствие», монах, возглавивший армию Лю Бэя. 
В романе подчеркивается, что Чжуге Лян ни разу (!) не держал оружие в руках –  
в этом не было никакой необходимости. Гораздо важнее, что он изучил множество 
книг о военном деле, был знаком с различными тактиками. Но главное – он обладал 
удивительной интуицией и знанием человеческой природы. Именно это позволило 
ему одержать ряд блистательных побед, воспеваемых в веках. В частности, ему 
предстояло сражение на реке, у его противника Цао Цао был флот (легкие деревян-
ные лодки), а у Чжуге Ляна нет. Казалось бы, положение безвыходное, но Чжуге 
Лян разрабатывает целую систему посылки лазутчиков к Цао Цао, которые в опре-
деленной последовательности сообщают ему ту или иную информацию. Цель Чжуге 
Ляна – заставить Цао Цао сковать лодки цепями, а лучше еще проложить между ни-
ми деревянные настилы. В итоге Цао Цао согласился это сделать, а Чжуге Лян за-
пасся зажигательной смесью и полностью уничтожил флот противника, понеся при 
этом незначительные потери, тогда как у Цао Цао потери были колоссальные.  

В Новое время также встречаются произведения с героическим модусом: 
«Война и мир» Л.Н.Толстого, «Живые и мертвые» К.Симонова и мн. др. В науке 
обычно отмечают, что такие произведения – ответ на острую социальную ситуацию, 
в данном случае Отечественную войну 1812 г. и Великую Отечественную войну. 
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Однако если обратиться к западноевропейской литературе ХХ века, можно заме-
тить, что события Первой мировой войны включают в сознании европейцев не геро-
ическое, а трагическое начало. Безусловно, в литературе изображаются герои, со-
вершающие подвиги, например, в романах Ремарка и Э. Хемингуэя, однако общая 
тональность их произведений трагическая. Возникает вопрос, почему это происхо-
дит. Для героического модуса характерно отношение к человеку как к существу, 
обладающему колоссальной волей, которая помогает ему совершить нечто, выхо-
дящее за рамки человеческих возможностей, причем его подвиг имеет значение для 
всех людей. Осмысленность и высокая цель придают герою силы. Трагический ге-
рой ощущает себя ничтожеством перед лицом всесильной судьбы. Он может проти-
водействовать ей, может идти ей навстречу (в этом в средневековой Европе видели 
проявление героизма), но фактически он бессилен перед ней. В героическом модусе 
личность предстает в ином свете – для нее нет непреодолимых препятствий, что да-
ет ей огромную веру в себя, в свои возможности.  

Однако потребность в героическом модусе в европейской литературе ХХ века 
осталась, однако выразилась она фактически в подмене понятий: героизмом стали 
нередко называть профессионализм, особенно ярко это проявляется в современном 
американском кинематографе. Супергерой легко справляется с самыми сложными 
задачами, которые не под силу обычным людям (например, фильмы о Джеймсе 
Бонде). Разумеется, способности героя, поражают обычных персонажей, однако для 
самого героя выполнение этой задачи не является сложным. Фактически уходит по-
нятие подвига, предполагающего колоссальное физическое и психо-эмоциональное 
напряжение, действия, выходящего за границы возможностей человека. Подвиг 
также предполагает какое-то исключительное действие, неординарное (т.е. творче-
ское) решение уникальной задачи. Именно поэтому в мировой литературе явственно 
прослеживается мотив награждения героя, вечной славы, вечной памяти и т.п. Этот 
мотив слабо выражен в произведениях, где героизм подменяется профессионализ-
мом. Деяниями героя, конечно же, восхищаются, но существенно меньше, да и по-
двиги он совершает с удивительной регулярностью, при этом редко нуждается в 
восстановительном периоде. Он не знает усталости, значит и не знает истинного 
напряжения. Можно было бы объяснить это тем, что масштаб задач уменьшился, 
следовательно, уменьшился и масштаб личности героя. Однако при сопоставлении с 
советской литературой можно заметить, что в ней происходит фактически противо-
положное явление в первую очередь в производственной литературе, где может (хо-
тя и далеко не во всех произведениях) прослеживаться героический модус. Действия 
персонажей могут осмысляться не только как труд в тяжелых условиях (в таком 
случае это, скорее всего, будет профессионализм), но и как действие, требующее 
колоссальных усилий. Например, в «Срочном предписании» С. Алексеева повеству-
ется о строительстве Турксиба, в рассказе «Злое место» речь идет о том, что рабочие 
построили насыпь, но буря выдувала песок и разрушала насыпь. В конце концов 
строители справились с поставленной задачей, причем описано это как победа над 
врагом, которая потребовала от людей огромных физических усилий, а также уди-
вительной выдержки. Показательно, что, когда инженер смотрел на «торчащие как 
ребра» шпалы, он чуть не плакал. Неслучайно также ветер описывается как враг, с 
которым борются рабочие, военная лексика также позволяет актуализировать геро-
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ический модус. Разумеется, это же событие вполне можно было представить как 
решение типовой, хотя и сложной профессиональной задачи: показательно, что в 
рассказе отмечается, что строители фактически только выполняют свою работу, но 
каждый раз на все более и более высоком уровне. Видимо, одно из отличий героиз-
ма и профессионализма заключается в эмоциональном компоненте. Если для про-
фессионализма характерна ориентация на рациональное начало, на уверенность в сво-
их знаниях, а для героизма – ориентация на эмоциональный компонент, который 
позволяет мобилизовать все человеческие ресурсы, направить их на достижение цели.  

Показательно, что героизм и профессионализм уже сопоставлялись в тради-
ционной восточной литературе. Например, в «Махабхарате» повествуется о том, что 
Арджуна учился военному делу, более того, он совершенствовал свое мастерство, 
уже став прославленным воином, подчинившим многие народы. Показательно, что 
важдрой он овладевает уже фактически в зрелые годы. Удивительные умения героя – 
необходимое, но недостаточное условие победы над таким мощным врагом, как 
Карна: здесь нужны и уникальные профессиональные способности, и героические 
личностные качества.  

В романе «Троецарствие» также можно заметить сочетание героизма и про-
фессионализма. Чжуге Лян первые сражения проигрывает: фактически он учится. 
Он прекрасно знает военную науку, но у него нет практики. И только получив прак-
тические знания, он смог творчески подходить к решению каждой военной опера-
ции, и всякий раз это требовало от него колоссальной концентрации, погружения в 
свой внутренний мир. Таким образом, можно сказать, что герой на определенном 
этапе должен овладеть профессиональными умениями, но они остаются лишь ин-
струментом, а истинным героем его делают его личностные качества, дающие ему 
возможность использовать свои умения уникальным образом, позволяющие ему 
выйти за пределы, положенные человеческой природе.  

 
 

М.Б. Лоскутникова (Москва) 

ИССЛЕДОВАНИЯ КАТЕГОРИАЛЬНОГО АППАРАТА СЮЖЕТА  
В ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИИ ХХ – НАЧАЛА XXI ВЕКОВ 

Сюжетом принято называть событийный ряд в жанрах эпоса, лироэпики и 
драмы. Авторская телеология направлена на разработку причинно-следственного 
сочленения сюжетных этапов в их необходимости и достаточности. Творческий  
поиск писателя связан с определением и обоснованием судьбоносных особенностей 
на жизненном пути героев. В стремлении добиться достоверности в предлагаемой  
модели мира художники задаются целью установить эмоционально-логические  
закономерности в характерах, развивая представления о вероятностности поступков 
персонажей. 

Систематизируя внутренние и внешние векторы конфликтосферы, авторы 
осуществляют такой отбор материала в социальной, предметно-рукотворной и при-
родной сферах жизни, который позволяет выявить органично-узнаваемое начало в 
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демонстрации индивидуального и общественного быта и бытия. Найденные сначала 
при становлении замысла, а затем при осуществлении творческого акта хронотопи-
ческие очертания художественного целого, степень вторжения времени и простран-
ства в эмоционально-духовную и психологически-нравственную жизнь человека и 
влияния на нее, а также символические горизонты образной детерминированности 
отражают различные стадии в процессах авторского сюжетосложения. Структура 
сюжета в каноническом тексте произведения, созданная, согласно авторской воле, с 
помощью избранных принципов и приемов композиции, запечатлевает в конечном 
итоге творческую «задачу» писателя. 

Верным спутником сюжетосложения является мотивика, понимаемая как со-
вокупность сокровенных для автора вопросов «о чем это произведение». Не имея 
непосредственного взаимодействия с сюжетным строением художественного цело-
го, мотивика не обладает собственной структурой и осуществляется вне очевидно 
утверждаемых композиционных законов текстопорождения, в т. ч. закона «золотого 
сечения». Однако следует признать, что мотивная основа произведения безусловно 
способствует развитию сюжета, активизируя факторы сюжетообразования. 

Различаются мотивы сквозные и локальные. Первые пронизывают все худо-
жественное целое, определяя аксиологические основы мировидения писателя. Вто-
рые помогают высветить авторские задачи в развитии сюжетного действия на его 
конкретном этапе, а также определяют семантические особенности отдельных сю-
жетных линий. 

Следует подчеркнуть, что систематика мотивов тяготеет к формированию мо-
тивных комплексов, понимаемых как совокупности мотивов такого рода, что значи-
мы и актуальны для автора, с одной стороны, при организации всего художествен-
ного целого, а с другой – при формировании сюжетных частей и сегментов этого 
целого. Мотивы, как правило, маркируются лексическими средствами стилистики. 
Отсутствие в тексте произведения прямой лексической закрепленности мотива – 
практика менее частотная. 

Подводя общие итоги современных представлений об основах понятийного 
аппарата сюжета, укажем также на сущность и значение второй «кристаллической 
решетки» в создании «конструкции» целого – на функции архитектоники, поскольку 
лиминальное по своей природе своеобразие мотивики ставит перед писателем зада-
чу предпринять особые усилия по организации ритма в развитии мотивов. От ху-
дожника требуется последовательная сосредоточенность на принципах и приемах 
лексически маркированного введения мотивов в субъектное сознание повествовате-
ля и героя (или даже героев) в эпическом произведении, на формах включения мо-
тивов в речь персонажей в драматургическом произведении, на своеобразии мотив-
ных акцентов в лироэпических произведениях – в поэмах, балладах, а также в таком 
жанровом образовании, как лирический цикл. Иными словами, есть необходимость 
в смыслоразличении сюжетно-композиционной и мотивно-архитектонической орга-
низации художественного целого. 

Программное обращение к вопросам сюжетосложения и мотивики осуще-
ствил А.Н. Веселовский. В поздней и оставшейся не завершенной работе «Поэтика 
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сюжетов», опубликованной посмертно (1913), ученый сформулировал основные 
положения своей теории «странствующих сюжетов» (в современном понимании – 
фабульного материала), видя в парадигматическом изучении и рассмотрении сю-
жета одну из центральных задач исторической поэтики. А.Н. Веселовский указал 
на определенные «формулы и схемы», в развитии которых «в позднейшем обра-
щении» к ним видел конкретику движения литературы1. Труды А.Н. Веселовского 
были актуализированы В.М. Жирмунским, в 1959 г. опубликовавшим «четвертую 
главу» в развитии исторической поэтики, связанную, среди прочего, с вопросами 
сюжетосложения. 

Первая половина ХХ в. отмечена в отечественной науке рядом сюжетоведче-
ских работ, начиная со статей В.Б. Шкловского и Б.В. Томашевского, освещавших 
проблему с позиций научно-формальной методологии. В области фольклористики 
значимо изучение волшебной сказки В.Я. Проппом, рассмотрение взаимосвязей 
сюжета и жанра О.М. Фрейденберг, анализ сюжетной сущности мифа, сказки, эпоса, 
осуществленный Е.М. Мелетинским. В литературоведении проблемами сюжета и 
стиля занимался В.В. Виноградов, сюжета и хронотопа – М.М. Бахтин, сюжетных 
схем и сюжетной типологии – Ю.М. Лотман. В дальнейшем соотнесенность фабулы 
и сюжета рассматривали Б.Ф. Егоров, В.А. Зарецкий, В.В. Кожинов, Л.Н. Целкова; 
функции сюжета в систематике художественного целого – Л.С. Левитан и 
Л.М. Цилевич; положение и роль мотива в структуре прозаического произведения – 
Г.В. Краснов и др. В литературоведении конца ХХ в. обнаруживается широкий ин-
терес к проблемам сюжета: от работ Г.К. Косикова по вопросам сюжетосложения во 
французской культуре до работ О.Д. Журавель по ряду сюжетоведческих аспектов 
древнерусской словесности. Компаративное изучение фабульных основ в творчестве 
Пушкина и Гоголя было в центре внимания в докторской диссертации Р.Г. Назирова 
(1995), а посмертно были опубликованы исследования ученого по вопросам межна-
ционального взаимодействия и взаимовлияния сюжетов (2012). 

В литературоведении начала XXI в. интерес к вопросам сюжетосложения 
представлен многопланово: это сюжетологические исследования, проведенные 
И.В. Силантьевым, обращение к сюжетной типологии русской литературы, пред-
принятое В.К. Васильевым, систематизация сюжетоведческих знаний, осуществлен-
ная С.И. Кормиловым, и др. В поэтическом словаре 2008 г. Н.Д. Тамарченко указы-
вал на становление сюжетологии как раздела поэтики, посвященного «изучению и 
систематизации элементов сюжета (события, ситуации и коллизии), а также спосо-
бов включения этих элементов авторами – посредством таких организующих прин-
ципов, как устойчивые комплексы мотивов или сюжетные схемы, – в последова-
тельные и целенаправленные ряды, подчиненные художественным задачам 
испытания или становления героя и мира персонажей»2. 

Завершающееся второе десятилетие XXI в. ознаменовано долгожданным со-
бытием – появлением специализированного издания: в 2013 г. был создан журнал 

———————————— 
1 Веселовский А.Н. Историческая поэтика. М., 1989. С. 300. 
2 Тамарченко Н.Д. Сюжетология // Поэтика: Словарь актуальных терминов и понятий. М., 2008. С. 259. 
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«Сюжетология и сюжетография». Появлению этого литературного органа предше-
ствовали системные исследования ученых Института филологии Сибирского отде-
ления РАН – словари-указатели сюжетов и мотивов в отечественной литературе, а 
также сборники материалов к ним и др. Основатели журнала, определяя его редак-
ционную политику, сформулировали содержание означенных научных направлений 
как номенклатурных единиц в филологии и обозначили характеризующие их иссле-
довательские векторы. Сюжетология понимается как «подход, направленный на 
изучение сюжета как способа повествования, его элементарной структуры и функ-
ций в системе фольклорного и литературного произведения»; сюжетография опре-
делена как «подход, направленный на описание, систематизацию и словарную фик-
сацию устойчивых единиц сюжетного повествования в фольклоре и литературе, в 
первую очередь мотивов и сюжетов»3. 

В результате, отмеченные в изучении сюжета и его категориального аппара- 
та магистральные ракурсы, представленные в отечественном литературоведении  
последнего столетия, следует оценить как продуктивные и перспективные. Осу-
ществленные на базе этих теоретических воззрений эмпирические изыскания, про-
веденные и на материале творчества русских и / или русскоязычных авторов, и на 
материале мировой художественной литературы и традиционной культуры, также 
являются фактом расширяющихся горизонтов науки. (Исследования и исследовате-
ли сюжетики и мотивики в творчестве конкретных писателей не названы за неиме-
нием необходимого для этого объема публикации.) 

 
 

Г.М. Васильева (Новосибирск) 

ДИАЛОГ И.В. ГЕТЕ И Л.Н. ТОЛСТОГО  
КАК ТЕОРЕТИКО-ЛИТЕРАТУРНАЯ ПРОБЛЕМА  

В РОМАНЕ А. НИКОЛЕВА «ПО ТУ СТОРОНУ ТУЛЫ» 

Роман «По ту сторону Тулы» А. Николева – псевдоним антиковеда А.Н. Егуно-
ва (1895–1968) – был опубликован в 1931 году. Автору романа была присуща душев-
ная полифония. Он коллекционировал сны, увлекался составлением коллажей, напри-
мер, однажды поместил изображение Лаокоона в репродукцию картины Репина «Не 
ждали». Егунов говорил легко и непринужденно на немецком языке. Чужие языки 
проникают в фонику прозы. Мысль о двух писателях – Гете и Толстом – не покидала 
Егунова, но их творчество не стало предметом его филологической работы. Это обу-
словило читательский опыт соприкосновения с ними, не деформированный профес-
сиональной отстраненностью. Постижение традиции обусловлено научной специали-
зацией автора – антиковедением, что отразилось в осмыслении диалога Гете и 
Толстого. Егунов является автором работ, «которые не будет преувеличением назвать 

———————————— 
3 Шатин Ю.В., Силантьев И.В. Сюжетология и сюжетография как базовые основания нарратологии // 
Сюжетология и сюжетография. 2013. Вып. 1. С. 3–6. URL: http://www.philology.nsc.ru/journals/sis/pdf/ 
SS1/2013_1_01.pdf 
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шедеврами филологического исследования»1. Понятие «poeta doctus» возникло в 
поздней античности, обозначало художника слова и академического ученого, мастера, 
сочетающего занятия в области культуры с научной деятельностью. Исходя из теоре-
тического видения задач и возможностей литературы, он осмыслял эпоху и стиль.  

Историческое чувство Егунова основано на наличии образцов, где дается чет-
кая система христианско-гуманистических ценностей, предстает доктринальный 
смысл культуры. Егунов воспринимает немецкого и русского гениев как хранителей 
классической гуманитарности, европейского наследства. Оно открывается эллин-
ством и имеет два истока – греческую, латинскую античность и христианство. Егу-
нов воспринимал Элладу как расцвет цивилизации, зерно, из которого проросли 
культурные достижения христианской Европы. Представление Егунова о европеиз-
ме сближается с понятием «софросиния» (др.-греч. Σωφροσύνη, sophrosyne), что зна-
чит строгая чистота, детское доверие как состояние жизни и прозрачная поэтическая 
стихия. Взвешенность в античности и христианской аскетике представляет собой 
«сдерживающую меру». Ее воплощает зрелое слово как компонента культуры, ис-
тинность и благо красоты. «Мудрая бодрость» – это София Премудрость Божия, 
«дух человеколюбивый» из Книги Притчей: сердечно вовлеченная в мир и здраво, 
трезво отрешенная от него. Представление об уме (нусе), выработанное в греческой 
античности, сходится с идеей мудрости в Библии: ум является сердечным. «Согла-
сованная личность» соединена с другими в своих переживаниях жестом собеседова-
ния, стройного общения. Творческий европеизм предполагает изучение другой тра-
диции изнутри своей культуры, желание обмениваться с ней. 

В 1919 г. в издательстве «Всемирная литература» был опубликован роман  
Гете «Страдания юного Вертера» в переводе И.Б. Мандельштама. Говоря о совет-
ском романе, ссылались на опыт Толстого и его метод психологического анализа.  
В 1928 г. начали издавать полное собрание сочинений писателя в девяноста томах 
(впрочем, мизерным тиражом), хотя толстовство искореняли. Размежевание по со-
циально-политическому критерию должно было оставить классиков «по ту сторону» 
актуальных проблем. Но имена Гете и Толстого, включенные в государственную 
традицию, несли на себе всю метафизическую ношу наследия, прошлого и актуаль-
ного. В этой литературе заранее устранялись вероятности, движение, идеи, непонят-
ные читателю или губительные для него. Высокая литература начинала функциони-
ровать по законам массовой.  

Голоса Гете и Толстого являются в романе самыми представительными. 
Мощь художников была связана с биофизическим складом, а их старость восприни-
малась современниками как приобщенность к мировой мудрости. Немецкий писа-
тель и яснополянский старец родились 28 августа. Каждый из них, прожив 82 года, 
был един в совокупности своих возрастов как сложной параметрической величины. 
Она включает срок эмпирической жизни и бесконечное царство.  

Судьба Толстого была связана с Германией. Его отец участвовал в «Битве 
народов» под Лейпцигом в октябре 1813 г. В 1861 г. Толстой посетил дом на 

———————————— 
1 Васильев А.Н. Аристид Иванович Доватур. Документальное наследие ученого в архиве Санкт-
Петербургского филиала Института российской истории РАН. СПб., 2000. С. 60. 
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Фрауэнплан, в котором умер Гете. Шестидневное пребывание писателя в Веймаре 
стало «образовательным» событием. Он уже знал сочинения «педагога немецкой 
классики» И.Г. Гердера, по рекомендации Гете инспектировавшего школы в Саксен-
Веймарском герцогстве. На этот раз он познакомился с методикой Фребеля, автора 
«детских садов», развивавшего на занятиях-играх «верность руки и глаза». С точки 
зрения Николева, художественной и биографической доминантой Толстого являлось 
переживание переломных моментов. Они определяют его мировоззренческие поис-
ки, сюжеты произведений. В «Записках сумасшедшего» (1884) мнимое безумие про-
зревшего героя, приступы тоски и страха, «отчаяние от безумия и бедственности 
жизни» связано с представлением «Фауста»2. «И нынче же поехать в Фауста», «ар-
замасский ужас шевельнулся во мне»3. Русские мыслители XX века Вяч. И. Иванов, 
Ф.А. Степун сравнивали смерть Толстого со смертью Фауста, что предполагало 
надежду на примирение с небом. «Умирая, он все время повторял: “Искать, все вре-
мя искать”. Хочется верить, что, отходя в другой мир, он слышал тот же хор ангелов, 
что и Фауст: “Чья жизнь в стремленьи вся прошла, того спасти мы можем”»4. Благо-
даря Гретхен в финале Фауст обретает спасение: «вечная женственность» приводит к 
истине. У Толстого была своя Гретхен – Софья Андреевна. Его Пьер Безухов, «рус-
ский Фауст», погружается в земную любовь и отказывается от прозрений.  

Николев выделяет имманентный и трансцендентный критерии в оценке лите-
ратуры: ценностное суждение не сводится к морали и общественной пользе, выхо-
дит за пределы конкретного времени. Это позволяет восстановить неявные, самодо-
влеющие принципы, по которым строится произведение. В непрерывной традиции 
духовного постижения литературное творчество занимает главное место. Толстой 
сложно относился к общепризнанным великим мастерам. Его позицию определяло 
желание стать малым сим, и в подобном стремлении некоторые современники 
усматривали соблазн. В период формирования своего евангельско-моралисти- 
ческого учения Л.Н. Толстой вел заочный спор с Гете. Классик порицал безнрав-
ственность «Фауста», эгоизм его автора.  

Родство имен двух писателей восходит в романе Николева к оссиановскому 
топосу. Автор вписывает их образы в древнюю парадигму певца Оссиана. В поэме 
«Фингал» – стихи из которой Гете переводил – Оссиан приводит шотландское  
поверие о самопроизвольно звучащей арфе. В определенные дни тени умерших 
приходят в дом и прикасаются к музыкальным инструментам5. Дух одного барда 
играет на арфе другого, исполняет свою / чужую песнь, и поэтическое слово воз-
вращается. В филологически ориентированных «Песнях Оссиана» ставится эсте-
тическая цель: способ изображения реальности. Эстетический критерий оказыва-
ется единственно истинным. В романе Николева прямое цитирование и формулы 

———————————— 
2 Толстой Л.Н. Полн. собр. соч., дневников и писем: в 90 т. Сочинения: в 45 т. Дневники и письма:  
в 45 т. Репринтное воспроизведение издания 1928–1958 гг. М., 1992. Т. 26. С. 854.  
3 Там же. С. 471. 
4 Степун Ф.А. Религиозная трагедия Льва Толстого // Степун Ф.А. Встречи. Достоевский – Л. Толстой – 
Бунин – Зайцев – В. Иванов – Белый – Леонов. Мюнхен, 1962. С. 86. 
5 Макферсон Дж. Поэмы Оссиана / пер. с англ. Ю.Д. Левин, М.Н. Бычков; изд. подг. Ю.Д. Левин. Л., 
1983. С. 57.  
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отсутствуют, даются лишь общие места поэм. Гете и Толстой осознавали связь с 
эсхатологической реальностью, столь же действительную, как любое воспринима-
емое чувством явление в мире. Они понимали творчество как восстановление ис-
каженной человеческой нормы. Писатели обращались к началу жизни человека, 
определенному границами рождения и смерти.  

Безымянное обращение к герою романа Сергею Сергеевичу могло означать 
детско-родительские отношения с Толстым или намекать на незаконнорожденность. 
«А позвольте запомнить вашу фамилию?.. Очень приятно. Вы потомок того, велико-
го? – Как же, родной сын. – А вот Лев Николаич в Ясной Поляне наплодил детей 
кучу, и все бесталанных, прямо хоть плачь. Стало быть, не всегда талант передает-
ся»6. Но противительный оборот «а вот Лев Николаич…» косвенно указывает  
на ненадежность, двусмысленность данной номинации. Профессия протагониста – 
Федора Федоровича Стратилата – связана с землеустроительным проектированием. 
Толстой, занятый идеей просвещения и реформами образования, в Веймаре изучал 
систему Ф.В.А. Фребеля, который также был специалистом в этой области. Он 
учился на курсе топографического черчения в Иенском университете и на факульте-
те камеральных наук. Основная для стратиграфии мысль имеет отношение к слож-
ному понятию «биосфера», биоисторической онтологии, к установлению возрастов 
геологических тел. 

Окказиональное обозначение романа «советская пастораль» (рамочный эле-
мент) не является жанровым определением. Николев актуализирует критико-утопи- 
ческий потенциал пасторали. Национальному представлению о пасторали больше 
соответствует именование «идиллия»: др.-греч. εἰδύλλιον, т.е. «маленький образ», 
диминутив слов «вид», «картина». Писатель вступает в диалог с идиллической тра-
дицией. Он поэтизирует национальный быт, уравнивая его в правах с бытом феок-
ритовских идиллий. Роман соотносится с семейным хронотопом пасторали. Дафнис 
и Хлоя, подкинутые дети, смогли обрести своих родителей. Гете, ценивший повесть 
Лонга7, в «Фаусте» разрушает буколический мир. Л.Н. Толстой при обработке рома-
на Дефо «Жизнь и удивительные приключения Робинзона Крузо», добавил эпизод, 
который тоже разрушил идиллию: смерть матери, не дождавшейся сына. Роман об-
ладает жанровой многовариантностью, может интерпретироваться в разных кон-
текстах. В зависимости от этого меняется его семантическая доминанта. Метажан-
ровое единство возникает благодаря обращению к универсалиям культуры, к 
сочинениям Гете и Толстого.  

———————————— 
6 Николев А. По ту сторону Тулы. Советская пастораль. Л., 1931. С. 23.  
7 Эккерман И.П. Разговоры с Гете в последние годы его жизни / пер. с нем. Н.С. Ман; вступ. ст. 
Н.Н. Вильмонт; коммент. и указ. А.А. Аникст. М., 1986. С. 408, 414.  
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С.В. Бурдина (Пермь) 

СПЕЦИФИКА АВТОБИОГРАФИЧЕСКОГО НАЧАЛА  
В РОМАНЕ О. ВОЛКОНСКОЙ «ЭМИГРАНТЫ» 

Уникальность творчества О. Волконской1 обусловлена как ее блестящим ли-
тературным даром, так и необычностью личной судьбы. Социальный статус писа-
тельницы можно определить двумя характеристиками – «представитель эмиграции» 
и «репатриантка». Вынудив Волконскую покинуть родину, судьба впоследствии 
вернула ее обратно; именно этим фактом во многом оказались продиктованы осо-
бенности ее миропонимания, восприятия действительности, в полной мере отразив-
шиеся в индивидуально-авторском стиле, специфике творчества, автобиографично-
сти повествования.  

Особое место в литературном наследии Волконской занимает роман «Эмигран-
ты» (первоначальное название «Русские парижане»), работать над которым писатель-
ница начала еще в Аргентине. Роман был опубликован на испанском языке в Буэнос-
Айресе в 1948 году, в России произведение напечатано не было2. «Русские парижа- 
не» – роман всей жизни Волконской, посвященный, как и все ее творчество, теме эми-
грации, художественному воссозданию мира «белой» русской эмиграции в Париже. 

Действие романа происходит в 1935–1936-х гг. в Париже, «кишевшем», по 
словам Волконской, иностранцами без гражданства. Однако автор расширяет про-
странственные и временные рамки произведения, отсылая читателя к событиям 
начала прошлого века, когда весь мир находился в ситуации глобальных перемен. 
Роман воссоздает эпоху мировых трансформаций, реформ, революций – процессов, 
которые коренным образом изменили Россию. Изменился ее социальный уклад, из-
менилось содержание культурного пространства. В романе как раз и описываются 
противоречия социальной жизни, духовные искания и поиски русского человека в 
сложный исторический период.  

Детально воссоздавая атмосферу, господствующую во Франции того времени, 
автор помещает в этот контекст русских эмигрантов, носителей русской культуры, 

———————————— 
1 Ольга Александровна Волконская (1916–1977) – репатриантка, представительница «русского зарубе-
жья» младшего поколения первой волны эмиграции. Журналист, переводчик, литературный и театраль-
ный критик, талантливый писатель и поэт, к российскому читателю О. Волконская пришла благодаря 
двум своим книгам – сборнику рассказов «Фиалки и волки» и повести «Пермская рябинка»; обе книги 
были изданы Пермским книжным издательством в 1963–1966 гг. Первые произведения О. Волконской 
вышли в свет в Аргентине на испанском языке. Это монографии «История и эволюция русской поэзии» 
(1943) и «Александр Пушкин. Жизнь и творчество» (1947), сборник рассказов «Тени заката» (1944), 
роман «Эмигранты» (1948). 
2 Все варианты рукописи романа находятся в личном фонде автора в Государственном архиве Пермского 
края: Волконская О.А. «Эмигранты». Роман Изд-во Клярида / ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 31. Л. 183; Волкон-
ская О.А. «Эмигранты» («Русские парижане»). Роман. Рукописный вариант» / ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 39. 
Л. 375; Волконская О.А. «Эмигранты» («Русские парижане»). Роман. Машинопись с авторской поправкой» / 
ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 42. Л. 59; Волконская О.А. «Эмигранты» («Русские парижане»). Роман. 6-й вари-
ант» / ГАПК. Ф.1628. Оп. 1. Д. 43. Л. 496; Волконская О.А. Отрывок из романа «Русские парижане» с преди-
словием автора / ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 44. Л. 7; Волконская О.А. «Эмигранты» («Русские парижане»). 
Роман. Черновой вариант. Главы 1–4» / ГАПК. Ф.1628. Оп. 1. Д. 46. Л. 189; Волконская О.А. «Эмигранты» 
(«Русские парижане»). Роман. Черновики. Том 1» / ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 47. Л. 235; Волконская О.А. 
«Эмигранты» («Русские парижане»). Роман. Черновики. Том 1» / ГАПК. Ф. 1628 Оп. 1. Д. 48. Л. 172. 
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русского мировосприятия. В центре внимания Волконской – судьба нескольких се-
мей из различных политических и социальных кругов; это представители купече-
ства, аристократы, интеллигенты, которые вынуждены учиться жить вне родины, 
вживаться в чужую культурную среду. Главные герои – два поколения русских эми-
грантов, живущих в 15-м районе Парижа – Булонь-на-Сене: Медведев Владимир 
Александрович – белоэмигрант, русский офицер, Елена Георгиевна – его жена, их 
дети Лев Медведев (20 лет), Вера Медведева (17–18 лет).  

Автор не идеализирует своих героев. «Мы были слепы и тупы»3,– иронически 
замечает она. И в то же время для характеристики образов эмигрантов Волконская не 
случайно прибегает к использованию фразеологизма «соль земли», который позволяет 
характеризовать эмигрантов как лучших людей царской России, как тех, кто на про-
тяжении столетий определял будущее страны. Эпитеты же «слепые» и «тупые» при-
званы подчеркнуть нищенское положение этих людей на новом месте жительства.  

Автобиографическое начало проявляется в тексте в первую очередь через 
изображение реальных событий, документально подтвержденных официальными 
или неофициальными источниками. Автор здесь выступает в роли свидетеля, опи-
сывающего увиденное и высказывающего по этому поводу свое мнение. Субъектив-
ные переживания, эмоциональное состояние, психологические характеристики по-
вествователя подчиняются задачам воссоздания образа внешнего мира, объективной 
действительности. Так, описывая американский лагерь для детей русских эмигран-
тов, где познакомились герои романа Лев Медведев и Алек, Волконская выходит за 
пределы индивидуального бытия, она стремится создать не столько образ одного из 
главных героев, сколько образ русской эмиграции в целом, состоящий из многочис-
ленных сломанных судеб людских: «…сараи залов были забиты серыми толпами. 
Царила подавленная тишина; угрюмые лица, неподвижные глаза, сжатые губы...»4 
Автору важно запечатлеть эмоциональное состояние эмигрантов, в силу обстоятель-
ств вынужденных покинуть свою родину и скитаться по миру. Бывшие когда-то 
«солью царской России», эти люди ныне были «стерты, как изношенная одежда, их 
подлинные лица скрывались под общей маской покорности и страха»5. 

Без сомнения, «Эмигранты» можно назвать хроникой жизни Волконской и ее 
семьи. Нельзя не заметить, что описание событий в романе и жизни в эмиграции 
семьи автора во многом совпадает; на это указывают, в частности, даты этих собы-
тий. Из всех героев произведения наиболее близкой автору оказывается Вера; этот 
образ, безусловно, можно считать автобиографическим. Не случайно на страницах 
романа находим стихи, подаренные Волконской своей героине: «Дремлют деревья. 
День догорает. / Душно. Дорога длинна. / Небо темнеет – ночь наступает, / Тонко 
звенит тишина. / Тянутся тихие темные тени. / Месяц взошел молодой. / Молча иду я. 
В сердце смятенье, / Сердце томится тоской»6. В личных заметках О. Волконской 
упоминаются и стихотворения «Скажи мне про горе нелепей...» и «Яблоки, раски-

———————————— 
3 Волконская О.А. «Эмигранты» («Русские парижане»). Роман. Машинопись с авторской поправкой» / 
ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 42. С. 78. 
4 Там же. С. 142. 
5 Там же.  
6 Волконская О.А. «Эмигранты» («Русские парижане»). Роман. Машинопись с авторской поправкой» / 
ГАПК. Ф. 1628. Оп. 1. Д. 42. С. 235. 
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данные...». Они также вошли в роман как принадлежащие ее героям Верой Медве-
девой и Сергею Арапову. Если считать, что в образе Веры автор изобразила себя, то 
логично предположить, что прототипом Льва Медведева выступает брат писатель-
ницы Владимир Греков; это подтверждают архивные воспоминания Волконской о 
брате. Значимым для понимания специфики воплощения автобиографического 
начала является также используемый в романе принцип диалогичности. В диалоги-
ческих отношениях находятся в произведении не только Париж настоящего и Рос-
сия прошлого, но и сами герои – представители различных сословий и поколений, 
различных культурных моделей. Например, Алек Воротынский был потомком ста-
ринного княжеского рода. Его отец, князь Воротынский, стремился воспитывать 
сына в лучших дворянских традициях, но Алек считал такие привычки архаичными, 
никому не нужными.  

Таким образом, автобиографическое начало романа Волконской, проявляю-
щееся и в диалогичности повествования, и в сюжетном рисунке главных героев 
произведения, и в многочисленных описаниях реальных событий, и, конечно, в со-
здании образа времени, эпохи, – позволяет автору наиболее полно и убедительно 
реализовать замысел, раскрыть главную идею произведения – самоидентификации 
личности в трагических условиях ее выживания и вживания в новые социальные, 
культурные и политические условия. 

 
 

В.А. Самойленко (Саранск) 

ПРОБЛЕМА КЛАССИФИКАЦИИ ЛИРИЧЕСКОГО ЦИКЛА  
КАК КРУПНОЙ ПОЭТИЧЕСКОЙ ФОРМЫ 

Поэтический цикл представляет собой особое жанровое образование (И. Фо-
менко1), имеющее ряд отличительных особенностей: поэтические тексты по опреде-
ленным принципам и критериям объединены автором; каждое из стихотворений в 
цикле обладает межтекстовыми связями, благодаря которым возникают новые 
смыслы целого, не выводимые из семантической структуры каждого отдельного 
стихотворения; наличие общего заглавия и устойчивость текста в нескольких изда-
ниях. Благодаря своим отличиям в композиционно-структурном плане от других 
поэтических жанров и литературных контекстов, лирический цикл репрезентативнее 
передает основную концепцию автора, его художественный стиль, воззрения на опре-
деленном этапе творческого пути и саму идею поэтического сборника. В современном 
литературоведении дискуссионным является вопрос о разновидностях цикла.  

В работах М.Н. Дарвина мы встречаем деление стихотворного цикла в зави-
симости от создателя на два основных типа: «авторский» (или «первичный») и «не-
авторский» (или «вторичный») циклы2.  

В случае с первым типом циклического образования «автор-создатель отдель-
но взятых произведений и автор-создатель всего цикла полностью совпадают»3. По 
———————————— 
1 Фоменко И.В. Лирический цикл: становление жанра, поэтика. Тверь, 1992. 
2 Дарвин М.Н. Художественная циклизация лирики // Теория литературы: в 4 т. Т. 3. Роды и жанры (ос-
новные проблемы в историческом освещении). М., 2003. С. 483. 
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замечанию Дарвина, авторские циклы могут обладать «такой связанностью произ-
ведений, которая сближает их с крупными поэтическими жанрами, делает их произ-
ведениями большой лирической формы»4.  

Во втором типе, по Дарвину, «автор-создатель отдельных произведений и ав-
тор-создатель всей циклической композиции не совпадают друг с другом»5. Такие 
циклы также называют читательскими, или редакторскими, что раскрывает их осо-
бенность: «двойное» авторство.  

Циклические произведения этого типа рождают среди литературоведов ряд 
разногласий, связанных прежде всего с вопросом о составе неавторского (читатель-
ского, или редакторского) цикла. Как считают исследователи, его отличают недо-
статочная системность и тяготение «к выходу в широкие поэтические контексты»6.  

Особое место в группе неавторских циклов занимают так называемые несо-
бранные циклы. Своеобразие данного типа циклических произведений состоит в 
том, что в творчестве того или иного поэта редакторы (читатели) выделяют их на 
основании собственного читательского восприятия, в котором выявляется некий 
объединяющий принцип, часто связанный с биографией поэта.  

Следуя традициям Дарвина, О.В. Мирошникова7 строит типологию по си-
стемно-уровневому принципу частей лирического произведения как цельной худо-
жественной структуры.  

Предлагая свою классификацию, Л.Е. Ляпина основывается на совокупности 
параметров, выделяемых с учетом факта авторского участия в организации цикла, 
родовую и жанровую принадлежность его частей и их речевую структуру. Так, ис-
следователь различает циклы:  

1) по степени авторского участия (авторские, не авторские);  
2) по истории создания (априорно задуманные как циклы; единства, сложив-

шиеся после создания составляющих цикл произведений);  
3) по родовой принадлежности (лирические, эпические, драматические); 
4)  по текстовой специфике (цикл, раздел, книга);  
5) по жанру (элегические, песенные, очерковые, новеллистические);  
6) по особенностям речевой структуры (стихотворные, прозаические)8. 

По мнению Ляпиной, циклы с сюжетной (хронотопической) организацией 
представляют наибольший интерес для исследователей. Связано это, во-первых, с 
нетипичной для лирики как рода категорией сюжета. Ляпина трактует данную кате-
горию как внутреннюю динамику цикла. Сюжет в лирическом цикле многослоен, 
состоит из целого ряда сюжетных ситуаций, существующих параллельно. С точки 
зрения теоретика литературы, он является главным критерием в классификации 
                                                                                                                                 
3 Дарвин М.Н. Художественная циклизация лирики... С. 483. 
4 Там же.  
5 Там же.  
6 Там же. С. 485. 
7 Мирошникова О.В. Анализ и интерпретация лирического цикла: «Мефистофель» К.К. Случевского: 
учеб. пособие. Омск, 2003. С. 32. 
8 Ляпина Л.Е. К вопросу типологии лирических циклов (лирический цикл в поэзии Бальмонта) // Мате-
риалы XXVI науч. студ. конф. Литературоведение. Лингвистика. Тарту, 1971. С. 61–62. 
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циклов. Во-вторых, актуальность изучения сюжетных лирических циклов связана с 
тем, что они образовали собственные жанровые традиции.  

Таким образом, существуют различные основания для классификации данной 
жанровой формы: в зависимости от степени авторского участия, по степени «авто-
ризованности замысла и художественной цельности», по тематическому принципу. 
Наиболее фундаментальна, на наш взгляд, классификация Л.Е. Ляпиной. Исследова-
тель основывается на совокупности параметров, выделяемых с учетом факта автор-
ского участия в организации цикла, родовую и жанровую принадлежность его ча-
стей и их речевую структуру. 

 
 

Е.В. Суровцева (Москва) 

ЖИТИЯ СВЯТИТЕЛЕЙ НА СОВРЕМЕННОМ ЭТАПЕ 
На материале житий Афанасия (Сахарова) 

Одной из наименее изученных проблем современного литературоведения яв-
ляется функционирование житийного жанра в русской литературе XVIII – начала 
XXI веков. Впрочем, житиям новомучеников «повезло» больше – они уже стали 
объектом анализа словесников. Требуется также анализ и других типов житий – 
например, житий святителей. Особенность святительского подвига объясняется так: 
«Основное содержание подвига святых иерархов – церковное и общественное слу-
жение. Святители традиционно описываются агиографами как духовные наставники 
порученной им паствы, ведущие ее ко спасению. Борьба за чистоту веры и ревность 
в сохранении церковных канонов, обличение неправедных властей и защита угне-
тенных, учительство и служение спасению всех, храмоздательство и щедрая мило-
стыня – важнейшие мотивы святительских житий. Некоторые черты сближают их с 
житиями святых других чинов святости: как и преподобным, святителям (особенно 
избранным из черного духовенства) свойственна монашеская аскеза; как и миссио-
неры, они несут благую весть и христианскую проповедь язычникам; подобно 
св. правителям, являются заступниками вдов, сирот и вообще обиженных сильными 
мира сего»1. 

Святительское житие конца XX – начала XXI века уже изучалось нами на 
примере трех вариантов жития патриарха Тихона Белавина2. В настоящей статье мы 
ставим себе целью продолжить исследование данного агиографического типа на 

———————————— 
1 Житийная литература [Коллектив авторов] // Православная энциклопедия. Под редакцией Патриарха 
Московского и всея Руси Кирилла. М., 2008. Т. 19. С. 285. 
2 Суровцева Е.В. Житие Тихона (Белавина) в русской литературе конца XX – начале XXI века // Диалог 
культур и диалог в поликультурном пространстве: консервативные и инновационные ценности в эпоху 
цифровой культуры. Сборник статей X Международной научно-практической конференции 5–7 декабря 
2018 г. / Под ред. проф. Р.М. Абакаровой и Т.И. Магомедовой. Махачкала, 2018. С. 127–131; Суровце-
ва Е.В. К вопросу о функционировании жанра жития святителей: на материале двух вариантов «Жития 
Тихона Белавина» // VI Международная научная конференция «Русская литература XX–XXI веков как 
единый процесс (проблемы теории и методологии изучения)»: Материалы конференции. Москва, МГУ 
имени М.В. Ломоносова, 18–19 декабря 2018 г. М.: МАКС Пресс, 2018. С. 281–285. 
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примере двух вариантов жития святителя Афанасия Сахарова. Авторы житий – 
В. Марченко (2011)3 и О. Клюкина (2016)4. 

Епископ Афанасий (в миру Сергей Григорьевич Сахаров; 2 июля 1887 года, се-
ло Паревка, Тамбовская губерния – 28 октября 1962 года, Петушки, Владимирская 
область, день памяти 28 октября) – епископ Русской Православной Церкви, в 1920-х 
годах – епископ Ковровский, викарий Владимирской епархии. Преподаватель в раз-
личных духовных институтах (Полтавской духовной семинарии, Клеванского ду-
ховного училища Волынской епархии, Клеванского духовного училища Волынской 
епархии, Владимирской духовной семинарии). Член Поместного Собора (с 1918 г.). 
Деятель катакомбного движения. Неоднократно подвергался арестам и ссылкам, в 
частности отбывал ссылки на Соловках, в Туруханском крае, в Зырянском крае, был 
этапирован в Онежские лагеря. Всего на протяжении своей жизни он был арестован 
одиннадцать раз и провел в неволе в общей сложности более тридцати лет. В конце 
жизни жил сначала в Зубово-Полянском доме инвалидов, потом переехал в Тутаев, а 
затем в Петушки, где он и скончался. Литургист, один из авторов «Службы всем 
святым, в земли Российстей просиявшим». Прославлен Русской Православной Цер-
ковью в августе 2000 г. Необходимо отметить разницу в обозначении чинов свято-
сти Афанасия. В. Марченко именует святого священноисповедником, О. Клюкина – 
святителем. «Православная энциклопедия» дает такое определение исповедниче-
ства: исповедники – это «сонм святых, прославляемых Церковью за открытое испо-
ведание во время гонений своей веры во Христа и в Его истинное учение; к числу И. 
причислялись те христиане, которые, претерпев мучения, остались в отличие от му-
чеников в живых и умерли позже естественной смертью. В Православии И. из числа 
священнослужителей называют священноисповедниками, из числа монахов – пре-
подобноисповедниками»5. 

На наш взгляд, в современной агиографии можно выделить жития канониче-
ские и неканонические. Один из признаков канонического жития является строгое 
соответствие фактическим данным6. Другой важный аспект – создание текста уже 
после прославления святого. Кроме того, жития святых XX века основываются на 
документах, которые в тексте обильно цитируются, и это тоже можно считать при-
знаком канонического жития. Важное отличие современных житий от житий древ-
нерусских сформулировано современным исследователем «[к]анонические жития в 
свою очередь могут подвергаться авторской обработке. В них автор иногда пытается 
самостоятельно осмыслить события, дать им свою оценку, а при недостатке фактов 
решается делать свои предположения. В таких житийных произведениях писатель 
может прибегать к психологическому анализу и отдавать предпочтение художе-
ственной форме произведения перед фактологической стороной. На наш взгляд, жи-

———————————— 
3 Марченко В. Священноисповедник Афанасий (Сахаров), епископ Ковровский // Марченко В. Новому-
ченики и исповедники Даниловские. М., 2011. С. 476–488. 
4 Клюкина О.П. Святитель Афанасий (Сахаров) (1887–1962) // Клюкина О.П. Святые в истории. Жития 
святых. XX век. М., 2016. С. 169–199. 
5 Православная энциклопедия. Под ред. Патр. Кирилла. М.: Церковно-научный центр РПЦ «Православ-
ная энциклопедия». Т. 27. С. 605. 
6 См. об этом, напр.: Зайцев А. Жития святых. Путеводитель. М., 2008. 
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тие Марченко тяготеет к житиям каноническим, хотя и не в чистом виде. Кроме то-
го, в последнее время появилась такая разновидность житий, которую можно условно 
назвать беллетризованным житием, или «художественным житием»7 (например, серия 
житий, написанных О.В. Клюкиной под общим заглавием «Святые в истории») – его 
также, на наш взгляд, можно отнести к типу неканонических житий. 

В анализируемых текстах разнится подача материала. В житии Марченко да-
ется последовательное описание жизненного пути Афанасия от рождения до кончи-
ны, этот автор четко и скрупулезно перечисляет все этапы жизни святого – когда и 
где родился, учился, служил, какую и когда получил награду, когда арестовывался, 
куда ссылался, когда был освобожден. Клюкина начинает свое повествование с эпи-
графа (это цитата из автобиографии Афанасия), с характеристики автобиографии 
святого и с «домашнего» описания выбора имени родившемуся Афанасию. 

Особо надо отметить богатый цитатный потенциал текстов, особенно жития 
Клюкиной. У Марченко мы насчитали 5 цитат (из официальных документов, из ав-
тобиографии Афанасия и его писем), у Клюкиной – 30 цитат (из официальных до-
кументов; из писем Афанасия – матери, митрополиту Сергию Страгородскому, 
Алексию I, протоиерею Павлу Дашкевичу, диакону Иосифу Потапову и пр.; из вос-
поминаний современников – С. Фуделя, Н.В. Трапани, Германа Подмошенского;  
из предисловия к книге Афанасия «О поминовении усопших по Уставу Православ-
ной Церкви»; из доклада Б.А. Тураева на второй сессии Всероссийского Поместного 
Собора; из записки Афанасия прихожанам; из его автобиографии; из молитв и пес-
нопений; из поэмы А.К. Толстого «Иоанн Дамаскин»). Общих цитат в анализируе-
мых текстах нами не выявлено. 

При анализе лексического состава текстов, проведенного с помощью Автома-
тизированной системы работы с текстами и словарями «Диктум» (названная система 
разработана в Лаборатории общей и компьютерной лексикологии и лексикографии 
филологического факультета МГУ имени М.В. Ломоносова), мы получаем количе-
ство слов в обоих житиях с цитатами и исключая цитаты, а также количество  
(в процентах) оригинального текста: 

 

 
Примерное количество 
лексем (с цитатами) 

Примерное  
количество лексем 

(без цитат) 

Процент  
оригинального 

текста 
В. Марченко 900 790 88 
О. Клюкина 1620 1270 78 

 

———————————— 
7 О «художественных житиях» см., напр.: Макаренко Е.К. Агиография XX века. Проблема жанра и ме-
тодов его исследования // Сибирский филологический журнал. 2011. № 1. С. 95–102; Макаренко Е.К. 
Агиография XX века. Проблема жанра и методов его исследования // Святоотеческие традиции в рус-
ской литературе: Сборник материалов I Всероссийской интернет-конференции с международным уча-
стием / Отв. ред. В.В. Соломонова, С.А. Демченков. Омск, 2010. С. 155–164; Санько А.Э. Жития святых: 
особенности редакционно-издательской подготовки // Кирилло-Мефодиевская традиция в культуре 
России: материалы Всероссийской научно-практической конференции. Шестнадцатый Славянский 
научный собор «Урал. Православие. Культура» / Сост. О.В. Терехова; Челябинский государственный 
институт культуры. Челябинск, 2018. С. 231–235. 
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Таким образом, количественные данные подтверждают, что житие Клюкиной 
является более «цитатным» по сравнению с житием Марченко. Во всех двух текстах 
наиболее частотное слова – предлог «в», что свидетельствует о книжном стиле ана-
лизируемых житий. В связи с указанными выше особенностями подачи материала 
разнится и количество цифр в текстах – 102 (в тексте с цитатами) / 98 (в тексте без 
цитат) у Марченко, 49 (в тексте с цитатами) / 42 (в тексте без цитат) у Клюкиной. 

Кроме манеры изложения материала анализируемые нами жития отличаются 
и детальностью описания происходящего. Так, Марченко очень кратко (буквально в 
двух фразах) говорится об Афанасии-литургисте и о его роли в возрождении празд-
ника «Всех святых новых чудотворцев Российских» и весьма подробно о живоцер-
ковном расколе. Этот автор обстоятельно описывает пребывание Афанасия на епар-
хиальном соборе, созванном обновленцами для подготовки к III Поместному 
Собору, на котором будущий святой произнес обличительную речь против нового 
церковного собора, обильно цитирует обличения Афанасия живоцерковников и не 
забывает упомянуть о неприятии Афанасием о Декларации Сергия Страгородского и 
том, что Сергий чуть более года (с 16 июня 1922 г. по 27 августа 1923 г.) сам был 
живоцерковником. У Клюкиной – обратная картина. Она кратно упоминает о непри-
ятии Афанасием Живой Церкви и подробно описывает его роль как литургиста в 
составлении молебных песнопений и богослужебных текстов, литургических заме-
ток и житий; особенное внимание обращает Клюкина на работу Афанасия над со-
ставлением службы празднику «Всех святых новых чудотворцев Российских» 
(именно поэтому этот автор цитирует выступление Б.А. Тураева, вместе с которым 
Афанасий и начал данную работу). Кроме того, Клюкина, в отличие от Марченко, 
упоминает участие Афанасия в похоронах патриарха Тихона. 

Таким образом, житие святителей продолжает функционировать в русской 
литературе начала XXI века, и благодаря усилиям современных авторов идут поиски 
новых форм данного жития. 

 
 

О.Н. Косовская (Москва) 

НЕОДНОРОДНОСТЬ МЕТАРЕАЛИСТИЧЕСКОЙ ПОЭТИКИ  
ИВАНА ЖДАНОВА, АЛЕКСЕЯ ПАРЩИКОВА  

И АЛЕКСАНДРА ЕРЕМЕНКО 

Поэзия метареалистов – феномен уникальный и пока недостаточно осмыслен-
ный. Существует ряд проблем в связи с его исследованием: интерпретация содержа-
ния текстов, коннотация образов и мотивов, вопрос о структурообразующих прин-
ципах художественного мира поэтов, анализ метареализма как образа мышления, 
выявление специфических признаков поэтики. 

Практически в каждой статье, посвященной вышеназванному направлению, 
можно найти замечания о сложной поэтике, порождающей порой даже бессмысли-
цу. Уже в «Портрете» – дебютной поэтической книге Жданова 1982 г. – Евгений 
Осетров пишет в части «Вместо предисловия» следующее: «Бьет в глаза непонят-
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ность, эскизность, отсутствие точности; наблюдение размыто»1. Созвучную мысль 
находим и в статье «Преодоление квадрата» Е. Ивановой: «Повышенная сложность 
– качество, имманентно присущее современной поэзии, которая на рубеже тысяче-
летий чуть было вовсе не превратилась в одну сплошную “зону непрозрачного 
смысла”, однако именно сложность <…> воспринимается сегодня как некая анома-
лия»2. Эта сложность и мнимая хаотичность поэтики дает повод исследователям 
метареализма для выявления структурных элементов, позволяющих говорить о не-
однородности метареализма как направления. При этом существующие концепции в 
разной степени обоснованы.  

Наиболее убедительной представляется концепция Михаила Эпштейна. Уже в 
1983 г. публикуются его «Тезисы о метареализме и концептуализме». В этом своего 
рода манифесте ученый так характеризует метареализм: «Метареализм – это не от-
рицание реализма, а расширение его на область вещей невидимых, усложнение са-
мого понятия реальности <…>. Метареализм – это реализм многих реальностей, 
связанных непрерывностью внутренних переходов и взаимопревращений»3. Так 
текст становится своего рода развернутой метафорой, какой до метареализма не бы-
ло, ведь она не предполагает сравнения или уподобления. 

Менее разработанной и убедительной представляется концепция Константина 
Кедрова о метаметафоризме, отсюда же и термин «метаметафора». По сути, это 
именование все того же направления, о котором писал Эпштейн, только это скорее 
концепция поэтического феномена, то есть более узкая и несколько далекая от под-
хода научного. И свою деятельность Кедров именует как «поэтическую науку»4. 
Если Эпштейн дает исчерпывающее определение «метаболы», то Кедров пишет, что 
«метаметафора» – это такая метафора, «где каждая вещь – вселенная»5. И дальней-
шей разработке термин подвергнут не будет.  

Примечательно, что разные исследователи не только говорят о различии поэ-
тик Жданова, Парщикова и Еременко, но даже выделяют другие эстетические кон-
цепции. Согласно статье «Каталог новых поэзий», Эпштейн же склонен считать 
Парщикова представителем «презентализма», а Еременко – «полистилистом». По 
мнению Кедрова, все трое вышеназванных – метаметафористы. Таким образом, оба 
теоретика сходятся только в оценке Жданова как метареалиста. Е.А. Князева в дис-
сертации «Метареализм как направление: Эстетические принципы и поэтика» пишет 
о неоднородности метареалистической системы как о взаимодополняющих концен-
трических окружностях: относит Жданова к представителям «крайнего» метареа-
лизма, а Парщикова и Еременко к «презентализму» и «полистилистике», пользуясь 
терминологией Эпштейна. 

Существует и третий термин – «необарокко» – так предлагает М. Липовецкий 
называть течение, противопоставляемое концептуализму. В числе его представите-

———————————— 
1 Жданов И.Ф. Портрет: Стихи / Предисл. Е. Осетрова. М., 1982. С. 3–4. 
2 Иванова Е.А. Преодоление квадрата // Вопросы литературы. 2011. № 4. Журнальный зал. URL: 
http://magazines.russ.ru/voplit/2011/4/i5.html 
3 Эпштейн М.Н. Постмодерн в русской литературе. М., 2005. C. 195. 
4 Кедров К.А. Энциклопедия метаметафоры. М.: ДООС, 2000. С. 3. 
5 Там же. 
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лей Липовецкий называет и Александра Еременко, и Ивана Жданова, и Алексея 
Парщикова. Теория исследователя состоит в том, что концептуалистам чужда  
модернистская эстетика, в то время как необарокко выступает ее преемником. Кон-
цепцию же Эпштейна Липовецкий счел схожей с символистской, а потому критико-
вал, хотя, заметим, что сам Эпштейн оговаривал отличительные признаки одной и 
другой. 

Столь разные взгляды на три фигуры, которых связывает идейная общность, 
дают понять, что индивидуально-авторский инструментарий Парщикова, Жданова  
и Еременко все же требует отдельного внимания. Первым и главным основанием, 
связывающим трех поэтов, является сходство мировоззрений и мироощущений: все 
они озадачены поиском более прочной реальности, менее зыбкой, чем существую-
щая в 70–80 годы ХХ столетия. Вторым, но не менее важным, – сходство поэтик,  
в основе которых лежит оперирование такими приемами, как метабола (термин 
Эпштейна) и инсайдаут (термин Кедрова). В сущности же, инструментарий у поэтов 
разный, различно и выражение мировидения. Поэтическая система метареализма 
неоднородна в связи с индивидуально-авторским идейным осмыслением.  

Книга И.Ф. Жданова «Портрет» представляет собой структурно-семанти- 
ческое единство, сформированное посредством определенной пространственно-
временной системы, особого положения лирического субъекта, редуцированного 
настолько, что он растворяется в тексте, создавая иллюзию полного отсутствия, ав-
тор и лирический субъект таким образом сливаются со своим созданием. Показа-
тельно в этом отношении, например, стихотворение «Концерт», где ничто не может 
претендовать называться лирическим героем, так как мы сталкиваемся с безличным 
пространством. Так происходит не потому, что автора не интересует человек, мир 
вокруг него или мироздание, а потому, что цель, которую ставит Жданов, – уловить 
их взаимосвязь, «взаимоотражаемость» и показать ее: 

И музыка поражена. 
И в пряди струнные рояля 
уже вплетается она. 
И, воздух срезанный печаля, 
прозрачной кажется стена. 

Для лирики Жданова характерны определенные поэтические приемы в соот-
ветствии с художественной задачей: метабола и инсайдаут являются ведущими, 
участвуют в создании пространственно-временной системы. Используя в качестве 
медиаторов категории памяти, воды, мотив отражаемости, поэт создает сложную 
поэтику, порождающую мнимую алогичность, «темноту» смысла и поэтического 
строя произведений. 

В книге «Фигуры интуиции» Алексея Парщикова также отражаются харак-
терные для поэта черты, несколько отличные от ждановских. Парщиков в большей 
степени ориентирован на визуализацию образного ряда. Одним из ведущих приемов 
у него оказывается инсайдаут, в меньшей степени характерный для Жданова, имен-
но этот прием определяет позицию наблюдателя, поэтическую оптику. Так, в стихо-
творении «Lucy in the sky with diamonds» лирический герой одновременно и наблю-
датель, и творец, и носитель истины, и соглядатай: 
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Еще до взрыва вес, как водоем, 
был заражен беспамятством, и тело 
рубахами менялось с муравьем, 
сбиваясь с муравьиного предела. 

Особое место занимает блюр как механизм взаимодействия образов, при этом 
очевидно укрупнение кадра, что и дает основание Эпштейну говорить о Парщикове 
как о представителе «презентализма»: «Зернился зной над рельсом и сверкал, / клу-
бились сосны в быстром оперенье». Здесь сосуществуют разнородные явления, что 
отражается и на лексическом уровне: стоит подчеркнуть обилие техницизмов, со-
пряженных с понятиями абстрактными. Важную роль играют приемы иронии и 
овеществления, вовсе не свойственные Жданову как метареалисту. Отлично от 
Жданова и положение лирического героя Парщикова, менее редуцированного, но 
стоящего за текстом в позиции и наблюдателя, и творца.  

Поэзия Александра Еременко представляется наиболее далекой от чистого 
метареализма. В ней совмещаются концептуалистская и метареалистическая поэти-
ки. Ярким образцом органичного совмещения концептуализма и метареализма как 
поэтических методов является стихотворение «Косыми щитами дождей…» – по-
пытка показать диалектику старого и нового времени: если в первой строфе рисует-
ся время СССР, то в последней – опричнины. Ведущим приемом у Еременко являет-
ся ирония. Это отметил еще Юрий Арабов: «Метареализм в его [Еременко. – О.К.] 
лице улетучивался, переплавлялся в тотальный “иронизм”»6. Еременко не ставит 
своей задачей сконструировать принципиально новую модель художественной все-
ленной, он высвечивает несовершенства реальности за счет совмещения культурно-
исторических и литературных кодов. 

Особую функцию выполняют техницизмы, которые непосредственно участ-
вуют в конструировании хронотопа, где сосуществуют органический и механисти-
ческий концепты. За счет этого парадокса Еременко удается наиболее ярко отобра-
зить состояние лирического героя и человека. Тотальное одиночество героя 
Еременко в мире перерастает в мотив умирания и бессмысленности бытия. Передача 
трагического мироощущения ощутима, например, в «Сонете», где она, возможно, 
даже более сильна за счет мотива отреченности, характерного, пусть и в гораздо 
меньшей степени, и для Парщикова:  

 

Как хорошо у бездны на краю 
загнуться в хате, выстроенной с краю, 
где я ежеминутно погибаю 
в бессмысленном и маленьком бою. 

 

Уже, или даже – в особенности, в дебютных книгах стихов метареалистов 
четко вырисовывается художественная картина мира каждого поэта. Многообразие 
индивидуальных проявлений идейной общности свидетельствует не только о неод-
нородной структуре метареализма как направления, но и о принципиальных разли-
чиях поэтик А. Парщикова, И. Жданова и А. Еременко. 
———————————— 
6 Арабов Ю.Н. Метареализм. Краткий курс. URL: http://www.litkarta.ru/dossier/metarealizm-kratkii-kurs/ 
dossier_1758 
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С.В. Копырюлин (Тамбов) 

ОБРАЗНО-МОТИВНАЯ СТРУКТУРА  
«СКАЗАНИЯ О ГАЛЛИПОЛИЙСКОМ СИДЕНИИ» М. КРИТСКОГО 

В современном российском литературоведении продолжает оставаться акту-
альным изучение литературы Русского Зарубежья. До сих пор остаются писатели-
эмигранты, чье творчество по тем или иным причинам до сих пор остается неиз-
вестным в России. Самая трудная ситуация складывается вокруг культурно-истори- 
ческого феномена Русского Константинополя, литературное наследие которого 
лишь в последнее десятилетие стало подвергаться систематическому изучению. 
Н.Ю. Желтовой рассмотрены особенности константинопольского творчества Ольги 
Ярославны, А. Аллина, Г. Финна, С. Сарматова1. В Турцию была эвакуирована Рус-
ская армия барона П.Н. Врангеля, разместившаяся на пустынном полуострове Гал-
липоли, именно здесь под влиянием определенных обстоятельств появилась целая 
плеяда писателей-воинов. Об этом явлении уже писал Д.Д. Николаев, опираясь на 
драматургические произведения галлиполийцев И. Лукаша, В. Даватца, Н. Львова2.  

Но до сих пор остается без должного внимания исследователей остается «Ска-
зание о Галлиполийском сидении» М. Критского, которое вышло в Белграде в 1922 
году. Автор являлся адъютантом командующего 1-ым Армейским Корпусом в Гал-
липоли А.П. Кутепова, которому и посвящено произведение. Оно повествует о тех 
событиях не в виде мемуаров, а в форме древнерусского предания, что совсем неха-
рактерно для военного писателя. И такой жанр совершенно уместен, поскольку 
«сказание – общее родовое название повествовательных. произведений, история ле-
гендарного характера, сочетающая ретроспективность изложения с поэтической 
трансформацией прошлого»3. В данном случае произведение М. Критского относит-
ся именно к преданию, так как «содержит сведения о реальных лицах и событиях 
прошлого»; «при передаче удаляется от фактической первоосновы, подвергаясь 
вольной поэтической интерпретации, сближаясь со сказкой и легендой»4.  

Исходя из трудных условий жизни в галлиполийском лагере, зачастую не поз-
волявших поместить произведение на бумагу, можно предположить, что автор со-
здал свое «сказание» в таком стиле с целью предотвращения забвения своего творе-
ния, а также для удобного выступления в военно-полевых условиях Галлиполи, где 
———————————— 
1 См., например: Желтова Н.Ю. Ольга Ярославна. Избранные стихи // Филологическая регионалистика. 
2017. Т. 9. № 2 (22). С. 48–52; Желтова Н.Ю. Григорий Финн. Пасмурные птицы. Стихи 1918–1920 // 
Филологическая регионалистика. 2018. Т. 10. № 1-2 (25-26). С. 54–60; Желтова Н.Ю. Дзайкос Э.Н. 
"Царьградские фрески": стихи константинопольского поэта Андрея Аллина // Современные проблемы 
филологии. Вып. 7. Киров, 2019. C. 11–16; Желтова Н.Ю. Жанровое своеобразие константинопольского 
сборника С.Ф. Сарматова «Яичница с луком» // Вестник Тверского государственного университета. 
Серия: Филология. 2020. № 1. С. 38–46 и др. работы.  
2 Николаев Д.Д. Галлиполи в драматургии русского зарубежья // Вторые Московские Анциферовские 
чтения. М., 2014. С. 310–341. 
3 Литературный энциклопедический словарь / под общ. ред. В.М. Кожевникова, П.А. Николаева. М., 
Сов. энциклопедия, 1987. С. 383.  
4 Там же. С. 383. 
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продолжались литературные и публицистические занятия, в основном, в рукописной 
и устной формах. 

Стилизованное повествование М. Критского отсылает к древнерусским сказа-
ниям, в которых богатыри совершают ратные подвиги. Тем самым автор подчерки-
вает культурно-историческую связь Белого Движения с тысячелетней Россией, ко-
торая может сохранить и приумножить свое наследие при условии победы «белых». 
Согласно канонам жанра, сказание описывает недавние реальные исторические со-
бытия, которые получают легендарно-мистическое толкование. В данном случае 
«Галлиполийское сидение» Русской Армии в 1920–1921 гг. осмысливается в эпиче-
ско-метафорической форме.  

«Сказание…» состоит из шести частей. Первая часть рассказывает о Февраль-
ской революции 1917 года, которая послужила катализатором для дальнейших тра-
гических событий. Автор использует эпитет «багряный» – цвет крови, который по-
том станет одним из главных мотивов произведения: «Забродила по белому свету 
багряная кровь и вызвала голосом вещим и с бездны и с неба все грозные силы»5.  

Во второй части описывается Октябрьская революция 1917 года. Помимо мо-
тива крови, появляются образы-предвестники: мглы, огненного столпа, свинцового 
неба. Все эти признаки указывают на конкретного виновника всех бед – Красного 
Змия, символизирующего большевиков, захвативших власть в 1917 году: «Из без-
дны тлетворной Красный невиданный Змий охватил обагренную Русскую Землю, 
сжал ее замертво в кольцах кровавых, себе же свил логово в царских палатах, среди 
древних Святынь, в колыбели Святой Руси»6. Тем самым Критский следует древне-
русской литературной традиции, согласно которой Змий являлся олицетворением 
всех врагов, посягавших на Русь. В качестве противоборствующей стороны высту-
пают уцелевшие воины после битвы с Красным Змием, символизирующие бело-
гвардейцев, не смирившихся с поражением: «Вожди, подымаясь, скликали всех вер-
ных сынов становиться под Белое Знамя за отчую честь и спасение Отчизны»7.  
Но далее следует отступление от древнего сюжета – дружина не побеждает Красно-
го Змия. Тем самым Критский подчеркивает связь сюжета с реальными событиями. 
К счастью, дружина не погибает, а оказывается «у Заклятого Моря в Диковинном 
царстве»8. Здесь «Заклятое Море» – пролив Босфор, на котором располагается ту-
рецкий город Константинополь, являвшийся когда-то столицей Византийской импе-
рии. Благодаря этому городу на Руси появилось христианство, формировались тра-
диции духовной и культурной преемственности от Византии. Со времен Петра I 
появилась концепция возвращения Константинополя в христианскую цивилизацию 
под эгидой России, однако по ряду исторических причин этого не удалось сделать. 
Тем самым автор подчеркивает ироничность и одновременно трагичность положе-
ния белогвардейцев: они достигли «Заклятого Моря» не в качестве победителей, а в 
роли проигравших. Важно отметить, что в произведении отсутствуют реальные 
имена исторических личностей или названия стран. Это связано с жанровой особен-
———————————— 
5 Критский М. Сказание о Галлиполийском сидении // Русское дело. Белград, 1922. С. 1.  
6 Критский М. Указ. соч. С. 2. 
7 Там же. С. 3. 
8 Там же. С. 3. 
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ностью сказания: приданием эффекта иносказания, который достигается использо-
ванием синекдохи: «Гальский Петух» – Франция, «Звезда с Полумесяцем» – Турция, 
«арапы Царей Эфиопских» – эфиопские солдаты французских оккупационных сил в 
Турции. 

В третьей части произведения с приходом весны наступает не только оживле-
ние природы, но и воскрешение Русской Армии: «Дружина с земли поднялась невре-
димой – коса смерти разбилась о русский гранитный осколок»9. Эта часть переклика-
ется с библейским сюжетом, в котором Иисус Христос претерпевает страдания, 
умирает, а затем происходит Его Воскресение. Тем самым Критский отмечает, что, 
несмотря на трудности природного и социально-политического характера Русская 
Армия снова готова к борьбе против большевизма. «Воскреснув сама – Дружина жда-
ла Воскресенья Руси»10. Гиблое место, в котором она находится, приобретает светлые 
тона («сверкающие трубы», «знамя белое»). Однако появляются и «темные» мотивы: 
«грязь», «клевета», «пятна», «ядовитые семена раздора», а затем и уменьшение про-
довольственного пайка способствуют пессимистическим настроениям в армии.  

В четвертой части воскресшая армия начинает оживлять Долину Смерти, 
найдя источник воды. Пустынная земля, пусть и мысленно, превращается в залив-
ные луга, хлебные поля, вековой бор, тем самым восстанавливается ментальная 
связь с родиной – источник силы для будущей борьбы. Помимо этого, в лагере 1-го 
Армейского корпуса активизируется образовательная и литературная деятельность: 
«Под небом открытым, как в Древней Элладе, учеников собирали ученые мужи и 
мудрые с ними вели разговоры. Движение по небу светил объяснял звездочет: чита-
лись длинные свитки преданий, былин; толковались творения Отцов…»11. Здесь 
сравнение с Древней Грецией неслучайно, поскольку территориально Галлиполи 
был частью древнегреческой цивилизации. Кроме того, образовательные и творче-
ские занятия воинов были подобны эллинистическому периоду. Писатель таким 
сравнением подчеркивает возвращение к истокам, перерождение Белой Армии и 
новое осмысление «белой» идеи.  

Несмотря на возрождение армии в изгнании, французское правительство пы-
талось вынудить П.Н. Врангеля снять лагеря. Этого же хотела Англия от Франции. 
К тому же, советское правительство требовало объяснений, по какой причине Фран-
ция имеет вооруженное антисоветское формирование. Усугубляло положение и 
мнение большинства французских депутатов, считавших нецелесообразным содер-
жать чужую армию за счет налогов. В этой ситуации весной 1921 г. французское 
правительство сообщило Верховному Главнокомандующему о бессмысленности их 
борьбы с большевизмом при помощи армии, расположенной за территорией России, 
прекращении поставок продовольствия, а также о создании условий для возвраще-
ния галлиполийцев на родину и в другие страны, готовые их принять в качестве бе-
женцев. По оценке автора, которую разделяли все галлиполийцы, союзники остави-
ли их в беде, несмотря на оказание Россией помощи Франции в годы Первой 
Мировой войны: «Не поняли в мире народы горящего сердце Дружины… Должно 
———————————— 
9 Критский М. Указ. соч. С. 6. 
10 Там же. С. 7. 
11 Критский М. Указ. соч. С. 11. 
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быть, за кубком ликуя, чем Русь заплатила за верность и дружбу свою»12. В сложном 
положении оказалась русская армия в Галлиполи, подобно былинному герою из 
древнерусской литературы, ей предстояло погибнуть в бою или остаться живой, не 
приняв бой: «Как богатырь на распутье пред камнем зловещим, стояла в раздумье 
Дружина»13. Ввиду отсутствия необходимого финансирования и достаточного коли-
чества людей 1-й Армейский корпус передислоцируют в славянские страны на Бал-
канском полуострове.  

В пятой части писатель показывает, как повлияло галлиполийское сидение на 
очевидцев и современников. В этой главе превалируют светлые тона: «белые вои-
ны», «полная чудес сторона», «долг», «честь». Тем самым М. Критский показывает, 
что галлиполийцы сохранили человеческое лицо, несмотря на все страдания. 

Шестая часть является эпилогом сказания, в которой автор напоминает, что 
несмотря на исчезновение одних стран и появление других, подвиг галлиполийцев 
навсегда останется в истории: «И сказания текущих времен – О Верной Дружине  
с Белым Знаменем – будут рассказывать прадеды внукам и правнукам долго  
и долго»14.  

«Сказание…» М. Критского сыграло важную роль в становлении «галлипо-
лийской темы» в литературе русского зарубежья и, вполне вероятно, способствовало 
появлению в ней светлого образа белого воина. Обращение в произведении к древ-
нерусским мотивам и образам восстанавливало связь времен и вселяло историче-
ский оптимизм относительно судьбы воинов-галлиполийцев.  

 
 

О.М. Копырюлина (Тамбов) 

ПРОБЛЕМА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПЕРЕВОДА  
ПОЭЗИИ С.А. ЕСЕНИНА НА ФРАНЦУЗСКИЙ ЯЗЫК 

Обращение к существующим переводам поэзии С.А. Есенина на французский 
язык позволяет выявить характерные черты проблемы художественного перевода 
поэтических творений в целом. Основным материалом исследования служит стихо-
творение «Несказанное, синее, нежное…» и перевод его Кристианом Пиггети на 
французский язык.  

Произведения Есенина при его жизни переводились как минимум на 
16 языков: немецкий, английский, французский, итальянский, японский, польский, 
болгарский, чешский, словацкий, сербскохорватский, идиш, латышский, армянский, 
грузинский, украинский, белорусский. Всего насчитывается около ста произведений 
Есенина, переведенных на иностранные языки при жизни поэта. Известно, что, 
например, в Румынии никто из иностранных поэтов, за исключением Байрона, не 
был настолько известен и любим, как Есенин.  
———————————— 
12 Критский М. Указ. соч. С. 13. 
13 Там же. 
14 Критский М. Указ. соч. С. 16. 
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В последний год жизни поэт пишет стихотворение «Несказанное, синее, 
нежное…», с помощью которого подводит итоги короткой, но яркой жизни. Поэт яв-
ляет читателю спокойного, умиротворенного лирического героя, душа которого пере-
жила грозы и бури, а сейчас подобна полю, которое «дышит запахом меда и роз». 
Данным произведением автор ведет беседу со своей душой, вспоминает «что было и 
не было», он понимает, что жалеть о былом бессмысленно, молодость уже не вернуть. 

Сравнив исходный текст данного стихотворения и перевод, сделанный Кри-
стианом Пиггети, следует обратить внимание на первую строчку данного стихотво-
рения. В оригинале «Несказанное, синее, нежное...»1, в переводе на французский 
«Le bleu, le tendre, le non-dit…»2, переводчик не изменяет слова, но меняет их места-
ми, получается «Синее, нежное, несказанное…». Причиной этому служит граммати-
ческая особенность французского языка, где прилагательные ставятся в определен-
ном порядке – от общего к частному.  

В строке «Годы сделали дело» переводчик «годы» заменяет на «Le temps» – 
время, что не искажает смысл и является эквивалентным вариантом перевода. А 
фраза «Словно тройка коней оголтелая / Прокатилась во всю страну» переводится 
как «On eùt dit une troika embalée/ déboulant à travers la Russie». Поэт сравнивает 
свою жизнь со скачкой на «тройке коней», которая пронеслась также захватывающе 
и стремительно. Чтобы сохранить национальный колорит поэтического текста слово 
«тройка» передается с помощью транслитерации «une troika», «embalée» – запря-
женная, при этом поэт опускает слово «коней». Слово «Прокатилась» поэт передает 
с помощью слова «déboulant» – прокувыркалась, что является отклонением от ори-
гинального текста и не передает соответствующего настроения произведения.  

Шестое четверостишие «Слишком мало я в юности требовал, / Забываясь в 
кабацком чаду» Пиггети перевел как «avoir de ma jeunesse exigé trop peu / à m`égarer 
dans les vapeurs de troquets». «Чад» он заменяет на «les vapeurs» – пар, а «кабак» на 
«troquets» – трактир. 

Фраза «L`âge d`or de tous les casse-cou!», в оригинале «Золотая сорвиголова!», 
которую дословно можно интерпретировать как «Золотой век смельчаков!». Мы 
видим в данном переводе расхождение с исходным вариантом, однако не стоит за-
бывать, что в переводе поэтического текста не всегда представляется возможным 
дословно перевести текст, сохранив при этом настроение и стиль автора. Одной из 
важных задач переводчика выступает умение передать смысл поэтического текста в 
доступной для иноязычного читателя форме. Наибольшие трудности вызывает пе-
ревод диалектных, просторечных и фразеологических единиц. Переводчик должен 
иметь способность анализировать грамматические, лексические, интонационно-
ритмические, фонетические и стилистические характеристики афоризмов и нахо-
дить эквиваленты в своем языке. Лингвисты и переводчики используют структурно-
семантические модели минимального текста при определении сущности подтекста в 
афоризме, а выявление подходящих методов перевода афоризмов выступает одним 
из главных критериев адекватности перевода.  

———————————— 
1 Есенин С.А. Полн. собр. соч.: в 7 т. Т. 1. Стихотворения. М., 1995. C. 215–216. 
2 Sergueï Essenine. Journal d`un poète. Paris: Éditions de la Différence, 2014. С. 145. 
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Кроме того, переводчику следует с осторожностью переводить диалектные и 
просторечные слова, иногда не следует искать эквивалентное слово, а необходимо 
прибегнуть к транслитерации – передаче русских слов латинскими буквами. 

Исследователь Хило заметил: «Проблема переводной множественности выяв-
ляет незаконченность процесса рецепции творчества Есенина, попытки найти под-
ходящее решение для сложных есенинских образов. Кроме этого, она обозначает 
определенную границу переводимости, отражает процесс соотнесения своей и чу-
жой концептосфер»3.  

Однако не следует забывать, что перевод поэтического текста является одним 
из самых сложных видов перевода. Перед переводчиком ставится задача не только 
выполнить дословное переложение произведения на иностранный язык, но и пере-
дать стиль автора, национальные особенности и настроение поэтического произве-
дения. 

В ходе сопоставительного анализа оригинала и французского варианта выявле-
ны интонационно-ритмические, фонетические и стилистические особенности ино-
язычного текста. Отклонения перевода от оригинала связаны с лексическими, фонети-
ческими, грамматическими вопросами: невозможностью найти точные эквиваленты 
диалектным и просторечным словам, вынужденным использованием транслитерации, 
необходимостью соблюдения определенного порядка слов в предложении и т.п. Ука-
занные трудности не позволяют максимально сохранить национальный колорит, эмо-
циональный настрой поэтического произведения.  

 

———————————— 
3 Хило Е.С. Особенности переводческого восприятия творчества С.А. Есенина в Германии (на основе 
сравнительного анализа переводов стихотворения «Осень») // Современное есениноведение. 2016. № 3. 
С. 18–21. 
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ОСОБЕННОСТИ ФОЛЬКЛОРИЗМА В ПОЭЗИИ 
И.А. БУНИНА, Ю.П. КУЗНЕЦОВА, Н.И. ТРЯПКИНА 

Устнопоэтическое творчество народа всегда служило и будет служить источ-
ником «живой воды» вдохновения для истинных поэтов. Подтвердить эту мысль 
хочется на примере нескольких параллелей, выявленных в произведениях выдаю-
щихся мастеров слова XX века – И.А. Бунина, Ю.П. Кузнецова, Н.И. Тряпкина. Ли-
тературные позиции этих авторов были близки, но далеко не тождественны, и тем не 
менее опора на русские фольклорные традиции, мотивы и образы позволила им вы-
разить свои взгляды на исторические судьбы России и всего мира в XX веке. 

Бунин, Кузнецов и Тряпкин осмысливают онтологические, аксиологические, 
гносеологические проблемы, создают свою художественную философию и антропо-
логию на основе русского фольклора, христианской системы ценностей1, использу-
ют и трагический, и героический, и сатирический виды пафоса. Но при этом Бунин 
все-таки остается в рамках реалистического типа творчества, Кузнецов проявляет 
себя как романтик и раскрывает мысли, близкие к бунинским, средствами романти-
ческой поэтики, Тряпкин же синтезирует обе эти традиции. 

Очень показательна параллель, возникающая в рамках темы «человек и при-
рода». В стихотворении Бунина «Белый олень» (1912), в «Атомной сказке» (1968) 
Кузнецова и в «Сказке» (1979) Тряпкина использован фольклорный мотив: стрелок 
отправляется на охоту и встречает потенциальную невесту. Бунин опирается на 
народную песню «Не разливайся, мой тихий Дунай»2, Кузнецов – на былины и сказ-
ки о богатыре Дунае, которые на уровне топики пересекаются с этой песней, а также 
на волшебную сказку о царевне-лягушке, Тряпкин развивает сказочно-мифологи- 
ческий сюжет, помещая своего героя-стрелка в пространство мифа о мировом древе 
и тем самым сталкивая социум и космос, человека и высшие силы. 

В стихотворении Бунина происходит необычная трансформация традиционного 
сюжета: Белый Олень в ответ на удар плеткой и использование самострела губит 
стрелка, превращая его в домоседа (этот мотив отсутствует в первоисточнике, хотя и 
подразумевается в общем контексте свадебной обрядовой поэзии): «Тут и забавам 
стрелецким конец – / Будешь ты дома сидеть, молодец»3. Бунин создает аутентичную 
———————————— 
1 Применительно к поэзии Бунина эту концепцию отстаивали в последние годы О.А Бердникова, 
Т.А. Кошемчук, Л.А. Смирнова. 
2 См. примеч. О.Н. Михайлова, А.К. Бабореко в изд.: Бунин И.А. Собр. соч.: в 9 т. М., 1965. Т. 1. С. 563. 
3 Бунин И.А. Собр. соч.: в 9 т. М., 1965. Т. 1. С. 348. Далее ссылки на произведения Бунина даются в 
тексте по этому тому с указанием страниц в скобках. 
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лирическую интерпретацию фольклорного источника, сохраняет в нем песенное нача-
ло, раскрывает «мысль семейную», утверждает патриархальные, родовые ценности. 

В стихотворении Кузнецова, опирающегося на эпическую (сказочную и бы-
линную) версию сюжета, герою Ивану удается погубить лягушку, никаких препят-
ствий на его пути не возникает – лягушка-царевна, в отличие от героини волшебной 
сказки и в отличие от жены Дуная Настасьи в былине, не молит о пощаде, она по-
корна и беспомощна: «Положил он лягушку в платок, / Вскрыл ей белое царское 
тело / И пустил электрический ток»4. Однако, умертвив царевну, Иванушка губит 
самого себя как царского стрелка и превращается в Ивана-дурака, счастливого ито-
гом своего бездушного эксперимента. 

На уровне сюжета между стихотворениями Бунина и Кузнецова обнаруживает-
ся определенная связь: в обоих случаях лирический герой вмешивается в патриар-
хальный мир, в мир природы, в законы его существования и тем самым ставит самого 
себя на грань бытия и небытия. Но у Бунина драматический конфликт разрешается 
благополучно: стрелок опустил самострел вовремя, сохранил жизнь Оленю, предпо-
чел погибнуть сам в своем прежнем качестве, понимая, что гибель стрелка означает 
начало его новой жизни в новом качестве – главы семьи, рода. Завершается стихотво-
рение вполне реалистической картиной домашней, семейственной жизни героя: 
«Сладким вином поезжан напою, / Всех особливей невесту твою» (348). 

Герой Кузнецова, напротив, идет безоглядно и бездумно своим путем до тра-
гического конца, он переступает грань жизни и смерти, добра и зла и совершает ве-
личайший грех – убивает ту, которая могла стать его суженой и продолжательницей 
рода. Условность эксперимента, совершаемого Иванушкой в «Атомной сказке», 
очевидна. Кузнецов проявляет себя как поэт-романтик. 

Бунин оказывается ближе к фольклорному источнику, создавая свою, литера-
турную редакцию народной песни: он подробно описывает детали происшествия, 
делая, однако, неожиданный для свадебной обрядовой поэзии акцент на гибели 
стрелка. Поэт вполне убедительно объясняет, почему же стрелок не убил Оленя Зо-
лотые Рога, – потому что сам стрелок погублен Белым Оленем, то есть побежден 
любовью. Это объяснение отсутствует в народной песне, которая под пером Бунина 
трансформируется и становится литературным произведением, метафорически вы-
ражающим следующую мысль: человек не должен покушаться на природу, красоту, 
любовь, так как сам подвластен любви и красоте, является органической частью 
природы и необходимым звеном в цепи поколений. Мифологический сюжет стано-
вится для Бунина основой художественного мышления и помогает создать метафо-
рический образ: Белый Олень – олицетворение природного начала, той силы, кото-
рая благословляет человека на любовь и гармонию в отношениях с миром. 

Подтекст стихотворения Кузнецова более многослойный, поэт, кроме сказки о 
царевне-лягушке, явно опирается на известную былину о богатыре Дунае, который 
вскрыл белое тело своей возлюбленной, чтобы убедиться, что в ее чреве находится 
его собственное чадо с руками по локоть в золоте, ногами по колени в серебре, а 

———————————— 
4 Кузнецов Ю.П. Крестный ход. Стихотворения и поэмы. М., 2006. С. 52. Далее ссылки на произведения 
Ю.П. Кузнецова даются в тексте по этому изданию. 
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убедившись, пришел в ужас от содеянного и убил себя своим «кинжалищем». По-
кушение на основы бытия оборачивается нравственной и физической гибелью для 
героя. Кузнецов спроецировал воплощенный в былине драматический конфликт на 
трагические коллизии новейшей истории человечества. Фольклорный мотив он со-
единил с современным цивилизационным контекстом, подчеркивая условность си-
туации, и рассказал сказку, но атомную, на теперешний лад. Герой Кузнецова убил 
не просто лягушку, даже не царевну-лягушку, – он погубил будущее своего рода, 
будущее человечества. При этом он не ужаснулся, как Дунай-богатырь, не покончил 
с собой, а почувствовал блаженство от того, что обладает такой властью над миром. 
Лишь на уровне авторской позиции (и во многом благодаря заглавию «Атомная 
сказка») поступок своего героя Кузнецов толкует как самоубийственный, как пред-
дверие погибели всего человечества. 

Бунин в своем стихотворении отстаивает необходимость гармонии между че-
ловеком и окружающим миром, поэтому драматический конфликт и разрешается у 
него благополучно. Кузнецов же вынужден признать, что современный человек уже 
перешагнул некую грань, нарушил хрупкое равновесие и теперь наслаждается псев-
догармонией («И улыбка познанья играла на счастливом лице дурака»). Оба поэта 
сходятся в одном: человеческое вмешательство в жизнь природы должно соединяться 
с нравственностью, познание должно иметь пределы, чтобы не погубить Божий мир. 

Значимость реализованного Буниным и Кузнецовым мифопоэтического сю-
жета об охотнике, метившемся в мироздание, по достоинству оценил Николай Тряп-
кин, воплотивший данный сюжет в своей «Сказке» (1978). Если герой Бунина це-
лится в сердцевину всего сущего (Белого Оленя), но все-таки опускает руку, если 
герой Кузнецова уже бестрепетно «вскрывает» эту сердцевину («белое царское те-
ло» лягушки), то стрелок Тряпкина целится и бьет без промаха уже не просто в 
представителя природного мира, а в «голубицу на Звездном дубу да у Млечной ре-
ки», то есть в Божий дух. Современный человек рушит ось мироздания, отказывает-
ся от Бога, от нравственных законов и тем самым приводит мир к Апокалипсису5. 

Своеобразие поэтического воплощения Н. Тряпкиным названной темы обу-
словлено глубоким мифологическим подтекстом. Герой-стрелок отправляется у 
Тряпкина на охоту в том пространстве, где доминируют «Звездный дуб» и «Млечная 
река». Млечный путь в произведениях Тряпкина осмысливается как ось мира, как 
Мировое древо, как синоним Вселенной. Архитектоника этого Млечного пути, 
весьма сложная и разветвленная, включает в себя земную ось, земное колесо, колы-
бель, ковчег, арки, перекладины, пути, хребтины и хребты, родовое древо и древо 
жизни. В поэтическом мире Тряпкина все эти образы синонимичны, взаимозаменя-
емы, находятся в отношении свободного варьирования. Сущность творческой рабо-
ты Тряпкина можно охарактеризовать так: поэтическая реконструкция мифа. 

У Тряпкина мировая ось, с одной стороны, сохраняет свое значение и стабиль-
ность, а с другой – колеблется, подвергается испытаниям разрушительной деятельно-
стью человека. В славянской мифологии роль Мирового древа выполняет Дуб – 
———————————— 
5 Об этом подробнее см.: Николаева С.Ю. «Под сенью философской…» (Русский космизм в поэзии 
Ю.П. Кузнецова и Н.И. Тряпкина) // Юрий Кузнецов и Россия. Материалы IV Международной конфе-
ренции, посв. творческому наследию Ю.П. Кузнецова. М., 2011. С. 93–114. 
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именно «Звездный дуб» у «Млечной реки» и изображает Тряпкин в стихотворении 
«Сказка» (1979): «И великое пламя над миром прошло, / А верней – пронеслось. / Из-
дымились деревья, пропала трава, / И не стало воды»6. Тряпкин считает недопусти-
мым раскачивание мировой оси, и в этом он продолжает размышления своего совре-
менника Ю.П. Кузнецова и предшественника И.А. Бунина. 

Сказочный мотив у Кузнецова выполняет дидактическую функцию: не огра-
ниченное нравственными канонами познание мира человеком оборачивается против 
мира и человека. У Тряпкина человек идет еще дальше в своем дерзком стремлении 
овладеть миром и посягает уже на «голубицу на Звездном дубу Да у Млечной реки», 
то есть он восстает против Бога, Святого Духа, он колеблет мировую ось, мировое 
древо, и в итоге мир рушится, возникает картина Апокалипсиса, воссозданная во 
многих стихотворениях Тряпкина. Таким образом, Бунин стоит у истоков важней-
шей темы – темы кризиса религиозно-нравственного сознания современного чело-
века и общества, которая стала для Кузнецова и Тряпкина основополагающей, во 
многом определила своеобразие их художественных миров. 

Итак, обращение к художественному потенциалу русского фольклора сближа-
ет таких поэтов XX в., как Бунин, Кузнецов, Тряпкин. Целые мотивные комплексы, 
определенные темы и сюжеты, взятые из былин, песен и сказок, обнаруживают в 
новейшую эпоху истории России свою актуальность и становятся для названных 
поэтов общим оселком, благодаря которому продлевается жизнь фольклорной тра-
диции в литературе. Фольклорная традиция помогает Бунину, Кузнецову, Тряпкину 
создать образ своего времени, передать мироощущение русского человека начала 
XX – начала XXI вв. 

 
 

В.А. Редькин (Тверь) 

ЖАНРОВОЕ СВОЕОБРАЗИЕ ПОЭМЫ Н.И. ТРЯПКИНА 
«ГНЕЗДО МОИХ ОТЦОВ» 

Творчество Николая Тряпкина лежит в русле великой национальной тради-
ции, идущей из глубины веков. Как классика русской поэзии ХХ столетия оценива-
ли его В. Кожинов, В. Котельников, Ю. Кузнецов, С. Куняев, В. Личутин, В. Бонда- 
ренко и многие другие. 

Николай Тряпкин в своей поэме «Гнездо моих отцов» (1959–1967) уделяет 
значительное внимание проблеме жанра своего произведения, называя ее «Одиссе-
ей», т.е. эпической поэмой («Итак, эпическая фея! / Начнем покуда не спеша. / Да 
будет наша Одиссея, / Как наше детство, хороша»), рассказом («Рассказ, читатель, 
поведем»), «сном исповедальным», «повестью печальной», виденьем и раздумьем 
(«Иль то проходят, как виденья, / Раздумья матушки-земли?»), повестью и поэмой 
(«И повесть кончилась уже. / И вот над нашею поэмой / На юг поплыли журавли»), 
преданием («И вновь для сладостных преданий…»). Он обобщает: «Здесь все: 

———————————— 
6 Тряпкин Н.И. Горящий Водолей. М., 2003. С. 474. Далее ссылки на произведения Н.И. Тряпкина дают-
ся в тексте по этому изданию. 
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и песни, и баллада»1. Признаки всех этих жанровых определений можно обнаружить 
в этой поэме. Но если представить жанр произведения как систему жанрообразую-
щих признаков, то прежде всего следует сказать, что «Гнездо моих отцов» – это реа-
листическое лиро-эпическое произведение. 

Тряпкин воссоздает историю жизни родной деревни, характеризует множе-
ство образов односельчан и близких родственников. Поэт уделяет внимание кре-
стьянскому быту, убогому наследию дореволюционных времен и вполне цивилизо-
ванному советскому времени: «В передней зале много света, / Зеленый фикус, 
белый тюль, / На полке – стопкою газеты, / (Хозяин, мол, с политпросветом, / А не 
какой-нибудь куркуль)» (216). 

Автор воссоздает картины крестьянского труда односельчан, и не только 
сельского. Не покладая рук работают женщины: «На кухне – мать за ткацкой сна-
стью / Стучит, готовит полотно. / В руке у бабушки Настасьи / Жужжит, поет вере-
тено». И мужики не только пахари, но и мастеровые. Русский мужик труженик, как 
в поле, так и в ремесле: «И вот пошла, пошла работа / По целым дням, по всем но-
чам. / Во все рубанки и долота». Мастеровыми рисуются даже дети: «Угольник – в 
руки, гвозди – в кепку, / Зажим и пресс – на полный строй. / И стонут брусья под 
шерхебкой, / Визжит тесина под пилой» (223). 

И хотя извиняется поэт за свой православный календарь, не может он, остава-
ясь верным правде жизни, не вспомнить народные праздники, связанные с христи-
анской традицией, по-своему преломленной народной стихией. Это можно воспри-
нимать как поэтизацию своеобразной соборности. Так описывается празднование 
Егорьева дня (224). 

Тем не менее в поэме речь идет о советском времени, и поэт не может умол-
чать о влиянии атеистической пропаганды. 

На первый взгляд, пафос поэмы утверждающий. Автор поэтизирует малую 
родину, отчий дом в деревне Саблино, Тверскую землю. «Итак, читатель, мы у края 
/ Той старины, что помню я. / Привет, земля моя тверская, / Деревня Саблино моя!». 
Поэт обращается к истории возникновения родной деревни. 

Этот национальный мир в своей основе казался поэту вечным и незыблемым, 
как космос, вселенная: «И вечный ветер мирозданья / Над нашей улицей плывет». 
Поэт обращается к своим истокам, ко времени своего детства. Это поэма памяти: 
«За грустным шорохом осоки / Звенят речные бубенцы... / Меня зовут мои истоки». 
Поэт с теплотой вспоминает своих предков. 

Лирический герой максимально близок реальному автору, ибо поэма автобио-
графична, он помнит рассказы прадеда Семена о Крымской войне и отношении к 
крестьянам помещика при крепостном праве. Жизнь пращура стала основой лично-
сти поэта, основой его внутреннего мира на генетическом уровне. Прадед Семен 
«прожил сто четыре года – / Глаза дедов, создатель рода, / Чьей жизнью смутно я 
живу». Прозвище Семена и стало фамилией Николая Тряпкина: «Семен ходил к 
Москве и Твери / С возами всякого тряпья. / И с этих пор в мирские двери / Пошла 
фамилия моя...» (203). 
———————————— 
1 Тряпкин Н.И. Звездное время. Избранные стихотворения. М., 2018. С. 199. Далее поэма цитируется в 
тексте по этому изданию с указанием страниц в скобках. 
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Лиризм поэме придают воспоминания о детстве, друзьях и забавах того вре-
мени, восприятие окружающего мира глазами ребенка. Автор поэтизирует средне-
русскую природу, темы природы и детства сплетаются воедино. 

Поэт не может забыть «закаты в медленном сгоранье, / колосья в тихом созре-
ванье, / густой орешник за двором» и пролетающих «милых журавлей». При этом 
его сердечная глубокая любовь распространяется на всю серединную Русь, на бес-
конечно дорогую для него большую родину – великую Россию: «Люблю ржаную, 
полевую / Россию средней полосы». Тряпкин – поэт-державник. Родная страна для 
него высшая ценность: «Уходит все – и жизнь, и слава, / Как сын от отчего крыльца. / 
И только ты, моя Держава, / Стоишь – и нет тебе конца» (228). 

Поэт выражает чувство благодарности родной земле. Отсюда рождается чув-
ство долга и возникает публицистический пафос: «И жизнь прикажет: «Будь по-
движник. Забудь про все – ты сын страны» (219). 

И хотя поэт заявляет: «Я – лирик скромный у калитки, / А не эпический пла-
нер» (199), все-таки в поэме доминирует не воспевающее начало, а пафос социаль-
но-философский. В произведении заключен мощный эпический пласт, связанный с 
национально-историческим конфликтом эпохи. Пафос приобретает драматический, 
если не трагический характер. Это связано со стремлением к личной зажиточной 
жизни, богатству одной части крестьянства и инертностью, непротивлением утопи-
ческим мечтаниям – другой. 

Перед глазами читателя проходит жизнь деревни серединной Руси на протя-
жении всего ХХ века. Судьба русской деревни и является сюжетом произведения. 
Социальные проблемы решаются во вселенском, даже космическом масштабе. Этот 
масштаб передается в образах символически, через концепты вечности, неба, космо-
са: «И вот держу цветок лазурный / Пред ликом Вечности самой» (230). 

Главный вопрос, на который пытается ответить автор, таков: «Что привело к 
утрате родового гнезда, где жили и который обустраивали прежние поколения?». 

Сквозным в поэме является мотив утраты отчего гнезда, чего не могли себе 
представить русские крестьяне даже в страшном сне. Гибель родового гнезда внача-
ле рисуется символически. Ветер разрушает старую избенку: 

 

И вдруг, взыгравши за углом, 
Как пьяный дылда, – хвать в охапку! 
Схватил все сразу, целиком – 
Трубу, и сени, и закутки – 
И заплясал, затормошил, 
Гнилую крышу взбучил, взрыл, 
Избенку дернул, пхнул под грудки 
И к боку новому скосил. 
Избе вот-вот грозила крышка (201). 

 

Начало разрушительных тенденций – это тридцатый год и, конечно, страшные 
годы войны. 

Но причины гибели родного гнезда поэт видит не во внешних силах, коллек-
тивизации или фашистском нашествии. Они гораздо глубже. Размышляя о причинах 
гибели родового гнезда, поэт выдвигает несколько предположений. Одно из них – 
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скаредность крестьянина-собственника: «Мужичья собственность... Не это ль / Село 
мое! Гнездо родное! / Ты в прах распалось, расползлось... / Когда братья сходились 
к бою – / Не там ли это началось?» (204). 

Поэт не идеализирует национальный характер, показывая, что в гибели родо-
вого гнезда виноваты не оторванные от народа власти, не темные русофобские си-
лы, не внешняя агрессия фашистов, а эгоистические устремления самих крестьян. 

Борьба между собой самых близких, родных людей за кровное, свое рисуется 
как стихия, разрушающая веками сложившийся быт и души людей: «Из бычьих жил 
– ползла и перла / Мужичья собственность сама» (204). 

Крестьяне как муравьи строили свои дома и укрепляли свое хозяйство. Их по-
эт называет мурашами. Крестьянин-собственник, крестьянин-труженик с насторо-
женностью относится ко всему, что ему несет новое время. 

От навязанных силой коммун и колхозов крестьяне идут «за счастьем в город‚ / 
Избрав позлачнее места». 

Колхозы оказались Троей. Их ругали и поносили, но там было много светлого 
и многообещающего. Среди крестьян были и подвижники «новой жизни». 

В схватке «единоличной дрожжи» и приверженцев новой жизни первая побе-
дила. Злая сила, разрушающая душу крестьянина, исходила и от чинуш местной 
власти. 

Не это ли подточило приверженность крестьянина родной деревне? «Какой 
червяк, с какого плева / Забрался в душу “мураша”?» – задает автор сакраменталь-
ный вопрос. 

Жанр поэмы Тряпкина восходит к традициям Пушкина, Некрасова и Твардов-
ского. Так, Твардовский в своих поэмах постоянно помнит, для кого он пишет, к 
кому обращается, а подчас и советуется со своим читателем. Это характерно и для 
Тряпкина. Читатель без труда обнаруживает в поэме аллюзии и реминисценции, 
связанные с «Евгением Онегиным» и поэмами А.С. Пушкина: 

 

Читатель, знаю, улыбнется 
И с хитрецой прищурит глаз: 
«Уж нам не Пушкину ль придется 
Платить построчные в сей раз? 
Читатель-друг! Оно – пожалуй. 
И сам я вижу: да, грешон, 
И чуть смешон твой добрый малый 
В стихах на пушкинский фасон (226). 

 

Клятва друзей в поэме Тряпкина напоминает клятву друзей в поэме Твардов-
ского «По праву памяти». 

Поэт обращается, конечно же, и к фольклорным жанровым традициям. На ос-
нове народной фразеологии он разворачивает живой образ: «Своя рубашка одолела, / 
Своя рубашка, свой домок. / И так все к телу припотело, / Что оторвать уже не мог» 
(203). 

Таким образом, поэма Николая Тряпкина «Гнездо моих отцов» – большая  
реалистическая социально-философская поэма, развивающая традиции русского 
национального лиро-эпоса. 
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О.А. Колмакова, Ч. Ван (Улан-Удэ) 

МОТИВЫ КОМЕДИИ Н.В. ГОГОЛЯ «РЕВИЗОР»  
В ПЬЕСЕ ЧЭНЬ БАЙЧЭНЯ «КАРТИНЫ КАРЬЕРЫ ЧИНОВНИКОВ» 

Чэнь Байчэнь (1908–1994) – драматург и общественный деятель КНР, автор 
ряда пьес («Люди смутного времени», «Марш Мендельсона», «Картины карье- 
ры чиновников» и др.), а также литературоведческих исследований («Биография  
Лу Синя», «Поэзия Сунской династии»). Наряду с Лу Синем, Лао Шэ, Ван Лу-янем 
Чэнь Байчэнь стоял у истоков новой китайской литературы.  

В литературоведении КНР Чэнь Байчэня называют «китайским Гоголем», что 
указывает на эстетические приоритеты писателя. В одном из писем к Цао Цзинхуа 
драматург признавался: «Я очень люблю Гоголя. Его “Ревизор”, поставленный в 
1935 г. в Шанхае, оказал на меня огромное влияние, которое проявилось во многих 
моих комедиях, но особенно заметно в пьесе “Картины карьеры чиновников”»1. Эта 
пьеса была впервые поставлена в 1946 г. в Чунцине и позже успешно шла во многих 
городах Китая, несмотря на запреты со стороны официальных властей. О связи сво-
ей пьесы с гоголевским «Ревизором» Чэнь Байчэнь упоминал не раз: «Хотя для ко-
медии “Картины карьеры чиновников” мною взяты события из жизни захолустного 
уездного городка Сычуани, я ощущал, что они необычайно близки к случившемуся 
в уездном городе старой России. И самое важное – “Ревизор” оказал влияние на 
стиль моей пьесы»2.  

В китайской критике также отмечалась связь пьесы Чэнь Байчэня и гоголев-
ской комедии. Так, Гэ Баоцюань писал: «Эта комедия в известной степени также 
была написана под влиянием гоголевского “Ревизора”». В унисон ему выступил 
Мао Дунь: «Под явным влиянием гоголевского “Ревизора” китайский драматург 
Чэнь Байчэнь написал пьесу-сатиру на продажное гоминьдановское чиновниче-
ство»3. Китайские литературоведы указывали на высокую степень художественного 
обобщения, достигнутого автором, вследствие чего «пьеса пользовалась поддержкой 
широких масс и непрерывно исполнялась. Она помогала людям избавляться от ле-
жащей на сердце тяжести, обретать силу в очистительном смехе. Новизна формы, 
доступный широким массам язык способствовали ее горячему приему зрителем»4. 

Как и Гоголь, Чэнь Байчэнь реализует комическую ситуацию qui pro quo:  
за важную особу принимается другой. Но китайский драматург выворачивает 
наизнанку гоголевский сюжет мнимого ревизора: в его пьесе действуют мнимые 
чиновники, а ревизор как раз-таки настоящий. В прологе Чэнь Байчэнь изображает 
двух воров, которые, спасаясь от погони, оказываются в помещении уездного 
управления и просят укрытия у старика-сторожа. Первый акт открывает сцена рас-
правы разгневанной толпы с правителем уезда и начальником секретариата, в ре-
———————————— 
1 Цао Ц. Столетие со дня смерти Гоголя // Жэньминь жибао. 1952. 3 марта. С. 2.  
2 Чэнь Б. «Ревизор» в Китае // Жэньминь жибао. 1952. 3 апреля. С. 2. 
3 Цит. по: Серебряков Е.А. Гоголь в Китае // Гоголь и мировая литература. М., 1988. С. 263.  
4 Диньи Е. Очерки истории современной китайской литературы. Пекин, 1957. С. 384. 



Òðàäèöèè è èõ îáíîâëåíèå â ëèòåðàòóðíîì ïðîöåññå  81 

 

зультате чего правитель уезда остается лежать без сознания, а его помощник оказы-
вается убитым. Воспользовавшись случаем, воры переодеваются в чиновничьи пла-
тья и выдают себя за высокое начальство. Не последнюю роль в этом обмане играет 
жена настоящего правителя уезда, которая, поразмыслив, признает в самозванце 
своего мужа и оставляет за собой все «почести супруги правителя».  

Вскоре, узнав о беспорядках, в уезд приезжает правитель провинции – реви-
зор. Вслед за Гоголем, Чэнь Байчэнь придает коллизии «ревизор – чиновники» гро-
тесковый характер. Приехавший начальник прямо заявляет: «Нет, нет, я никогда не 
принимаю никаких подарков! <...> Я ненавижу взяточничество»5. Однако все его 
поведение говорит об обратном. Чэнь Байчэнь по-своему реализует гоголевский мо-
тив обманно замаскированной взятки. Если в «Ревизоре» чиновники дают Хлестако-
ву якобы взаймы, то в китайской пьесе ревизор за бесценок покупает у чиновников 
дорогие вещи. Например, ковер стоимостью 58 тысяч юаней он приобретает всего за 
58 юаней.  

Гротескно изображается лечение мигрени с помощью вдыхания паров золо-
тых слитков, которыми только и спасается правитель провинции. Его помощник 
сообщает: «Для лечения боли с левой стороны достаточно одного золотого слитка, 
боль справа требует двух, боль во лбу – трех, боль в затылке – четырех, но если бо-
лит вся голова, то необходимо пять слитков». Теперь как только ревизор касается 
рукой головы, чиновники уезда тотчас же подносят ему золотые слитки, стараясь не 
ошибиться в их количестве.  

Особое рвение проявляет лженачальник уезда. В одной из ремарок автор упо-
добляет его усердно кланяющуюся голову головке чеснока, что перекликается с из-
любленным гоголевским приемом сниженно-гастрономического сравнения, вытес-
няющего из персонажа его человеческое начало. Правитель провинции, довольный 
оказанным ему приемом, награждает мнимого начальника уезда должностью прави-
теля округа. На торжестве, посвященном проводам ревизора, звучат лживые чинов-
ничьи речи о том, что народ провинции «живет словно в раю», что «каждый имеет 
дом и автомобиль» и обладает «свободой личности, свободой слова и вообще всякой 
свободой!». Поток лицемерных слов неожиданно прерывается возгласами простых 
людей, которым надоело терпеть обман. В эпилоге пьесы выясняется, что все слу-
чившееся в ней было лишь сном двух воров, а негодующие возгласы толпы оказа-
лись громкими выкриками полиции за окном уездного управления.  

Помимо центральной ситуации ревизора, пьеса Чэнь Байчэня содержит и не-
которые другие элементы гоголевского сюжета, в частности, мотивы случайности, 
обмана и сна. В комедии Гоголя сюжет построен на сцеплении случайностей, при-
ведших к триумфу посредственности. Китайский драматург вводит мотив случайно-
сти уже в самом названии пьесы, которое можно перевести как название известной 
китайской настольной игры «Шэнгуаньту» 升官图 или «Служебная карьера». Участ-
ники этой игры записывают на листе бумаги должности в порядке увеличения их 
———————————— 
5 Чэнь Б. Картины карьеры чиновников: пьеса. URL: https://www.douban.com/group/topic/89888003/ Далее 
произведение цитируется по данному источнику [перевод наш. – Ч. Ван.].  
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значимости, а затем поочередно крутят волчок (или бросают игральные кости), и 
случай определяет способ продвижения по карьерной лестнице того или иного иг-
рока. Одним из этих способов в игре является «цзан» 赃 – взятка, чем пользуются и 
герои Чэнь Байчэня. Случайно достигнув карьерных высот, герои пробуждаются и 
вновь оказываются в пространстве предопределенности, «царствующей необходи-
мости» Дао. Метафора игры в названии пьесы вносит идею иллюзорности жизни, с 
которой перекликаются мотивы обмана и сна.  

Обман – стихия существования героев Чэнь Байчэня. Воры обманывают чи-
новников из администрации уезда, выдавая себя за их начальство. Затем все вместе 
они обманывают правителя провинции, создавая видимость благополучной жизни в 
уезде. Правитель провинции, он же ревизор, обманным путем получает взятки с чи-
новников, преследуя личные интересы. У Н.В. Гоголя только лишь чиновники, во 
главе с Городничим, показаны злостными обманщиками, Хлестаков же лжет от чи-
стого сердца, искренне веря в то, что говорит. Гоголь настаивал, что актер, играю-
щий Хлестакова, «особенно не должен упустить из виду это желанье порисоваться, 
которым более или менее заражены все люди»6. По наблюдениям Ю.В. Манна, «чем 
яснее – в последних сценах – вырисовывается для других персонажей подлинное 
лицо Хлестакова, тем более возрастает его роль как <...> “олицетворенного обма-
на”»7. Подобной глубины персонажи Чэнь Байченя лишены.  

Китайского автора интересует внешняя сторона обмана, «механизм» обман-
ной интриги, наблюдение за развитием которой вызывает живой интерес зрителя.  
С одной стороны, традиционный этический канон китайского общества, основанный 
на культе правды, прямоты, порядочности, открыто осуждает обман, лесть и любое 
мошенничество. Таково отношение зрителя к персонажам-чиновникам, включая 
ревизора. С другой стороны, многовековая история угнетения Китая сформировала 
иные ценностные приоритеты, согласно которым поощряется обман, а правдивость 
воспринимается как наивность и даже глупость. Н.А. Спешнев приводит данные 
ряда ученых КНР, выделивших такие черты китайского национального характера, 
как «лживость, стремление обмануть»8. Поэтому образы воров могут вызвать у ки-
тайского зрителя неоднозначное отношение. 

Пьесы Н.В. Гоголя и Чэнь Байчэня связывает мотив сна. Городничий у Гоголя 
видит «пророческий сон»: «Городничий. Я как будто предчувствовал: сегодня мне 
всю ночь снились какие-то две необыкновенные крысы. Право, этаких я никогда не 
видывал: черные, неестественной величины, пришли, понюхали – и пошли прочь»9. 
Как отмечал В.Г. Белинский, сном «открывается цепь призраков, составляющих 
действительность комедии»10. У Чэнь Байчэня сон становится мотивировкой компо-
зиции произведения, что восходит к национальной китайской традиции и, в частно-

———————————— 
6 Гоголь Н.В. Полн. собр. соч.: в 14 т. М., 1951. Т. 4. С. 118. 
7 Манн Ю.В. Творчество Гоголя: смысл и форма. СПб., 2007. С. 197. 
8 Спешнев Н.А. Китайцы. Особенности национальной психологии. М., 2011. С. 19. 
9 Гоголь Н.В. Указ. соч. С. 11. 
10 Белинский В.Г. Полн. собр. соч.: в 13 т. М., 1953. Т. 3. С. 456 
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сти, к новелле танского писателя Шэнь Цзицзи «Волшебное изголовье». Сюжет но-
веллы раскрывает тщетность карьерных устремлений юноши Лу Шэна, постигнутую 
им во время сна, в который его ввергает даосский монах Люй11.  

Помимо сюжетообразующей роли сна, Чэнь Байчэнь использует такие  
элементы новеллы Шэнь Цзицзи, как образ старика («старец Люй» в новелле – «сто-
рож-старик» в комедии), хронотоп «казенного дома» («трактир» – «уездное управ-
ление»), мотив карьерного роста. Однако в отличие от Лу Шэна, воры, проснув-
шись, не испытывают никакого духовного прозрения. Такое решение финала, по 
мнению Е.А. Серебрякова, усиливает гротеск изображенной в пьесе чиновничьей 
жизни и заставляет зрителя воспринимать ее как «страшный сон»12. На наш взгляд, 
аллюзии на «Волшебное изголовье» переводят символику сна в комедии из соци-
альной плоскости в плоскость философско-этическую. Проснувшихся воров реаль-
ность встречает полицейской облавой, и пробуждение для них становится своего 
рода наказанием.  

Ю.В. Манн назвал гоголевского «Ревизора» «комедией характеров с гротеск-
ным отсветом»13. Схожесть со стилистикой гоголевской комедии проявляется в пье-
се Чэнь Байчэня в активном использовании гротеска при отсутствии элементов Derb 
Komisches – потасовок, нелепых падений, каламбуров и т. п. Однако китайский дра-
матург остается в пределах изображения внешнего комизма и не поднимается пока 
до уровня создания комических характеров. 

 
 

А.А. Гаганова (Москва) 

РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ОБРАЗА  
«ГЕРОИЧЕСКОГО ТРУДА В ВОЕННОЕ ВРЕМЯ»  
В «НОВОМ НАЗНАЧЕНИИ» АЛЕКСАНДРА БЕКА: 

АКСИОЛОГИЧЕСКАЯ ОППОЗИЦИЯ КАНОНИЧЕСКОГО ТЕКСТА  
ЖАНРА ПРОИЗВОДСТВЕННОГО РОМАНА 

Образ металлурга Александра Онисимова в романе А. Бека «Новое назначение» 
интересен тем, что у героя существовал реальный прототип – нарком (1940–1948), а 
затем министр тяжелой промышленности (1950–1953) Иван Федорович Тевосян. Био-
графическое сходство между вымышленным Александром Онисимовым и реальным 
Иваном Тевосяном привело к недовольству вдовы Тевосяна Ольги Хвалебновой, ко-
торая, используя свои политические связи, добилась запрета на публикацию романа: 
уже подготовленный к печати журнальный текст романа, неоднократно снимался  
с набора. Завершенный уже в 1964 г., роман А. Бека впервые вышел в свет в ФРГ  
в 1971 г. в издательстве «Посев» с выносом в аннотацию краткой «истории 

———————————— 
11 Цай С. Рассказы о городах Китая. М., 2018. С. 236–243. 
12 Гоголь Н.В. Указ. соч. С. 265. 
13 Манн Ю.В. Указ. соч. С. 216. 
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злоключения» рукописи с выводом о том, что публикация за рубежом – «вынужден-
ная мера»1. В России издать роман удалось лишь в середине 1980-х гг., а в 1989 г. на 
экраны вышла кинолента «Канувшее время». С точки зрения современного литерату-
роведения, роман А. Бека обладает достаточно большим потенциалом для изучения. 

С точки зрения жанровой группы, «Новое назначение» относится к производ-
ственному роману, точнее, к произведениям, отражающим проблематику труда  
в годы войны (Б. Полевой «Глубокий тыл», В. Ажаев «Далеко от Москвы», 
Г. Коновалов «Истоки», В. Попов «Сталь и шлак», «Обретешь в бою»). До работы 
над «Новым назначением» Александр Бек неоднократно обращается к образу метал-
лурга. В 1934 г. выходит повесть «Курако» (литературная биография металлурга 
Михаила Курако), в 1946 г. публикуется повесть «Доменщики», цикл рассказов о 
металлургах, в 1954 г. роман «Молодые люди» (в соавторстве с женой Н. Лойко), и, 
наконец, в 1964 г. завершена работа над романом, получившим в окончательном 
варианте название «Новое назначение». 

Изначально роман назывался «История болезни № 2277». Потом в черновиках 
появилось новое название: «Дело, только дело». В итоге Беку наиболее удачным 
показалось название «Сшибка», ассоциативное к фрагменту рукописи2. Металлург 
Онисимов, страдающий болезнью Паркинсона, попадает на прием к профессору ме-
дицины Николаю Соловьеву. «Настоятельно посоветовав Александру Леонтьевичу 
изменить режим, профессор добавил: “А самое главное, избегайте сшибок”. – “Ка-
ких сшибок?” Профессор объяснил, что термин “сшибка” введен Иваном Петрови-
чем Павловым. Великий русский физиолог, как понял Онисимов, разъяснил явление, 
которое назвал сшибкой двух противоположных импульсов – приказов, идущих из 
коры головного мозга. Внутреннее побуждение приказывает вам поступить так, вы, 
однако, заставляете себя делать нечто противоположное. И возникает болезнь» (12). 

Исторический контекст жизнеописания металлурга Онисимова свидетель-
ствует о глобальном противоречии между внутренними личностными потребностя-
ми и внешними жесткими требованиями административной системы, внутри кото-
рой люди превращались в обезличенные «функциональные шестеренки». 
Одновременно в романе показано, как за много лет работы внутри управленческого 
аппарата человек настолько привыкает к строгой регламентации действий, к кон-
тролю вышестоящими чиновниками каждого своего поступка. Название «Новое 
назначение» Беку подсказали уже в редакции журнала «Новый мир»3. 

Значимость романа А. Бека для жанра производственного романа состоит в 
том, что «Новое назначение» является художественной антитезой канонического 
текста производственного романа, в котором понятия «труда» и «подвига» являются 
синонимичными4. 

———————————— 
1 Бек А.А. Новое назначение. Frankfurt am Main, 1971. С. 2. Далее ссылки на это издание даются в тексте 
с указанием страницы в скобках. 
2 См.: Огрызко В.В. Забытые слепки с натуры: Александр Бек // Литературная Россия. 2009. № 24. 
19 июня. URL: http://old.litrossia.ru/2009/24/04206.html  
3 См.: Там же. 
4 Гаганова А.А. Производственный роман: кристаллизация жанра. Генезис. Художественность. Герои. 
М., 2015. С. 116. 
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Роман «Новое назначение» ставит под сомнение базовые постулаты образа 
труда канонического текста производственного романа. Героический, самоотвер-
женный труд, характерный для производственных романов периода 1925–1940 гг. в 
конце 1950-х – начале 1960-х становится архаизмом. Героический труд, принцип 
высокой результативности любой ценой, в том числе и ценой работы без отгулов и 
иного отдыха, был особенно актуален в годы Отечественной войны, что нашло от-
ражение в художественной литературе. Именно по способности к сверхнагрузкам 
тогда и назначались руководящие кадры, что видно из исторических фигур, руково-
дящих направлениями в науке и технике (С. Королев, А. Сахаров, И. Курчатов, 
М. Кошкин, С. Ильюшин). Трудовые подвиги сопровождались огромными энергоза-
тратами, готовностью человека жертвовать интересами семьи, здоровьем и даже 
жизнью ради критически значимого в масштабах страны результата. 

Однако годы Отечественной войны закончились, а рабочий день Онисимова 
представляет собой постоянный стресс, как и в дни сражений с Гитлером. Руководи-
тель металлургической отрасли прикуривает одну сигарету за другой. Перед нами – 
трудоголик, немыслящий себя вне металлургического производства. Одновременно 
мы видим профессионала высочайшего уровня. «Верный своему стилю – стилю 
управления, что отшлифован десятилетиями, – Александр Леонтьевич отнюдь не 
ограничивается изучением бумаг. <…> Следуя правилу ничего не брать на веру, он 
нетерпеливо нажимает кнопку звонка, приказывает явившемуся мгновенно секрета-
рю связать его, Онисимова, с заводом, вызвать к телефону директора или начальни-
ка цеха, а порой даже и мастера. Знать дело до последней мелочи, знать дело лучше 
всех, не доверять ни слову, ни бумаге – таков был его девиз» (10). 

Однако мы видим и психологическую характеристику, очень неудобную для 
новых коллег Онисимова. «Держать аппарат в напряжении – так он сам определял 
свой метод» (10). Наступило новое время, и люди стремятся избегать авральной, 
жертвенной, напряженной работы, у них помимо заводских цехов и научных каби-
нетов существует еще и семья, внерабочие интересы, отдых. 

В эпоху, получившую с легкой руки И. Эренбурга название «оттепели», резко 
меняется стиль управления отраслями: от интенсивного к экстенсивному стилю, что 
находит прямое отражение в литературном образе5. Однако Онисимов к общему 
изумлению коллег не намерен работать в спокойном ритме и тем самым создает 
психологические неудобства тем, кто в отличие от него совершенно не желает от-
дать свою жизнь без остатка работе: таковых большинство. Вероятно, поэтому Они-
симов получает отказ в просьбе: предоставить работу по специальности. Оставить 
жесткого управленца в структуре – значит создать помехи людям, включить в си-
стему человека, неудобного коллективу своей требовательностью к качеству и  
высоким темпам работы, к тому же досконально знающего элементы аппарата 
управления и способного «держать его в напряжении». «Зеленоглазый, всегда све-
жевыбритый, подтянутый, строгий человек, председатель Комитета продолжал ра-
ботать, источать волю, энергию, держать аппарат под напряжением» (11). 
———————————— 
5 Гаганова А.А. Производственный роман: кристаллизация жанра. С. 151. 
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Круглосуточно думая исключительно о работе, Александр Онисимов напрочь 
забывал о себе. За решение государственно важной задачи – создание танков нового 
поколения в годы войны с фашизмом – он заплатил своим здоровьем. Привычка 
жертвовать своим здоровьем ради производственной задачи сохранится у него и по-
сле победы Советского союза над Германией. Он не доверяет докладам подчинен-
ных и собирает информацию сам из первоисточников. 

«Никто не подозревал, что у Александра Леонтьевича забинтованы ноги. Он 
забросил лечение, откинул бинты, когда обнаружилось, что завод “Электрометалл” 
не справляется с заданием правительства: выплавить особую жаростойкую сталь для 
реактивных двигателей. Отложив все другие дела, Онисимов поехал на завод. Там, 
переминаясь с ноги на ногу, не разрешив себе даже чувствовать боль, он, председа-
тель Комитета, инженер-прокатчик, часами простаивал на рабочей площадке печи, 
следя с начала до конца за ходом очередной плавки. И спустя три недели вернулся в 
Москву с рапортом: исполнена задача, поставленная свыше, получена, льется из пе-
чи новая, еще небывалая жароупорная сталь» (76). 

Мы видим, что военное время сформировало у Онисимова способность к бес-
прекословному выполнению приказов. Представители ЦК и политбюро постоянно 
Онисимова проверяют, подхлестывают, контролируют. Иван Тевосян – давний друг 
Онисимова, готов делиться ценными советами с Александром Леонтьевичем. Но 
даже эта дружба не означает, что Онисимов может рассчитывать на малейшую по-
блажку. Иван Тевосян периодически устраивает Онисимову проверки: ведь и от  
Тевосяна требуют отчетности «товарищи сверху». Особое напряжение возникает в 
аппарате, когда под заданием стоит подпись Сталина. Долгие годы Онисимов чув-
ствует себя под личным контролем Сталина, который доверяет Онисимову, как 
профессионалу. Стиль самоотверженной работы Онисимова сросся с его характе-
ром, с его натурой, он не может перевести свой стиль работы как «военного подви-
га» на мирные рельсы. 

Значительную мысль в романе А. Бека высказывает академик-доменщик  
Василий Челышев. Обращаясь к Онисимову, Василий Челышев говорит: «Бросьте 
себя мучить, – бурчит академик. – Вылезайте душой из тех времен. Чего к вам они 
цепляются? Перед вами еще будущее» (211). 

Последняя фраза из романа «Новое назначение» обращена именно к метал-
лургу Василию Челышеву, который сумел в отличие от Онисимова увидеть жизнь 
без приказов и страхов: «Академика-доменщика влечет завод» (230). 

Роман А. Бека является во многом инверсией канонического текста жанра 
производственного романа по следующим признакам: 

– Главный герой характеризуется честностью, порядочностью и профессиона-
лизмом, способен решать масштабные и сложные промышленные задачи в условиях 
военного периода, обладает признаками не только победителя, но и жертвы. 

– Инверсия образа героя-протагониста: Онисимов представлен как глава ме-
таллургической отрасли, он лидер, но одновременно обладает и всеми качествами 
подчиненного. Наблюдается «сшибка» взаимоисключающих качеств: он и руково-
дитель, и исполнитель одновременно, он и боец, и жертва. 

– Героический труд показан как архаизм, атрибут «канувшего времени». 
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– Лейтмотив канонического текста производственного романа, «свободный 
труд» представлен как несвободный. 

– Хронос романа обращен не в будущее (что соответствовало бы канониче-
скому тексту), а, напротив, в прошлое. В романе нет образа будущего на отчетливом 
аксиологическом уровне. 

Роман А. Бека «Новое назначение» является переломным в истории производ-
ственного романа с точки зрения аксиологии. Канонический образ самоотверженно-
го, ненормированного, тяжелого, героического труда сменяется образом спокойного 
и регламентированного труда, семантически близкого к понятию «работа», когда 
график нагрузки и отдыха, зарплата и функциональные задачи оказываются более 
значимыми, нежели героическое достижение сверхцели. 

 
 

Е.А. Осьминина (Москва) 

ИСТОРИЯ КИТАЯ В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРНОЙ РЕЦЕПЦИИ  
(На примере произведений В.М. Дорошевича) 

Китай в русской литературе Серебряного века воспринимался и как экзотиче-
ская и прекрасная страна, и как источник желтой угрозы, олицетворение жестокости 
и консерватизма1. Исторические факты, реалии повседневной жизни китайцев со-
держались, как правило, в очерках путешественников, дипломатов, журналистов, а 
не в художественных произведениях. Тем интереснее пример В.М. Дорошевича, ко-
торый посвятил Поднебесной роман, десять сказок, четыре очерка, шесть фельето-
нов и один рассказ. В них упоминаются исторические события, показываются поли-
тические деятели Китая и представлен образ страны в целом. Произведения 
печатались в «Одесском листке» в 1897 г., петербургской «России» в 1900–1901 гг., 
московском «Русском слове» в 1903–1904 гг. Обе последние газеты были иницииро-
ваны московским купечеством, первое – С.И. Мамонтовым2, второе – И.Д. Сыти-
ным3 и отражали их интересы. Отдельные издания: «Му-Сян. Китайский роман», 
«Китайский вопрос», «Легенды и сказки Востока», «Восток и война» – вышли в 
московской типографии И.Д. Сытина, соответственно в 1901, 1901, 1902, 1905 гг.  

В марте-августе 1897 г., будучи еще корреспондентом «Одесского листка», 
Дорошевич совершил кругосветное путешествие на корабле «Ярославль», с заходом 
во Владивосток и в Шанхай. Беседы и впечатления, полученные во Владивостоке  
и на корабле, послужили материалом для трех очерков: «Китай», «Обновление Ки-
тая», «На Восток!»4, написанных спустя три года, во время «боксерского восстания» 
(восстание ихэтуаней, весна-лето 1900 г.) и опубликованных уже в «России» (с ко-

———————————— 
1 См.: Самойлов Н.А. Россия и Китай // История России: Россия и Восток. СПб., 2002. С. 502–574; Лу-
кин А.В. Медведь наблюдает за драконом. Образ Китая в России в XVII–XXI вв. М., 2007. 598 с. 
2 Дробышевский Д.А. Газета «Россия»: опыт организации диалога с аудиторией. Дис. … канд. филол. 
наук. Воронеж, 2016. 191 с.  
3 Менделеев А.Г. Жизнь газеты «Русское слово»: Издатель. Сотрудники. И., 2001. 208 с.  
4 Дорошевич В. Китай // Россия. 1900. 13 июня. № 406. С. 2; «Обновление Китая» // Россия. 1900. 15 авгу-
ста, № 469. С. 2; На Восток! // Россия. 1900. 31 авг.; 2, 6 сент., №№ 485, 487, 491. С. 2–3.  
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торой Дорошевич сотрудничал с апреля 1899 г.). Тогда газеты были полны сообще-
ниями о «войне в Китае»: русские войска вместе с объединенными европейско-
американско-японскими частями участвовали в подавление восстания.  

Дорошевич привел факты бесчеловечного отношения к китайским рабочим во 
Владивостоке, Нагасаки и Сан-Франциско, считая, что эксплуатация и колонизация 
Китая и явились причиной боксерского восстания. Кроме указанных очерков, евро-
пейской политике посвящены были фельетоны «Г-жа Цивилизация», «Приготовле-
ние миссионеров»5. Даже восстание в Манчжурии, набеги хунхузов один из собе-
седников Дорошевича трактует как действия «мирных бродяг без занятия»; другой 
собеседник утверждает, что причина восстания в Манчжурии – «повальные грабе-
жи, эксплуатация строителей, вообще наших “пионеров”. Почитайте, что писалось в 
местных, владивостокских газетах о том, что творилось на “манчжурке”»6. Совре-
менные историки (В.Г Дацышен7, И.В. Лукьянов8) пишут и о набегах хунхузах, и о 
воровстве на КВЖД.  

Отразилось в материалах фельетониста и реформаторское движение в Китае. 
В очерке «Обновление Китая» он рассказал о тайном обществе, с членом которого, 
эмигрантом-«прогрессистом», познакомился на корабле. Тот ехал с Сандвичевых 
(Гавайских) островов в Лондон «к знаменитому доктору Ли» и изложил программу 
общества: свержение «варваров-манчжуров» и установление «великой китайской 
республики»9. Из указания на неудачную попытку революции в Китае, совершен-
ную членами общества, можно предположить, что речь идет об организации «Союз 
возрождения Китая»10, созданной Сунь Ятсеном на Гавайях в 1894 г. и о провале 
восстания в Гуанчжоу в 1895 г. Сунь Ятсену удалось бежать в Японию, затем в 
США и Англию, в Лондон. Возможно, он и имеется в виду под «доктором Ли».  

Спустя четыре года в очерке «Китай и война» Дорошевич описал похожий 
разговор с Канг-Ю-Уэем, «великим реформатором Китая, другом императора»11, 
«вынужденным бежать накануне начала своего дела», шесть лет живущим в изгна-
нии и ныне едущим на корабле из Японии в Лондон. Здесь своим именем назван Кан 
Ювэй (1858–1927), философ и реформатор Китая, сподвижник императора Гуансюя 
в проведении реформ 1898 г. («сто дней реформ»12). Интересно, что высказывание 
Канг-Ю-Уэя о разобщенности Китая напоминают рассуждения в очерке «Обновле-
ние Китая».  

О ходе войны в материалах В. Дорошевича говорится не много. Ее начало 
имеет в виду «повелительница» в фельетоне «На пепелище», замечая о «женах по-
сланников»: «Из-за их прекрасных голосов мы и потерпели. Они крик-то подня-
———————————— 
5 Дорошевич В. Г-жа Цивилизация // Россия. 1900. 14 июня. № 407. С. 2–3. В.Д. Отрывки. Приготовление 
миссионеров (Посвящается китайцам) // Россия. 1900. 18 сент. № 503, С. 3.  
6 Дорошевич В. На Восток! V. Пионеры // Россия. 1900. 6 сент. № 491. С. 3.  
7 Дацышен В.Г. Русско-Китайская война. Маньчжурия 1900 г. СПб., 1996. 144 с.  
8 Лукьянов И.В. «Не отстать от держав…». Россия на Дальнем Востоке в конце XIX – начале ХХ вв. 
СПб., 2008. 668 с.  
9 Дорошевич В. «Обновление Китая» // Россия. 1900. 15 авг. № 469. С. 2.  
10 Меликсетов А.В. История Китая. М., 2002. 736 с. 
11 Дорошевич В.М. Восток и война. М., 1905. С. 176.  
12 Мартынов Д.Е. Кан Ю-вэй: Жизнеописание. Казань, 2010. 328 с. 
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ли!»13, окончание упоминается в очерке «Обновление Китая»: «Да просто потому, 
что Пекин был взят очень быстро, и все посланники остались живы»14. Это указание 
на один из поводов к войне: блокаду европейских посольств и миссий в Пекине, – и 
на штурм города немецкими, английским, французскими, американскими, итальян-
скими, японскими и русскими войсками 1 августа 1900 г.  

Бегство китайского двора из Пекина (в Тайюань, затем в Сиань) утром 2 авгу-
ста 1900 г. изображено в фельетоне «При китайском дворе»: сообщение о нем по-
явилось в «России» 18 августа, а фельетон Дорошевича – два дня спустя. Фельетон 
представляет из себя сценку, подобие одноактной пьески, с репликами действую-
щих лиц и ремарками автора (Дорошевич часто обращается к такой форме). На про-
винциальном постоялом дворе беседуют «мамаша» (это императрица Цыси), 
«богдыхан» (император Гуансюй) и «принц Туан» (Дуань-ван, один из руководите-
лей восстания ихэтуаней). Принц Туан зачитывает письма, приходящие из Англии и 
Германии: банкиры и торговцы просят манчжурскую династию вернуться в Пекин и 
заключить мир. О том, что Европе выгодно сохранение этой династии, Дорошевич 
сожалел еще в очерке «Обновление Китая».  

В фельетоне «Смотр» есть указание на «бенгальских уланов» и «сипаев». Это 
намек на штурм Пекина: пока русские и японские колонны сражались, колонна си-
паев под командованием британского генерала Гезли без боя вошла в город «по рус-
лу пересохшего канала»15. В фельетоне (сценке) шанхайским смотром европейских 
войск командует «граф Вальдерзее на белом коне». Это германский фельдмаршал 
Альфред фон Вальдерзее, который должен был руководить наступлением союзных 
войск на Пекин. Штурм города проходил в ночь на 1 августа, мирный договор был 
подписан 25 августа (7 сентября), фельдмаршал прибыл в Дагу только 12 сентября. 
Отсюда реплика из фельетона: «Ах, какой хитрый народ! Когда война была, – нико-
го не было. А как войны нет, – ишь, сколько понаехало!»16.  

В фельетоне «При китайском дворе» «мамаша» предчувствует разграбление 
Пекина, сокрушаясь об императорском дворце: «Ох, сопрут они там все, – чует мое 
сердце, что сопрут»17. В фельетоне «На пепелище» изображены последствия: во 
дворце не осталось ни одной китайской фарфоровой чашки, ни одного веера, ни од-
ной курительницы; торговцы предлагают «повелительнице»18 (той же Цыси) вещи 
европейского производства. О европейских грабежах в Пекине свидетельствуют со-
временники, пишут историки (В.Г. Дацышен).  

И наконец, отношение русской общественности к итогам мирных переговоров 
отразилось в фельетоне «Ли-Хун-Чанг (Полстранички из истории русской провин-
циальной печати)». Фельетон действительно посвящен русской журналистике: пока-
зухе и цензуре, в связи с приездом политика в Россию еще в 1896 г. Сам дипломат, 

———————————— 
13 Дорошевич В. За день. На пепелище. Действие в Пекине // Россия. 1901. 31 дек. № 962. С. 2–3.  
14 Дорошевич В. «Обновление Китая» // Россия. 1900. 15 авг. № 469. С. 2.  
15 Дацышен В.Г. Русско-Китайская война 1900 г. Поход на Пекин. С. 105.  
16 Дорошевич В. За день. Смотр // Россия. 1900. 11 сент. № 496. С. 2. 
17 Дорошевич В. За день. При китайском дворе // Россия. 1900. 20 авг. № 474, С. 3.  
18 Дорошевич В. На пепелище // Россия. 1901. 31 дек. № 962. С. 2–3.  
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заключавший мирный договор по окончании войны, удостоился лишь описания  
костюма и трижды повторенного эпитета «бедный»19 (фельетон приурочен к его 
смерти). Хотя Ли-Хунчжан считался «русофилом» при китайском дворе, он вел 
свою игру: «уступая по второстепенным вопросам, он умудрялся заблокировать 
русские инициативы по самым важным проблемам, в том числе и по Манчжурии.  
Не забывал Ли Хунчжан и сталкивать русских с их недавними союзниками по воен-
ной компании»20. 

С одной стороны, Дорошевич сочувствует китайскому народу, бедному и 
угнетаемому европейцами, показывает невежество, слабость и произвол манчжур-
ской династии, абсурдность законов, показуху и проч. С другой стороны, в «Китай-
ских сказках», публикуемых в газете параллельно с очерками и фельетонами, под 
видом китайских порядков обличаются российские (прием, хорошо известный в ми-
ровой литературе) и выбор аллегории говорит об отношении к стране. В фельетоне 
«На пепелище» обличается лживость и показуха парадной историографии: историк 
зачитывает повелительнице строки о… победе китайцев над европейцами, богатых 
дарах, приносимых ими Китаю. В очерке «Обновление Китая» и в рассказе «Боги-
ня» присутствуют мотивы синофобии, боязнь «желтой угрозы»: в рассказе рисуется 
грядущее разграбление Парижа китайскими войсками, их жестокость и зверства. 
Подобные настроения были присущи определенной части русского общества в 
начале ХХ в.  

Таким образом, в произведениях Дорошевича отразились не только некоторые 
факты из истории русско-китайских отношений на рубеже веков; они сами являются 
фактом таких отношений, свидетельством настроений определенных русских поли-
тических кругов (а именно, владельцев крупнейших буржуазных либеральных газет) 
по отношению к Китаю.  

 
 

Л.С. Кислова (Тюмень) 

НОВЫЕ ГЕНДЕРНЫЕ СТРАТЕГИИ  
В ДИСКУРСИВНОМ ПРОСТРАНСТВЕ РУССКОЙ ЖЕНСКОЙ ПРОЗЫ 

РУБЕЖА XX–XXI ВЕКОВ 

Новая женская проза конца 1980-х – середины 1990-х гг. – это не только экспе-
римент, осуществляемый в эпоху «парадигматического сдвига», но и воплощение 
стремления женщины заявить о себе, о существовании собственной телесности, био-
логической принадлежности. Женское долгое время противостояло мужскому не по 
традиционным канонам, а в совершенно иной проекции и соответственно позициони-
ровалось как маргинальное, аутентичное, неадекватное по отношению к приоритет-
ному, официальному, безупречному мужскому. Таким образом, оппозиция «мужское–
женское» становится ключевым художественным компонентом в новой женской про-

———————————— 
19 Дорошевич В. Ли-Хун-Чанг (полстранички из истории русской провинциальной печати) // Россия. 
1900. 28 окт. № 901. С. 2.  
20 Дацышен В.Г. Русско-Китайская война 1900 г. Поход на Пекин. С. 115. 
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зе конца 1980-х – середины 1990-х гг. В этот период выходит в свет несколько жен-
ских сборников: «Женская логика» (1989), «Не помнящие зла» (1990), «Чистенькая 
жизнь» (1990), «Новые амазонки» (1991), «Абстинентки» (1991), «Чего хочет женщи-
на» (1993), «Русская душа» (1995), в предисловиях к которым писательницы мани-
фестируют свою творческую и гендерную позицию. Женская литературная группа, 
созданная в это время, получает название «Новые амазонки». Героини «Новых амазо-
нок» амбивалентны: в них одновременно присутствует как темное, стихийное начало, 
так и светлое, возвышенное. Женская разрушительная сила, сопряженная с творче-
ской энергетикой, гармонично сосуществует в героинях новой женской прозы.  

Женские стратегии письма, объективированные в конце 1980-х – середине 
1990-х гг., принято называть «практиками женской травмы» или «практиками бо-
ли». В первых сборниках «Новых амазонок» публиковались тексты таких авторов, 
как Светлана Василенко, Лариса Ванеева, Ольга Татаринова, Ирина Полянская, Ни-
на Горланова, Татьяна Тайганова, Татьяна Набатникова, Елена Тарасова, Марина 
Палей, Нина Садур, Валерия Нарбикова, Елена Полуян, Марина Карпова, Марина 
Кретова. Одной из ключевых тенденций женской самоидентификации в творчестве 
«Новых амазонок» становится утверждение женского через художественные прак-
тики (писательство), что позволяет объективировать выход феминной ментальности 
из приватной сферы вынужденного андеграунда. 

Своеобразным символом сопротивления в прозе «Новых амазонок» становит-
ся Раймонда Рыбная (Монька) – героиня повести Марины Палей «Кабирия с Обвод-
ного канала». Тело Моньки – абсолютный источник ее счастья и страданий – неумо-
лимо разрушают болезни. Жизнелюбивая натура Раймонды в конечном итоге 
одерживает победу над, казалось бы, безнадежно разрушенным, умирающим телом. 
Смерть тем не менее настигнет героиню М. Палей, но это не будет смерть от болез-
ни. Раймонда погибнет от руки «уголовного ангела Феди» («вылитого Алена Дело-
на»), любовь к которому и возродила ее однажды. Неизбывная жажда жизни и после 
смерти героини позволит любящим ее людям чувствовать постоянное присутствие 
Моньки. Вечная Раймонда, святая Кабирия, рожденная и прожившая всю жизнь в 
гибельном пространстве Обводного канала – одного из самых депрессивных мест 
Петербурга – не стыдится своего изможденного, нездорового, грешного тела, а цеп-
ляется за него из последних сил, поскольку лишь земная оболочка может позволить 
ей находиться среди живых.  

В рассказе Светланы Василенко «Русалка с Патриарших» героиня, пережив-
шая развод, пытается сублимировать свою изломанную, израненную женскую сущ-
ность в свободном полете над безжизненной реальностью. И это ей удается, по-
скольку подобно булгаковской Маргарите, она обретает таланты ведьмы, стараясь 
хоть как-то облегчить свои непереносимые страдания. В великую минуту перево-
площения Нина становится недосягаемой и прекрасной, а трех преследователей, 
посмевших помешать ее полету, ждет ужасная судьба. Дважды за один день героиня 
С. Василенко унижена мужчинами: с ней разводится муж и ее жестоко загоняет в 
машину патруль. Нина пытается сопротивляться, и русалочья ее магия становится 
гибельной для преследователей. Телесность Нины, по сути, столь же вызывающа, 
как и телесность Моньки, но тело Нины не изувечено болезнями, оно прекрасно и 
вожделенно. Увлекая преследователей за собой в холодную майскую воду и одари-
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вая каждого из них смертельным колдовским поцелуем, Нина на самом деле пытает-
ся отстоять право на свою любовь, свое горе и свой гендерный протест у памятника 
Крылову. Обладающая сверхъестественными способностями Нина словно становит-
ся орудием возмездия в руках провидения и объявляет собственную беспощадную 
войну главным, по ее мнению, врагам любви.  

Женская телесность отчетливо представлена в рассказе Светланы Василенко 
«Звонкое имя». Героиня рассказа Натка уверена, что влюблена в мужа лучшей по-
други. Натку преследуют страх, раскаяние, чувство вины и отвращение к себе са-
мой, которое она автоматически переносит на объект любви. Отношения с Сашей 
построены только на телесных ассоциациях и выглядят в глазах героини как баналь-
ный адюльтер. Звонкое имя бесстрашной и решительной подруги Юльки словно 
непреодолимая преграда, возникшая между любовниками. И Наткина неокрепшая 
влюбленность разбивается об эту преграду. Странное чувство испытывает Натка к 
возлюбленному и не понимает, почему этот человек так глух к ее ощущениям. Натка 
остро переживает свое преступление и не может простить равнодушного к их обще-
му предательству Сашу. Таким образом, в рассказе С. Василенко женская менталь-
ность резко противопоставлена мужской. И не случайно герои попадают на танце-
вальный вечер глухонемых: любовники сами напоминают глухонемых, поскольку 
не готовы услышать друг друга. Саша не чувствует Наткиной боли, не понимает ее 
сомнений, поскольку он – Другой, абсолютно чужой человек, так и не ставший для 
Натки родным. Влюбленность превращается в тяжелое испытание, и героиня остро 
ощущает, насколько нестабилен, призрачен созданный ею мир и зыбки отношения с 
человеком, так легко предающим свое прошлое. В финале Натка словно вновь объ-
единяется с лучшей подругой, по-настоящему близким человеком, а чужак Саша, по 
сути, предавший обеих, так и остается по другую сторону жизни.  

Образ мужчины-предателя характерен для многих текстов «Новых амазонок». 
В повести С. Василенко «Шамара» героиня постоянно жертвует собой, спасая лю-
бимого и, будучи непонятой и преданной, пережив все возможные унижения, оста-
ется чистой, безгрешной и непобедимой.  

В рассказе Татьяны Тайгановой «Придет понедельник» героиня бунтует про-
тив привычной рутины, пытается начать новую жизнь в новогоднюю ночь, но также 
сталкивается с предательством. Героиня безымянна, поскольку этот образ является 
собирательным. Одинокая и безгласная в своей повседневной жизни женщина раз-
говаривает только с писателем Ремарком, воспринимая его и как мужчину-писателя, 
и как женщину-подругу. Героиня поверяет ему свои секреты и рассказывает о своем 
горе. В новогодний праздник она создает для себя новый, почти сказочный мир, но 
приводит в этот мир врага – чужого мужчину, Другого, уничтожившего эту новую 
прекрасную вселенную. Героиня, мечтающая о красивой любви, как в книгах  
Ремарка, наталкивается на равнодушие, жестокость и бесцеремонность. Противо-
стояние одинокой женщины, ищущей родную душу, и беззастенчивого хищника-
потребителя, даже не заметившего ее тоски по человеческому общению, завершает-
ся поражением героини. Женщина чувствует себя уничтоженной и еще более оди-
нокой, чем прежде, но именно в этом ужасном постновогоднем состоянии она вдруг 
обретает силы закричать, завыть, то есть обретает голос, выбирается из бесконечной 
тьмы молчания и вечного терпения. 
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В рассказе Татьяны Набатниковой «Говори, Мария!» обретение голоса, ощуще-
ние собственной женской субъективности становится основной целью героини. Один 
раз она промолчала, не свергла «иго безмолвия», и вся ее жизнь постепенно преврати-
лась в абсолютное непреодолимое подчинение. Разъедаемая изнутри ненавистью к 
умершему, но не оставляющему в покое мужу, Мария молчит, не в силах преодолеть 
сковавшего ее оцепенения. Случайная встреча в междугороднем автобусе с незнако-
мым молодым человеком возвращает Марии голос, возрождает покинувшее ее ощу-
щение жизни. Рассказ «Говори, Мария!» становится практически программным для 
прозы «Новых амазонок», наконец вслух заговоривших о том, что долгое время за-
малчивалось, считалось запретным, несуществующим. Собственно, женское письмо 
«Новых амазонок» построено на воплощении, артикуляции телесности, связанной со 
страданием, болезнью, болью, унижением. Выйдя из сферы вечного безмолвия, пре-
одолев маскулинный диктат и вырвавшись за пределы маскулинного поля, героини 
«Новых амазонок» моделируют собственное гендерное пространство. 

Новые женские стратегии письма противостоят традиционному мужскому ти-
пу дискурсивности, но при этом остаются маргинальными, поскольку именно мар-
гинальность, активно культивируемая периферийность и позволила группе «Новые 
амазонки» манифестировать идеи женской телесности, репрессированной и раство-
ренной в маскулинно ориентированном социуме. 

Такого рода динамика женского, являющаяся воплощением новых гендерных 
стратегий, заявленная в прозе конца 1980-х – середины 1990-х гг., становится во-
площением долгожданных новаций в позднесоветском и постсоветском литератур-
ном пространстве. К началу 2000-х гг. ситуация в женской литературе кардинально 
меняется, поскольку само это явление утрачивает статус маргинального и получает 
вполне официальное признание, но проблематика и стратегические решения оста-
ются прежними. Таким образом, художественные стратегии «Новых амазонок» поз-
волили женской прозе включиться в литературный процесс, стать видимой и во 
многом изменить соотношение приоритетов в гендерном дискурсе литературы уже 
XXI в., что наглядно демонстрирует составленная Захаром Прилепиным антология 
«14. Женская проза “нулевых”» (2012). 

 
 

В.Г. Хруслова (Москва) 

РЕЦЕПЦИЯ ПРОЗЫ ЛЕОПОЛЬДА ФОН ЗАХЕРА-МАЗОХА  
В РУССКОЙ МАССОВОЙ ЛИТЕРАТУРЕ НАЧАЛА XX ВЕКА 

В русской литературной практике начала ХХ столетия эротический дискурс 
редко становился объектом эстетизации. Те тексты, в которых мы можем наблюдать 
описания первертивных влечений или прямые указания на интимные отношения 
между героями, как правило, маркировались как «низовые», «лубочные», или же 
игнорировались как не заслуживающие исследования и критики. Между тем, нельзя 
сказать, что эротика была совершенно табуирована: знакомство с неоднозначными 
сценами «Сатирикона», фривольными мотивами «фюжитивной» французской поэ-
зии, декадентской литературой и даже некоторыми романами де Сада не считалось 
для образованного человека зазорным. К примеру, А.П. Чехов в одном из своих пер-
вых писательских опытов упоминает произведение Л. фон Захера-Мазоха «Идеалы 
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нашего времени»1. Интерес к текстам «ученика Тургенева» нашел свое отражение в 
творчестве А.А. Блока и А. Белого, интересовавшихся русским сектантством: из-
вестно, что Захер-Мазох имел в России репутацию специалиста по быту хлыстов2, 
что обусловило особое внимание к его роману «Мардона» (другое название – «Про-
рочица»; «Die Gottesmutter», 1883) в конце ХIХ в. 

Тем парадоксальнее, что когда в России начала ХХ в. на границе между «вы-
сокой» и «массовой» культурой возникло явление так называемой «арцыбашевщи-
ны» и в фокусе внимания художника оказался «вопрос пола», это встретило по пре-
имуществу негативную реакцию общественности. Любопытно, что М.П. Арцы- 
башев, давая в «Записках писателя» оценку полученным критическим отзывам3, не-
вольно повторяет ряд положений ранней автобиографической заметки Мазоха, ци-
тирующего, в свою очередь, высказывание Гоголя о счастье писателя4. Подобная 
общность материала неслучайна: она характерна для «мазохистского интертекста» в 
целом и позволяет решить ряд художественных задач. Прежде всего, высокая сте-
пень ориентированности на успевшее стать «классическим» наследие помогает ак-
туализировать в читателе определенный набор ассоциаций, хотя систематически 
вызывает негативную реакцию критиков, видящих в подобном методе недостаток 
оригинальности. В прозе Захера-Мазоха, неоднократно прибегавшего к такой актуа-
лизации, доминируют коды произведений Тургенева, Пушкина и Гоголя; для Арцы-
башева, как писала исследовательница Н.М. Зоркая, более актуальным материалом 
оказываются идеалы толстовства, стилистика новелл Горького и проза Чехова5. 
Немаловажно и отмеченное Зоркой влияние на Арцыбашева философии не только 
Ницше, но и Шопенгауэра, сторонником идеи «войны полов» которого был и Лео-
польд фон Захер-Мазох. Однако по ряду причин считать Арцыбашева полноправ-
ным «учеником» или «продолжателем» мазохистской поэтики было бы опрометчи-
во. Конституирующая доминанта прозы Мазоха – «жажда боли» – у Арцыбашева 
нерелевантна. Главное, что отличает романы Арцыбашева, кроме их не всегда отме-
чаемой современниками подчеркнутой дидактичности, – тотальная разочарован-
ность героев в социальных ролях и институтах. Наслаждение, которое у Захера-
Мазоха человек может найти, заглянув за край бездны, герою, как и героине Арцы-
башева, недоступно. В этих людях отсутствует то уважение, которое заставляет ма-
зохиста заключать пакт, договор с другой стороной. По Арцыбашеву, женщина ока-
зывается «объектом наслаждения», и никакие другие отношения с ней, кроме как 
чувственные, принципиально невозможны: мужчинами движет желание обладать, и 
единственный доступный для женщины вариант бунта – отказ принадлежать им. 
———————————— 
1 Чехов А.П. Безотцовщина // Чехов А.П. Соч.: в 18 т. М., 1978. Т. 11. С. 50–180 (1878, дата первой пуб-
ликации – 1923). 
2 Кутепов К.В. Секты хлыстов и скопцов. Ставрополь-Губернский, 1900. С. 14. 
3 «Поэтому они хотят, чтобы правда была облечена в красивый наряд вымысла» (Арцыбашев М.П. Записки 
писателя. От «малого» ничтожным // Арцыбашев М.П. Собр. соч.: в 3 т. М., 1994. Т. 3. С. 701–702). 
4 «Ja, meine guten Leser, Sie wünschen nicht das menschliche Elend in seiner Blöße zu sehen» / «…Да, мои 
дорогие читатели, вы не хотите видеть человеческое несчастье в его наготе!» (перевод наш. – В.Х.) (Sa-
cher-Masoch L., von. Eine Autobiographie // Sacher-Masoch L., von. Souvenirs: Autobiographische Prosa. 
München, 1985. S. 60–76). 
5 См.: Зоркая Н.М. На рубеже столетий: у истоков массового искусства России 1900–1910 гг. М., 1976. 
300 с. 
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Выводя персонажа-теоретика, сладострастника и декадента, Арцыбашев не выдви-
гает достойного оппонента: крах идеи обосновывается общим ходом развития сю-
жета. Часто итогом неудачи героя становится самоубийство: тема смерти – еще один 
важный аспект прозы Арцыбашева. Но и тут налицо явные расхождения с подчерк-
нуто театрализованной эстетикой, которая окружает смерть героя-мазохиста: герой-
мазохист, ощущая подсознательное влечение к смерти, самоубийцей не бывает. Он 
может погибнуть на дуэли («Лунная ночь»), стать жертвой мистической сущности 
(«Утоление мертвым неведомо»), мучеником («Губительница душ», «Мардона»), 
казненным преступником («Только мертвые больше не возвращаются»), умереть от 
любви («Женщина-сирена»), но во всем происходящем есть экзальтация, полностью 
противоположная тому ощущению «беспредельной тяжелой злобы», с которой ре-
волюционер Арцыбашева пускает себе пулю в лоб. 

Вскоре после публикации романа «Санин» (1907), породившей много литера-
турных и внелитературных споров, появляются произведения А.А. Вербицкой 
(«Ключи счастья», 1909), Н.Д. Санжарь («Записки Анны», 1909), Евдокии Нагрод-
ской («Гнев Диониса», 1910), Анны Мар («Женщина на кресте», 1916) – прецедент-
ные в русском эротическом дискурсе «женские» тексты, проблематизирующие тему 
любви между мужчиной и женщиной и критикующие вслед за «мужскими» романа-
ми социальные институты семьи и брака. В творчестве Мар черты поэтики Захера-
Мазоха выступают особенно выпукло. Само название «Женщина на кресте» – при-
мер многозначности: тут и отсылка к христианским мотивам (персонификация ко-
торых – католический ксендз), и явная или неявная перекличка с сюжетом распятия 
на кресте в мазоховской «Мардоне», и выстраивание образа «женщины-мученицы» 
как «женщины вообще». Тщательно скрытый австрийским автором первертивный 
подтекст у Мар обнажается благодаря зеркальной смене ролей: героини писатель-
ницы в пространстве католической Польши занимают то же положение, что и пер-
сонажи-мужчины в искусственно выстроенном мире сектантского матриархата, но 
такая модель оказывается более продуктивной и допускает открытость самовыраже-
ния. Так Алина Рушиц, исповедуясь священнику в связи с мужчиной до брака, по-
луосознанно провоцирует адресата наказать ее и, получая указание «терпи, смиряй-
ся, кайся, ползай на коленях перед своим соблазнителем, не смей стереть плевков с 
твоего лица»6 – испытывает глубокое удовлетворение. При этом новаторство твор-
чества Мар заключается во взгляде женщины «изнутри» ситуации на саму себя как 
на жертву: если главной героиней мужских фантазмов можно считать «демониче-
скую женщину», практически дегуманизированную и поэтому не стесняющуюся 
проявлять жестокость (вспомним тургеневскую Зинаиду: «“Я кокетка, я без сердца, 
я актерская натура”»7), то в романе Мар аналогичное «проговаривание» – элемент 
аутоагрессии. 

Романы Мар сложно назвать типичными в ситуации начала века, когда массо-
вая литература игнорировала тему «роковой любви», заинтересованная обсуждени-
ем насущных проблем. Можно также отметить, что само восприятие «униженности» 

———————————— 
6 Мар А. Женщина на кресте. М., 2012. С. 64. 
7 Тургенев И.С. Первая любовь // Тургенев И.С. Полн. собр. соч.: в 12 т. М., 1981. Т. 6. С. 327. 
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как модели поведения на рубеже веков сильно разотождествляется с более ранней 
моделью. В концепции «смирения» и сопряженного с ним страдания видят реликт 
церковно-религиозного мировоззрения. Отсюда – демонстративный отказ от образов 
«униженных и оскорбленных», стремление ряда писателей развенчать тенденции 
«мазохизма» в литературе. При этом – что играет, пожалуй, главную роль – само 
понимание мазохистских тенденций в России выходит за рамки эротического дис-
курса и трактуется, как правило, расширительно: «литературой страдания» оказыва-
ется любое произведение, в котором внешнее пагубное обстоятельство не преодоле-
вается в силу внутренних установок героя или его нравственной конституции, а 
также произведения, в которых саморефлексия персонажа, принимая патологиче-
ские формы, демонстрирует внутренний мир человека, находящего своеобразное 
удовольствие в играх разума и муках совести. Многообразие таких произведений, 
спровоцированное длительным комплексом вины дворянского сословия перед «му-
жиком», вызвало, в конце концов, обратную реакцию, когда любые писательские 
попытки изобразить героя в беспомощном свете стали вызывать в литературных 
кругах негодование и обвинения в тенденциозности. В этой атмосфере массовая ли-
тература, наиболее чуткая к настроениям общества в целом, а не отдельных элитар-
ных групп, надолго отходит от прежнего увлечения возбуждением сочувствия в чи-
тателе посредством показа картин из русского быта. А заодно – от прежних клише 
«роковой любви» и тиражирования образа «демонической женщины». 

 
 

Н.С. Казарян (Севастополь) 

ИНТЕРПРЕТАЦИИ ИДИЛЛИЧЕСКОГО ХРОНОТОПА  
В РОМАНЕ «БЕЛАЯ ГВАРДИЯ» 

В рамках хронотопического подхода к исследованию художественного про-
странства М.М. Бахтин разграничивает «чистые типы» идиллии: любовная идиллия, 
земледельчески-трудовая, ремесленно-трудовая, семейная1. Существуют и «сме-
шанные типы» с преобладанием той или иной разновидности «чистого типа».  

В романе «Белая гвардия» Н.С. Пояркова отмечает такую особенность семей-
ной идиллии, как прикрепленность жизни поколений к одному месту2. М. Бахтин 
отмечает универсальный характер данной особенности, которая свойственна всем 
типам идиллии. Поэтому рассмотрим особенности идиллии универсального харак-
тера в романе «Белая гвардия». 

«Единство места жизни поколений ослабляет и смягчает все временные грани 
между индивидуальными жизнями и между различными фазами одной и той же 
жизни. Единство места сближает и сливает <…> жизнь различных поколений» 
(374). В доме Турбиных жили отец и мать, живут и их дети. Вечное восприятие ма-
териального мира обусловлено цикличной характеристикой времени. Отсюда не-
———————————— 
1 Бахтин М.М. Вопросы литературы и эстетики. М., 1975. С. 375. Далее ссылки на это издание даны 
тексте в скобках с указанием страниц. 
2 Пояркова Н.С. Символика образа дома в романе М.А. Булгакова «Белая гвардия» // Вестник РУДН. М., 
2003. №№ 7–8. С. 41. 
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случайно упоминание слова «бессмертие» в описании дома Турбиных: бессмертны 
часы, Саардамский Плотник, печь.  

Особенным является в идиллии отношение времени к пространству: «органи-
ческая прикрепленность, приращенность жизни и ее событий к месту <…> к род-
ным горам, к родному дому» (375). Это место оказывается ограничено – оно не свя-
зано с другим пространством. Так, в «Белой гвардии» стены, запертые двери, окна с 
кремовыми шторами отграничивают пространство дома от внешнего мира с бушу-
ющими противоположными силами.  

«Идиллия не знает быта. Все то, что является бытом по отношению к суще-
ственным и неповторимым биографическим и историческим событиям, здесь как раз 
и является самым существенным в жизни» (374). Действительно, описание интерье-
ра дома Турбиных построено на олицетворении, что предоставляет возможность 
выражения предметами дома сопереживания героям «Белой гвардии». В.Я. Лакшин 
отмечает: «дом живет, дышит, страдает»3. Кроме сопереживания предметов героям, 
олицетворение помогает увидеть воспитание Турбиных. Неслучайно в романе отсут-
ствует прямое описание воспитания родителями младших Турбиных – оно компенси-
руется за счет упоминания предметов интерьера дома4. «Все семь пыльных и полных 
комнат, вырастивших молодых Турбиных, все это мать в самое трудное время оста-
вила детям», «изразцовая печка в столовой грела и растила Еленку маленькую, Алек-
сея старшего и совсем крошечного Николку» (курсив наш. – Н.К.)5.  

М. Бахтин рассматривает влияние идиллии на развитие таких типов романа, 
как: областнический роман, роман воспитания, сентиментальный роман, семейный 
роман и т.д. (377). А.Т. Джиоева выделяет в романе «Белая гвардия» особенности 
семейного романа6. Также в «Белой гвардии» выделяют особенности романа воспи-
тания М.О. Чудакова и В.И. Сахаров. Рассмотрим идиллический хронотоп в романе 
М. Булгакова как семейном романе и как романе воспитания. 

Идиллия и семейный роман объединены общим компонентом – семьей (380). 
Однако семья в семейном романе уже не является идиллической семьей, поскольку 
она оторвана от природы. Но сохраняется главная составляющая идиллии – семей-
но-родовой дом, который в семейном романе является городским. В «Белой гвар-
дии» таким домом является квартира Турбиных в доме № 13.  

Семейному роману свойственно скитание героев до того момента, как они об-
ретут семью. Речь идет о преодолении героями «стихии случайностей (случайных 
встреч со случайными людьми, случайных положений и происшествий) <…> о созда-
нии ими существенных, то есть семейных связей» (381). В семейном романе герой 
перемещается из большого мира в мир маленький, замкнутый (мир семьи). Выделя-
ются два этапа движения героя: скитание и обретение дома и семьи.  

———————————— 
3 Лакшин В.Я. О Доме и Бездомье: Александр Блок и Михаил Булгаков // Литература в школе. 1993. 
№ 3. С. 8. 
4 Гаджиева М.Д. Формы и функции интертекстуальных связей между произведениями А.С. Пушкина и 
романом М. А. Булгакова «Белая гвардия» // Известия Дагестанского гос. педагогического ун-та. 2013. 
№ 1. С. 5. 
5 Булгаков М.А. Белая гвардия. М., 2014. С. 5, 8. 
6 Джиоева А.Т. Традиции жанра семейного романа в «Белой гвардии» М. Булгакова // Грехневские чте-
ния: Литературное произведение в системе контекстов. Чебоксары, 2016. С. 144. 
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В «Белой гвардии» у Турбиных изначально есть дом, семья, скитание же для 
них не характерно. Город является для Турбиных чужим миром. Дом представляет 
собой «спасительное пристанище для персонажей» – в нем собираются друзья Тур-
биных, приезжает сюда и кузен из Житомира7. В предпоследней главе романа изоб-
ражен восстановленный мир семьи: «Это была первая общая трапеза с тех пор, как 
лег раненый Турбин. И все было по-прежнему» (курсив наш. – Н.К.)8. В «Белой 
гвардии» вместо двух этапов движения героя семейного романа, отражены три этапа 
(первый и третий этапы тождественны друг другу): первый этап – у героя есть изна-
чально дом (отличие от семейного романа); второй этап – скитания определяются 
нахождением героев за пределами дома (в Городе); третий этап – семейный роман 
подразумевает обретение дома и семьи: он отражается в романе, когда происходит 
общая трапеза. Такова структура семейного романа (381).  

Если рассматривать «Белую гвардию» как роман воспитания, то Николка яв-
ляется главным героем. Роль родителей Николки берут на себя Алексей и Елена – 
они уже являются взрослыми9. Смерть матери Турбиных разрушает «привычный 
уклад семейной жизни»10. М. Бахтин отмечает влияние становления героя на сюжет, 
в связи с чем «переосмысливается и перестраивается весь сюжет романа»11. Время в 
романе становления «вносится вовнутрь человека, входит в самый образ его», изме-
няя «значение всех моментов его судьбы и жизни»14. Действительно, в романе Бул-
гакова время меняет обычное обучение юнкеров в училищах, придавая обучению 
несвойственный для мирного времени характер: «четыре юнкерских училища <…> 
выбросили на улицы искалеченных, только что кончивших гимназистов, только что 
начавших студентов, не детей и не взрослых, не военных и не штатских, а таких, как 
семнадцатилетний Николка Турбин»12.  

В пяти типах романа становления по М. Бахтину первые четыре типа вклю-
чают в себя становление героя сообразно с этапами жизни (от детства к старости) в 
идиллическом хронотопе. В пятом же типе романа становления происходит разру-
шение идиллического хронотопа (382). «Белая гвардия» включает в себя черты, ха-
рактерные пятому типу романа становления. В пятом типе «романа становления» 
идиллическое время сменяется временем историческим, в нем происходит «станов-
ление человека в неразрывной связи с историческим становлением», т.е. четыре ти-
па романа подразумевают становление человека «на неподвижном фоне мира»: че-
ловек развивается только в пределах одной эпохи. А в последней разновидности 
«романа становления» человек «отражает в себе историческое становление самого 
мира», т.е. само развитие человека происходит на периферии двух эпох, в связи с 
чем он должен приспосабливаться к изменениям, поскольку идиллии больше нет – 
старого мира больше не существует. Герой художественного произведения должен 

———————————— 
7 Джиоева А.Т. Там же. С. 145. 
8 Булгаков М.А. Там же. С. 337. 
9 Романычева Е.В. Топика рыцарства в художественной системе Ф.М. Достоевского и М.А. Булгакова. 
Автореф. дис. … канд. филол. наук. Иваново, 2009. С. 16. 
10 Щукина Д.А. Семья как пространство любимых героев Булгакова // Пушкинские чтения. 2012. С. 375. 
11 Бахтин М.М. Эстетика словесного творчества. М., 1979. С. 199. 
12 Булгаков М.А. Там же. С. 67. 
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новый уклад мира «освоить, сроднить <…> Этот процесс воспитания связан с раз-
рывом всех старых идиллических связей, с экспатриацией человека» (383).  

Особенности пятого типа романа можно применить к герою «Белой гвардии» 
лишь отчасти. Так, младший Турбин провел по маршруту юнкеров для того, чтобы 
подкрепить третью дружину в борьбе с противником. Николка находится на грани 
двух эпох, но его становление уже произошло, мы не можем сказать, что именно 
этот поступок и является этапом его взросления, нравственные ориентиры Николки 
не адаптируются к изменениям, происходит лишь окружение современностью, ха-
рактер же героя остается неизменным.  

Однако мы можем выявить и особенность пятого типа романа воспитания, ко-
торая характерна «Белой гвардии». Сам герой романа воспитания находится не 
внутри самой эпохи, а «на рубеже двух эпох, в точке перехода от одной к другой. 
Этот переход совершается в нем и через него»13. Сама «точка перехода» отражается 
в романе: «Николкина подруга, гитара, нежно и глухо: трень… Неопределенно 
трень… потому что пока что, видите ли, ничего еще толком не известно. Тревожно в 
Городе, туманно, плохо…»14. Историческое время должно влиять на развитие героя, 
«он принужден становиться новым, небывалым еще типом человека». Происходит 
окружение действительностью персонажа, но исторические события не приводят к 
становлению нового типа человека. 

Таким образом, роману М. Булгакова «Белая гвардия» характерны различные 
интерпретации идиллического хронотопа в зависимости от рассмотрения «Белой 
гвардии» как семейного романа, романа воспитания или выявления особенностей 
идиллии универсального характера. Идиллический хронотоп в «Белой гвардии» как 
семейном романе сохраняет дом как главный компонент, включая модификацию 
схемы семейного романа. В романе Булгакова как романе воспитания, напротив, 
происходит разрушение идиллического хронотопа вследствие смены идиллического 
времени на время историческое. Однако такое изменение хронотопа не формирует 
героя, полностью адаптированного к условиям нового времени. 

 
 

Е.Е. Дуругян (Москва) 

 «МАСТЕР И МАРГАРИТА» М.А. БУЛГАКОВА  
КАК ПРОЯВЛЕНИЕ ЖАНРОВОЙ МОДИФИКАЦИИ РОМАНА 

О ХУДОЖНИКЕ В ЛИТЕРАТУРЕ ХХ ВЕКА 

Роман о художнике (Kunstlerroman) – пограничный жанр, имеющий общие 
корни с романом воспитания, центральным сюжетом которого является история 
становления личности, но также и с позднее оформившимся производственным ро-
маном (occupational novel), сосредоточенном на изображении человека в сфере его 
профессиональной деятельности. В центре повествования должен находиться тво-
рец, но это может быть разный тип творца, образ которого и будет определять ком-
позицию произведения в целом, – актер, поэт, музыкант, живописец или скульптор. 
———————————— 
13 Бахтин М.М. Там же. С. 200. 
14 Булгаков М.А. Там же. С. 13. 
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Как пишет Н.С. Бочкарева, «выражая саморефлексию творчества, роман тво-
рения разрушает не только жанровые границы, соединяя поэзию и прозу, разные 
виды искусства и формы культуры»1. Кроме того, для романа о художнике харак-
терно наличие конфликта между самим творцом и реальностью, творцом и обще-
ством. Однако основная задача романа о художнике – определить место творца и его 
творчества в пространстве культуры. 

«Мастера и Маргариту» – наряду с произведениями И.В. Гете, Г. Гессе, 
Т. Манна, Дж. Джойса и др. – можно назвать философским романом о художнике, 
так как автор осмысляет место Мастера и его творения не только в исторической 
реальности, но и в вечности. И все характерные для данной жанровой разновидно-
сти коллизии (конфликт художника и общества, художника-творца и Бога, воскре-
шение художника в культуре через смерть в реальности) обретают глобальный мас-
штаб. Основные признаки, по которым можно отнести роман М.А. Булгакова к 
данному типу романа: образ художника, процесс создания и место произведения в 
культуре и жизни писателя, оживление автором своих персонажей (внедрение их из 
художественного пространства произведения в реальность), роль женщины в жизни 
писателя-творца, – позволяют уже на основании анализа структурных особенностей 
произведения отнести его к разряду фаустианы ХХ столетия. 

Интересно отношение героев к своему творению, которое воспринимается не 
столько как радость, сколько как мука, как боль. Мастеру его произведение прино-
сит одно горе («Я возненавидел этот роман, и я боюсь. Я болен. Мне страшно»2; «Он 
мне ненавистен, этот роман, – ответил Мастер, – я слишком много испытал из-за 
него» (86), однако роман о Пилате является делом жизни героя, поэтому неприятие 
творения литературной «элитой» становится крахом самого автора, может быть, да-
же разрушением его личности. 

Характерным мотивом романа о художнике можно назвать и отношения  
художника-творца с так называемой «толпой» – эта тема в русской классической 
литературе в большей степени была разработана в области поэзии. Булгаков, 
наследник пушкинской и лермонтовской традиции в решении темы «пророка», если 
не находит, то акцентирует некие аспекты уже известной темы: под толпой теперь 
понимаются прежде всего «собратья» по литературному цеху – но даже не столько 
писатели (как это было в «Театральном романе»), сколько критики. Последние «ис-
калечили» Мастера, на его роман появилось огромное количество отрицательных 
отзывов, исполненных тех издевок и насмешек, которые Мастер не смог пережить 
(«Статьи не прекращались. Над первыми из них я смеялся. Но чем больше их появ-
лялось, тем более менялось мое отношение к ним» (167). 

Необходимо обратить внимание и на мотив вины художника перед обще-
ством, в связи с его сознательным отстранением от проблем социума (власть, обще-
ство, моральный выбор). Творческая стена, которую создает булгаковский герой-
писатель, в итоге приводит к фатальным последствиям, за которые он несет ответ-
———————————— 
1 Бочкарева Н.С. Роман о художнике как «Роман творения», генезис и поэтика: На материале литератур 
Западной Европы и США конца ХVIII–ХIХ вв. Дис. … докт. филол. наук. Пермь, 2001. С. 22. 
2 Булгаков М.А. Собр. соч.: в 8 т. М., 2002. Т. 4. С. 160. Далее ссылки на это издание даются в тексте с 
указанием страницы в скобках. 
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ственность и чувствует вину. В романе «Мастер и Маргарита» герой сознательно 
уходит в свой мирской «приют», где ведет уединенную жизнь, не пытаясь сбежать. 
«Чувство личной вины за какие-то конкретные поступки, растворившись в творче-
стве, заменилось более общим чувством вины художника, совершившего сделку с 
сатаной»3, – пишет Б.М. Гаспаров. Кроме того, Мастер чувствует и личную вину 
перед Маргаритой, которая прошла ради него через многое и многим пожертвовала, 
мучилась незнанием его судьбы. 

В романе «Мастер и Маргарита» показана способность писателя «оживлять» 
созданных им героев, что наделяет его функциями Бога-творца. Писатель принимает 
на себя роль создателя своей альтернативной реальности, своего ирреального худо-
жественного пространства. Более того, граница между «реальным» и «ирреальным» 
оказывается проницаемой: Мастер наделен правом дать освобождение Пилату, ко-
торый обречен смотреть на Луну и терзаться муками совести за свой грех – тру-
сость. Так, можно увидеть, что герой романа Булгакова обладает возможностью 
творить не только произведения искусства, но и новую реальность, выходящую за 
рамки художественной среды. В созданном им мире царят свои законы, которыми 
управляет художник; именно он обладает правом помиловать или уничтожить свое 
творение. 

Таким образом, Булгаков, с одной стороны, остается внутри той системы ко-
ординат, которая задана жанровым каноном, с другой – создает весьма специфиче-
ский вариант романа о художнике, а по сути, формирует ту жанровую модель, кото-
рая окажется весьма востребованной литературой ХХ и XXI вв. 

 

———————————— 
3 Гаспаров Б.М. Из наблюдений над мотивной структурой романа М. Булгакова «Мастер и Маргарита» // 
Гаспаров Б.М. Литературные лейтмотивы. Очерки по русской литературе ХХ в. М., 1993. С. 37. 
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ÐÓÑÑÊÀß ËÈÒÅÐÀÒÓÐÀ  
ÏÅÐÂÎÉ ÏÎËÎÂÈÍÛ ÕÕ ÂÅÊÀ 

И.В. Васильева (Москва) 

ПРОСТРАНСТВЕННЫЕ РЕАЛИИ  
В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ М. ГОРЬКОГО 1910-х ГОДОВ 

Время и пространство любого художественного произведения в той или иной 
степени всегда категория условная, напрямую согласованная «с представлениями 
автора, его замыслом и художественным методом»1. Представляемая же в художе-
ственном тексте реальность событий, да еще и основанная на социальной проблема-
тике, «сохраняется в качестве первого плана метафоры»2. Таким образом, литера-
турное произведение способно сочетать в себе абстрактную и конкретную 
информацию, т.е. «глобальное обобщение» и конкретное географическое простран-
ство, которое, по словам Е.Б. Есина, «привязывает» события к определенному месту 
и «активно влияет на суть происходящего»3. Данный феномен неоднократно рас-
сматривался в трудах ученых самых разных научных направлений, в том числе ли-
тературоведами и культурологами. Мы в своем небольшом исследовании постара-
емся описать данное явление применительно к творчеству М. Горького и обратимся 
к некоторым его текстам, созданным в 1910-е гг. 

Несомненно, пространство как таковое в художественном тексте тесно связа-
но с временным аспектом, что получило название «хронотопа». Как известно дан-
ный термин в гуманитарную науку был введен М.М. Бахтиным. Однако стоит отме-
тить, что пространство в художественном тексте – это мир вокруг героя, в котором 
он живет и действует. В этой связи понятие социокультурного пространства пред-
ставляется нам более значительным, т.к. передает более многогранную картину, 
позволяющую писателю вести диалог со временем. Исходя из этого, можно утвер-
ждать, что художественный текст непосредственно связан с определенным истори-
ческим периодом, во время которого он был создан, и его социально-культурными 
проявлениями, при этом сочетающимися с эпохой, непосредственно описанной в 
самом этом произведении. По словам Д.С. Лихачева: «Чтобы воспринимать куль-
турные ценности во всей их полноте, надо знать их происхождение <…> знать, как, 
когда и при каких обстоятельствах они были созданы»4. Итак, социокультурное про-
странство неразрывно связано основными отличительными характеристиками жиз-
———————————— 
1 Лихачев Д.С. Художественная среда литературного произведения // Симпозиум «Проблемы ритма, 
художественного времени и пространства в литературе и искусстве»: тезисы и аннотации. Л., 1970. С. 7. 
2 Лотман Ю.М. В школе поэтического слова: Пушкин, Лермонтов, Гоголь: Книга для учителя. М., 1988. 
С. 258. 
3 Есин А.Б. Время и пространство // Введение в литературоведение: Учебное пособие / Под ред. 
Л.В. Чернец. М., 2004. С. 187. 
4 Лихачев Д.С. Борис Леонидович Пастернак // Пастернак Б.Л. Собр. соч.: в 5 т. М., 1989. Т. 1. С. 41. 
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ни общества, постоянно претерпевающего трансформацию, что только усиливает 
социальный и культурный компоненты. 

Феномен пространства в творчестве М. Горького представляется чрезвычайно 
интересным, особенно в сочетании с общественными и личными устоями и традици-
ями. Писатель стремится соотнести прошлое, настоящее и будущее, сблизить художе-
ственное и реальное время. Рисуя того или иного персонажа своего произведения, 
М. Горький воссоздает вокруг него ту атмосферу, которая свойственна его социаль-
ному и культурному наполнению, тем самым придавая герою необходимые личност-
ные черты. Таким образом, социокультурное пространство в свою очередь определяет 
характер и поведение конкретного образа. Так, в рассказе «Мордовка» автор рисует 
портрет главного героя Павла Маркова через призму тех взаимоотношений, которые 
сложились как непосредственно в его семье, так и вне ее. С одной стороны, в самом 
начале текста перед нами возникает картина города, поющего на все голоса колоколь-
ными звонами, ощущение радости от того, что закончена трудовая неделя, с другой, 
напротив, на героя надвигаются тяжелые мысли о том, что его ждет дома. «И всегда, 
по субботам, выходя из ворот завода, Павел Марков, слесарь, ощущал в душе унылое 
раздвоение и стыд. Он шел домой не торопясь, позволяя товарищам обгонять себя, 
шел, пощипывая острую бородку, и смотрел виноватыми глазами на гору, покрытую 
зеленью, увенчанную пышной грядою садов. Из-за темного вала плодовых деревьев 
видны серые треугольники крыш, слуховые окна, трубы, высоко в небо поднялись 
скворешни, еще выше их – опаленная молнией черная вершина сосны, а под нею – 
дом сапожника Васягина. Там Павла ждут жена, дочь и тесть»5. 

В процессе чтения рассказа можно заметить, что социальный и культурный 
элементы пространства в произведении вступают в своеобразный конфликт, в цен-
тре которого и оказывается главный герой – Павел – рабочий человек, грамотный, 
активный борец за социальное равенство и свободу, уважаемый товарищами. О его 
истинной человеческой позиции автор не раз упоминает в небольшом по объему 
тексте: «Ему становится жарко, точно кто-то невидимый, но тяжелый противно об-
нял его душным, теплым объятием; ему хочется думать о другом – думать вслух. 

– Сегодня в обед Кулига, табельщик, рассказывал о французских электротех-
никах...» (Х, 267).  

Однако в семье он не только не находит поддержки, а, наоборот, постоянно 
слышит упреки, насмешки и унижения в свой адрес от тестя и жены, чувствуя себя в 
этом доме лишним. «Нет, вы не о Германии, а о кармане помечтайте, я вас прошу! 
Женились – так уж вы о кармане, пожалуйста, да-а! Уж если дети посыпались – 
устройте для них прочное отечество, а оно – на кармане, на тугом, строится, да, да!» 
(Х, 268). 

Изображая социокультурное пространство, М. Горький концентрирует все 
свое внимание на каждодневности царящих в доме скандалов, стычек, грубости и 
обыденности жизни, центром которой становится жена Павла – Дарья, не сказавшая 
доброго слова ни о ком. Даже трехлетней дочке Оле достаются от нее только грубо-
сти. «Павел моется, стараясь набить себе в уши побольше мыльной пены, чтобы не 

———————————— 
5 Горький М. Полн. собр. соч.: в 30 т. М., 1951. Т. 10. С. 263. Далее ссылки на это издание даются в тек-
сте с указанием в скобках тома римской цифрой и страницы – арабской. 
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слышать эти знакомые речи, а они сухо вьются около него и шуршат, подобно 
стружкам. Ему кажется, что жена строгает сердце его каким-то глупейшим тупым 
рубанком» (Х, 263). М. Горький четкими мазками рисует картину жизни в этом до-
ме, где нет любви, а значит, не может быть и счастья. Главным для Дарьи и ее отца 
является материальный мир, в доме разговоры только о материальном достатке  
и количестве денег, которые приносит Павел. И это не столько потому, что семья 
бедствует, скорее, такова их мещанская установка. Вспоминая о первых месяцах 
знакомства с Дарьей, Павел с трудом верит, что когда-то она любила «ночные про-
гулки по улицам города, в морозные лунные ночи, катанье на салазках с горы, по-
сещение галерки театра и славные минуты в залах кинематографа» (Х, 265). Тогда 
пространство вокруг было насыщенным самыми разными впечатлениями: яркими, 
радостными, романтичными. А ведь это было непростое время и для Дарьи, и для 
Павла, который только вышел из тюрьмы. 

Парадоксально, что сложная жизнь и тюрьма не только не сломили героя, но и 
сохранили в нем великодушие, добросердечие и интерес к жизни, чего нельзя ска-
зать о его жене, которая за несколько лет растеряла все свои лучшие душевные ка-
чества и, поддавшись влиянию отца и, вероятно, среды, превратилась в сварливую и 
постоянно всем недовольную мещанку. Пространство, внутри которого существует 
Дарья, ограничено тем узким миром ее интересов, которые автор определяет как 
ревностное и тщательное собирание сплетен. «Она знала много дурного о людях, 
никогда ни о ком не говорила хорошо и с наслаждением, захлебываясь, высыпала на 
голову мужа целые мешки злорадного, часто лживого хлама» (Х, 279). 

Семья и дом в данном случае это лишь материальный аспект, т.к. нам показа-
ны только его внешние черты, но совершенно отсутствует то, что принято называть 
«душой» дома. Практически ни одна из традиционных для русской культуры харак-
теристик данного образа в этом произведении не появляются. Дом сапожника Вася-
гина не является убежищем или местом покоя, его нельзя воспринимать как семей-
ный очаг, поскольку это понятие предполагает любовь, упорядоченность жизни, 
осознание человеком своего неодиночества. 

Мы не увидим здесь того сакрального и символичного, что традиционно долж-
но быть связано с этим понятием. Нет в нем и хранительницы очага, той женщины, 
которая поддерживала бы в нем тепло. Возможно, поэтому Павел показан в произве-
дении не столько в пространстве дома, сколько вне его, только так герой способен 
реализоваться. Мир, в котором живет рабочий, с точки зрения его социальных харак-
теристик вполне типичен для первых десятилетий XX века, но автор в данном случае 
не стремится рассмотреть, сопоставить или противопоставить разные общественные 
группы, ему важно другое – желание Павла не смиряться с тем положением, в кото-
ром он оказался. Пространство постепенно расширяется, демонстрируя другую жизнь 
героя: завод, город, комнату Лизы, девушки-мордовки, которая стала для Павла в 
первую очередь другом, способным к простому, душевному и искреннему общению. 
Лиза «умела и, видимо, любила слушать его рассказы о жизни и его мечты о будущем. 
Приятно было видеть человека, который сидит против тебя и, точно приходя в созна-
ние после глубокого обморока, жадно, как воздух, глотает каждое слово» (Х, 271). 

Ради возможности общения с девушкой, причем не телесного, а душевного, 
герой готов идти на окраину города. Между Павлом и Лизой много общего, судьба 
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обоих достаточно сложна и не особенно счастлива, однако они умеют видеть даже 
самые маленькие радости, способны слышать и слушать, уважать людей, кто бы они 
не были, тем самым утверждая основные принципы культуры общения. 

При этом взгляды и положение героев совершенно различны. Она верит в бо-
га, любит ходить в церковь и с удовольствием слушает дьякона, он убежденный 
атеист, доказывающий, что только борьбой можно добиться справедливости и мира 
для всех. Девушка по национальности мордовка, из хорошей семьи, учившаяся ко-
гда-то в церковно-приходской школе. О социальном же положении Павла нам прак-
тически ничего неизвестно, но исходя из того, что ничего не сообщается о его род-
ственниках, вероятно, он сирота, у которого ничего нет за душой. В определенной 
степени доказательством этому может служить и тот факт, что он был вынужден 
идти в примаки в дом жены и тестя. Да и злой выкрик Дарьи о том, что муж  
«нищий! Дом – тятенькин, мой дом! А ты – проходимец, в тюрьме твое место…»  
(Х, 271), также становится подтверждением сказанного выше. Однако эта внешняя 
разность или даже полярность, существующая во взглядах героев, а также в их про-
шлом и настоящем положениях отнюдь не противопоставляет Павла и Лизу. Они 
понимают и чувствуют друг друга, а некоторые разногласия лишь еще больше при-
тягивают этих двух героев, что, несомненно, объясняется близостью их духовно-
нравственных и ценностных ориентиров, т.е. пространственных внутренних миров. 

Не менее сложным представляется мир и в пьесе «Васса Железнова (Мать)». 
Здесь перед нами вновь важной частью пространства становится дом главной герои-
ни, где она полновластная хозяйка. Однако и в этом произведении М. Горький не 
ограничивает все действие замкнутым миром. Перед нами на сцене раскрывается 
весьма разнообразная картина, изображающая реалии конкретного времени и куль-
туры, социальных и нравственных устоев эпохи. 

Мы снова видим образ сильной женщины, которая, однако, в отличие от  
Дарьи из рассказа «Мордовка» являет собой объединяющее начало. Главная героиня 
Васса Железнова решительна и самостоятельна, управляет не только домом и его оби-
тателями, но всеми делами. Внешне этот дом представляет собой родовое гнездо, где 
собирается вся семья Железновых. Кажется, что данное пространство согрето теплом, 
но это не так. Васса, оценивая своих близких исключительно с практической точки 
зрения – способен или нет кто-то из них продолжить дело и преумножить капитал, 
сама лишает себя настоящей жизни. Вновь перед нами мир материальный, ограничен-
ный лишь меркантилизмом, люди, живущие под одной крышей, не просто не любят 
друг друга, а испытывают порой ненависть к близким, в рвении как можно больше 
получить от наследства. Однако и в этом случае М. Горький не желает ограничивать 
пространство пьесы только лишь детальной характеристикой социальных отношений 
или описанием неприглядной повседневности, писателю важно показать и другую 
сторону жизни главной героини. Для этого автор расширяет пространственные грани-
цы, вводя образ сада как своего рода спасения души: «Сад-то и не пропадет <...> Забе-
гают в нем детишки ваши <...> ласковые зверики» (XII, 221). 

Пространство представляет собой «модель мира данного автора, выраженную 
на языке его пространственных представлений»6.  Именно так можно  рассматривать  
———————————— 
6 Лотман Ю.М. Указ. соч. С. 258. 
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мир, созданный М. Горьким как во всем цикле «По Руси», так и в отдельно взятом 
рассказе «Покойник». Здесь главный герой постоянно находится в пути, а простран-
ство расширяется до невероятных, но вполне четко обозначенных пределов. Перед 
нами Русь со всеми ее типичными особенностями, культурой и социумом, где золо-
тые поля и красота природы соседствуют с бедностью: «такая богатая земля, и так 
много сработал на ней человек, а кто-то голоден...» (XI, 213); возвышенность соче-
тается с обыденностью, необычность с повседневностью. 

Социокультурное пространство в этом рассказе, как и в двух других произве-
дениях, основанное на правде жизни, то созидательно, то разрушительно, что со-
вершенно естественно, ведь автор ведет диалог с читателем, с эпохой, с самим со-
бой, стремясь создать такую картину мира, которая бы отражала действительность, 
но при этом способствовала ее преобразованию. 

Пространство представляет собой важнейший атрибут текстов художествен-
ной литературы в целом. Пространство в прозе М. Горького воплощает собой своего 
рода социокультурную модель, а зачастую и сквозной образ. Очевидно, что отличи-
тельная особенность его художественных текстов и авторского стиля заключается в 
воссоздании определенного мира или среды, где и живут герои, происходят самые 
разные события, исследуются ценностные ориентиры. При этом необходимо отме-
тить, что сам по себе пространственный мир произведений М. Горького 1910-х гг. 
неоднороден и разнообразен, соединяет в себе условность и реальность, формируя 
целостную картину эпохи. Писатель рисует сложный и многогранный портрет героя 
своего времени, существующего в определенных жизненных обстоятельствах, по-
груженного в конкретную культурно-социальную среду. Пространство в произведе-
ниях писателя это своего рода диалог с читателем, с эпохой, с самим собой, благо-
даря чему он создают такую картину мира, которая бы отражал действительность, 
но при этом способствовала ее преобразованию. 

 
 

Н.З. Кольцова, И.В. Монисова (Москва) 

«ПОСЛАНИЯ ПОТОМКАМ» В.В. МАЯКОВСКОГО:  
ИТАЛЬЯНСКАЯ РЕЦЕПЦИЯ 

«Наследие Маяковского важно для меня именно этим: затронуть, возбудить 
зрителя, поставить его в неловкое положение, встряхнуть. Вот что значит для него 
быть популярным, а не следовать за модой»1. Так пишет о Владимире Маяковском 
выдающийся современный итальянский драматург и эксцентричный актер Дарио Фо 
(1926–2016) в книге, о которой пойдет речь в докладе и которая все еще не переве-
дена на русский язык, хотя и помогает ответить на вопрос: насколько хорошо знал  
и как воспринимал творчество классика русского авангарда автор итальянской  
«Мистерии-буфф»? 

———————————— 
1 Перевод этого и других фрагментов осуществлен стажерами из университета «L’Orientale» г. Неаполя 
И. Дель Пополо Маркитто и М.К. Сальваторе. 
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Итальянского художника восхищает современность поэзии Маяковского и 
убеждают его творческие принципы. В главе «Оскорбление, названное искусством. 
Стихотворения о революции» Дарио Фо указывает на важные, с его точки зрения, 
черты искусства Маяковского, в каком бы жанре тот ни работал: оно не боится 
«пачкать свои руки в мире и не замыкается в башне из слоновой кости», оно воин-
ствующее, живет «на улицах, на площадях» и должно быть «искусством для челове-
ка». Именно таким, черпающим темы и вдохновение у улиц, не боящимся «замарать 
руки», видит Фо и собственное творчество. 

В части драматургии и театра Фо отмечает общее между ним и Маяковским в 
ориентации на средневековую мистерию, а далее – как следствие мистериальной 
традиции и одновременно как требование нового времени – в разрушении четвертой 
стены и захвате максимально большой аудитории. Важно, что в обоих случаях авто-
ры позиционируют свои тексты как «открытую систему», которая может обновлять-
ся и видоизменяться в зависимости от жизненных обстоятельств и типа аудитории. 
В канонической – печатной – версии пьесы Фо 15 эпизодов, другие источники  
указывают на 21 эпизод2. Вдохновленный концепцией перманентной революции, 
Маяковский в предисловии ко второму варианту текста 1921 г. утверждал, что 
«“Мистерия-буфф” <…> дорога революции», и призывал «в будущем всех играю-
щих, ставящих, читающих, печатающих <…> “Мистерию-буфф” менять содержа-
ние», делать его «современным, сегодняшним, сиюминутным»3. 

Дарио Фо подчеркивает в пьесе Маяковского эпическое содержание, в связи с 
чем говорит о преемственности по отношению к пьесам русского футуриста театра 
Б. Брехта и политического театра ХХ в. Маяковский не рассматривается в книге как 
словотворец, футурист, революционер в сфере театрально-драматургической поэти-
ки, но он близок итальянскому мастеру сцены как творческий человек, начинавший 
(как и сам Фо) с изучения живописи и обладавший «умением раскрасить мир», как 
драматург, намеренный своими пьесами вторгаться в жизнь, а не отображать ее, и 
как художник определенного склада – создатель уникального произведения, в рав-
ной степени обращенного к прошлому (мистериальная традиция) и будущему (рево-
люционное обновление мира). 

На самый интригующий вопрос о влиянии пьесы Маяковского на собственное 
одноименное творение Дарио Фо отвечает в плоскости культурных традиций, на 
которые оба автора опирались, – прежде всего народного площадного театра и раз-
ных его жанров, называет произведение русского драматурга «светскими “Страстя-
ми Христовыми”», а его автора не учителем и пророком для себя, а скорее всего 
спутником, стимулом для собственного творчества. 

Итак, перед нами случай, когда филолог в сфере компаративистики получает 
счастливую возможность перехода от типологических схождений и предполагаемых 
параллелей к генетическим и контактным связям между авторами, представляющими 
разные культуры и эпохи, а специалист по театру и драме находит доказательства не-
разрывной связи современника с творчеством художника, стоявшего у истоков нового 
театрального языка, и обнаруживает важное звено в цепи художественной традиции.
———————————— 
2 Например, Nepoti Roberto, Cappa Marina. Dario Fo. Roma, 1997. P. 77. 
3 Маяковский В.В. Полн. собр. соч.: в 13 т. М., 1956. Т. 2. С. 41. 
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М.С. Руденко (Москва) 

К ВОПРОСУ О КИЕВСКОМ ОКРУЖЕНИИ МОЛОДОГО БУЛГАКОВА: 
ЭКЗЕМПЛЯРСКИЙ, ГЛАГОЛЕВ, ЕДЛИНСКИЙ 

Как известно, основные впечатления от общения с людьми Церкви 
М.А. Булгаков получает в Киевский период жизни, хотя и в Москве мысль о Боге  
не оставляет его. Однако представляется, что именно заложенное в юности влияет 
на далеко не однозначные отношения Михаила Афанасьевича с высшими силами. 
Это, конечно же, ближайший круг общения Афанасия Ивановича – родители,  
друзья, духовник. 

Об отце Иоанне Булгакове обычно отзываются как о настоятеле кладбищен-
ской церкви в Орле, скромном и усердном батюшке. Однако, если присмотреться к 
его биографии, выяснится, что не так уж и прост этот русский священник. В моло-
дости он служил в деревнях Байтичи и Подоляны, исполнял свои обязанности, бес-
платно учил крестьянских детей. Но в 44 года его жизнь переменилась. Вниматель-
но следивший за сельским духовенством епископ Орловский и Севский Ювеналий 
(Карюков, 1877–1882) при случайной встрече настолько высоко оценивает дар слова 
и ясный ум Булгакова, что переводит его в Орел, где тот не только служит в кафед-
ральном соборе, исполняет обязанности ключаря, тюремного священника и ревизо-
ра, но и становится духовником Владыки. После его смерти о. Иоанн переходит в 
кладбищенский храм, где ежедневно встречается с человеческим горем. Строитель-
ство богадельни, забота о семинарии и епархиальном училище также отнимают 
много сил. Вот этот-то пример доброты и усердия «пастыря доброго» не может не 
влиять на детей, в том числе и на будущего отца великого писателя. Судя по пись-
мам Афанасия Ивановича, он впитал в себя именно эти качества душевного тепла, 
внутренней чистоты и деятельной любви, присущие его отцу. 

Другом и духовником семьи был священник храма Николы Доброго, что на 
Подоле, ученый-библеист, полиглот (владел 18 языками), преподаватель КДА отец 
Александр Глаголев. Как известно, он был изображен под собственным именем в 
романе Булгакова «Белая гвардия» и был единственным священнослужителем, с кем 
мог разговаривать Михаил Афанасьевич даже в годы юношеского отхода от рели-
гии. Возможно, именно влияние и молитвы о. Александра помогли писателю изба-
виться от убийственной зависимости от морфия весной-летом 1918 г. Еще при жиз-
ни Афанасия Ивановича о. Александр в сослужении с о. Михаилом Едлинским, 
очевидно входившим в тот же круг, останавливал осенью 1905 г. еврейские погро-
мы. Батюшки выходили в облачении, с крестами и хоругвями, через Контрактовую 
площадь и Гостиный ряд к еврейским лавочкам и увещали погромщиков прекратить 
злое дело. Люди снимали шапки, толпа постепенно редела… В 1906 г., также еще 
при жизни Афанасия Ивановича, о. Александр выступал свидетелем защиты по 
нашумевшему делу Бейлиса. Как библеист, он дал экспертное заключение о том, что 
по Моисееву закону не только употребление, но и пролитие человеческой крови в 
качестве жертвы иудеям запрещено. 

Именно о. Александр венчал в апреле 1913 г. Михаила Булгакова и Татьяну 
Лаппа, уговорив Варвару Михайловну не препятствовать этому браку. Оставался он 
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близок семье и после революции, когда после закрытия в 1919 г. КДА продолжал 
читать лекции студентам, а когда в 1923 г. был арестован ректор теперь уже полу-
подпольной Академии епископ Василий (Богдашевский), стал исполнять его обя-
занности. После окончательного разгона КДА в 1924 г. преподавал на богословско-
пастырских курсах. Глубокий знаток Священного Писания, о. Александр, по воспо-
минаниям современников, удивительно глубоко, с верой и любовью совершал 
службы. Был арестован в 1930–31 гг., а затем, повторно, 20 октября 1937 г. – в со-
ставе группы киевских священнослужителей во главе с митрополитом Константи-
ном (Дьяковым). На допросах держался мужественно, не отрекся от веры, никого не 
предал, за что был поставлен «на стойку» на 16 суток. 10 ноября 1937 г. 65-летний 
старик был забит на допросе, в тот же день, тем же следователем, только что запы-
тавшим другого старца – митрополита Константина. О. Александр прославлен в ли-
ке святых, его сын, о. Алексей, невестка, внук и внучка удостоены звания Праведни-
ков народов мира за беспрецедентную работу по спасению евреев во время 
оккупации Киева фашистами. Конечно, Михаила Булгакова трудно назвать смирен-
ным духовным сыном Глаголева, однако влияние этого святого на писателя пред-
ставляется благим и несомненным. 

Очевидно, как мы уже заметили, в круг знакомых семьи входит и о. Михаил 
Едлинский, спасавший вместе с о. Александром евреев во время погромов. О нем 
говорил св. прав. Иоанн Кронштадский паломникам, приезжавшим к нему из Киева, 
что незачем ездить в Кронштадт, если в Киеве есть о. Михаил. В семье Едлинского 
хранили портрет о. Иоанна с дарственной надписью. О. Михаил, как и его жена, 
преподавали: он – в семинарии, она – в гимназии. Но главными были обязанности 
приходского священника. Его чуткость и сострадание особенно были важны в слу-
жении на бедном приходе Подола; в храме Бориса и Глеба он провел 40 лет. Горе, 
нужда, беды были особенно многочисленны на Трухановом острове, отделенном от 
Подола протокой Днепра. На это киевское «дно» о. Михаил приходил напутствовать 
умирающих и в бурю, и в весенний ледоход, и по осеннему неокрепшему льду. На 
средства благодетелей он выстроил четырехэтажный детский сад со всеми служба-
ми и квартирами для сотрудников. Там матери могли оставить детей, уходя на рабо-
ту. Однако часть детей так и не забирали домой. Пришлось организовывать еще и 
приют. Таких детских садов для низов общества в тогдашнем Киеве еще не было. 

К батюшке обращались за молитвой и советом; случаи прозорливости и исце-
лений были зафиксированы современниками; особенно много было случаев избав-
ления от пьянства. Пожертвований было очень много, но ни на себя, ни на семью 
священник их не тратил: жили почти бедно, ни хорошей обстановки, ни красивой 
одежды в доме не было; сам батюшка летом «щеголял» в дырявой соломенной шля-
пе. Богослужение он проводил вдохновенно, со слезами на глазах. Особенно запо-
минались прихожанам пасхальные службы. После революции храм закрыли, но и в 
Николу Доброго, где о. Михаил служил вместе с о. Александром Глаголевым, что, 
конечно же, знали в семье Булгаковых, стекались люди за советом, в надежде на 
помощь в болезнях. Пожилого священника выселили из дома, семья ютилась в кро-
шечной комнатке. По воспоминаниям близких, незадолго до ареста к 75-летнему 
о. Михаилу тайком пришел человек из НКВД. Предупредил об аресте, посоветовал 
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скрыться. Но священник отказался убегать от Креста. О. Михаил прошел всего один 
допрос. На нем ему вырвали язык. А 7 марта 1938 г. расстреляли и сбросили в безы-
мянную братскую могилу, скорее всего, на Лукьяновском кладбище, где было зары-
то около 30 тысяч убитых НКВД. Ныне о. Михаил, как и о. Александр, канонизиро-
ван. Таким образом, мы видим, что церковные впечатления Булгакова связаны не 
просто со священниками, а со святыми людьми, что отражено не только в «Белой 
гвардии», но и в самом строе булгаковского творчества, особенно в светлых и побе-
дительных «Записках юного врача» и, по нашему глубокому убеждению, в «закат-
ном романе». 

«Пафос неверия выражается в громадном напряжении, можно сказать, что нет 
уголка жизни, где бы можно было спрятаться от неустанного голоса проповедников 
неверия или, точнее, антихристианства. 

Культура из безрелигиозной сделалась ярко антихристианской. Теперь не 
ждут, чтобы люди пошли в аудитории послушать речи жрецов атеизма. Нет, эти по-
следние сами идут к вам прошеные и непрошеные. Газетные листки, уличные пла-
каты, уроки арифметики и географии в школе, опера и драма, живопись и балаган, 
шум ярмарки и тишина деревни … – везде и всегда этот неумолчный голос антихри-
стианства. Диковинка и мода наших дней – комнатное радио также настойчиво 
участвует в антихристанской пропаганде <…> Все, что создало человечество анти-
религиозного за все века, – теперь к нашим услугам. Взвешивайте и поучайтесь, и 
есть чему поучиться каждому»1, – писал в конце 1920-х гг. друг и коллега Афанасия 
Ивановича по КДА В.И. Экземплярский. Кажется, трудно точнее передать обстановку 
в городе, из которого изгнали Бога и в которую на «свято место» явился дьявол. Разве 
что у Булгакова место действия – Москва, а Экземплярский делает наблюдения в «ма-
тери городов русских» Киеве, одном из духовных центров дореволюционной России. 
История Экземплярского в свое время, уже после кончины А.И. Булгакова, привлекла 
внимание культурной России и не могла не быть известной семье близкого друга Ва-
силия Ивановича. 12 апреля 1912 г. Святейший Синод издал указ об увольнении Эк-
земплярского, экстраординарного профессора кафедры нравственного богословия 
КДА, вследствие признания его деятельности преподавателя несоответственной пра-
вославию. В чем же была причина столь жестокой расправы? 

В сборнике «О религии Л. Толстого» («Путь», 1912) была опубликована ста-
тья профессора «Гр. Л.Н. Толстой и св. Иоанн Златоуст в их взглядах на жизненное 
значение заповедей Христовых». В ней Экземплярский говорит о том, что и Лев 
Толстой, и Иоанн Златоустый утверждают, что заповеди Христовы – не какой-то 
надмирный и недостижимый идеал, а прямое руководство в земной жизни. Эти за-
поведи легки, рационально объяснимы и их легко исполнить, просто поняв, что зем-
ная жизнь – скучная обуза, а Небесное Царство – единственная настоящая цель зем-
ной жизни. По мнению Экземплярского, св. Иоанн глубже и доходчивее объясняет 
этот основной постулат христианства. Однако автор словно «забывает» о церковном 
статусе признанного еретика и великого святого, признает величие Толстого и как 
писателя, и как нравственного учителя, не преминув, впрочем, указать на его рас-

———————————— 
1 Экземплярский В.И. Жизнь и свет. М., 2009. С. 44–45. 
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хождения с учением Церкви. Этого хватило для гражданской казни. Митрополит 
Киевский Флавиан (Городецкий) по письму ректора КДА епископа Иннокентия 
(Ястребова), провел в Синоде решение об исключении Экземплярского из Академии 
по причине мыслей, высказанных в статье. Как пишет бывший профессор в статье 
«За что меня осудили», о своем осуждении и отставке он узнал из газет, никто не 
предупредил его об этом и уж тем более не посочувствовал. Стоит в скобках заме-
тить, что Василий Иванович был не только абсолютно верующим и церковным че-
ловеком, но и сыном архиепископа Варшавского и Холмского Иеронима, постри-
женного в монашество овдовевшего священника. 

Кажется, налицо типичный конфликт яркой, независимо мыслящей личности 
и заскорузлого консерватора. Но не так-то прост был владыка Флавиан. 

Рано осиротевший дворянин, он учился на юридическом факультете Москов-
ского университета, но на четвертом курсе ушел в монастырь. Прошел путь от по-
слушника на «черных» работах до секретаря архимандрита Гурия, настоятеля Рус-
ской посольской церкви в Риме, где был пострижен в монашество. Вследствие 
перерыва в отношениях России и Ватикана архимандрит Гурий и Флавиан уезжают 
в Неаполь, а оттуда… в Казань. Гурий становится епископом, а Флавиан оказывает-
ся в Симферополе, духовником архиерейского дома, а затем настоятелем Успенско-
го Бахчисарайского скита. В том же 1873 г. его назначают членом Пекинской мис-
сии. Таким образом, основной его деятельностью можно назвать церковно-
дипломатическую службу, требующую и глубокого образования, и тонкого ума, и 
открытости ко всему новому и непривычному. В совершенстве выучив китайский 
язык, он переводит богослужебную и нравственно-религиозную литературу, много 
сил вкладывает в продолжение работы над начатым архимандритом Палладием ки-
тайско-русским словарем. Он добивается перевода богослужения на китайский 
язык, показав незаурядный дар филолога и переводчика. После возвращения он пе-
реводится с кафедры на кафедру, чтобы в конце жизни стать митрополитом Киев-
ским и Галицким. Меняя епархии отнюдь не по своей воле, он всегда особенно вни-
мательно относится к учебным заведениям, как светским, так и церковным, в том 
числе был почетным членом КДА. Почему столь разносторонний, образованный, 
талантливый человек оказался гонителем Экземплярского? Скорее всего, агрессив-
ная деятельность круга Толстого лишила представителей Церкви объективности, и 
они «ударили по своим». 

В годы лишения права преподавания и обвинений в неправославности отду-
шиной для Экземплярского стало активное участие в работе Киевского Религиозно-
философского общества, гораздо более церковного, однако генетически связанного 
с Петербургскими Религиозно-философскими собраниями 1901–1903 гг. и наследо-
вавшим им Петербургским Религиозно-философским обществом, но более близкого 
Московскому (Соловьевскому) Религиозно-философскому обществу. Вследствие 
резолюции все того же митрополита Флавиана Общество должны были покинуть 
ВСЕ преподаватели духовных заведений, таким образом был насильственно прерван 
диалог богословов и философов. Для продолжения этого диалога был в 1915 г. ос-
нован журнал «Христианская мысль», где наряду с киевлянами печатались Бердяев, 
Аскольдов, С. Булгаков (с которым Экземплярский близко дружил), Эрн, Дурылин и 
др. Редактором журнала также стал опальный профессор. 
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В эти годы Экземплярский продолжает активно опекать семью Афанасия 
Ивановича. Надежда Булгакова (Земская) считает его, наряду с братом Мишей, та-
лантливейшей и яркой личностью, оказавшей на нее большое влияние. Помимо  
богословских работ пламенная любовь Василия Ивановича к Богу выражалась в со-
бираемой им огромной коллекции изображений Христа. Разбирать и систематизиро-
вать эту коллекцию помогала ему младшая сестра Булгакова Елена. Разоренная в 
советские годы, когда и хранение, и рассматривание подобных изображений могло 
оказаться поводом для ареста, теперь она (точнее, то немногое, что от нее осталось) 
хранится в Киевском Музее Булгакова. 

После революции Экземплярский останется глубоко верующим человеком,  
не признающим атеистическую политику государства. У себя на дому он проводит 
беседы, читает лекции. Продолжает ходить в храм и тесно общаться с о. Алексан-
дром Глаголевым (сохранилась книга с его дарственной надписью о. Александру). 
Напряженную духовную работу не прерывает даже начавшаяся в 20-е гг. слепота. 
Умер Василий Иванович в 1933 году. Труды Экземплярского, особенно те, что ка-
саются неуслышанной молитвы и тайны страдания (в том числе эссе «Примирение», 
«Ей, гряди, Господи Иисусе», «Путь», «Свет и тьма» и многие другие») сохраняют 
значение и для сегодняшнего дня. 

Таким образом, «церковная» часть Киевского окружения Булгакова не могла 
не влиять если не впрямую на мировоззрение, то на силу духа, веру в лучшее, внут-
ренний свет несмотря на тяжелые обстоятельства, надежду на духовную победу да-
же при внешнем поражении, то есть на целый ряд качеств, составляющих неотъем-
лемую часть творческого мира Булгакова. 

 
 

Е.А. Щепалина (Самара) 

«РОДНОЙ УГОЛ» КАК ЦЕННОСТНОЕ ПРОСТРАНСТВО  
В ТВОРЧЕСТВЕ С.Н. ДУРЫЛИНА 

В художественном мире малоизученного писателя XX века С.Н. Дурылина 
(1886–1954) особую значимость приобретает пространство «родного угла», которое 
можно рассматривать как ценностное, духовно-онтологическое. 

Исследователи дурылинского творчества не раз обращались к символике «уг-
ла» в произведениях писателя: этому посвящены статьи И.А. Едошиной1, Е.А. Кор-
шуновой2, Г.Ю. Карпенко3 и др. 

В данной работе необходимым видится показать, что «родной угол» – это не 
только физическое пространство, но и метафизическая реальность, «красный, святой 
угол», связывающий «бытийное» и «бытовое». 
———————————— 
1 Едошина И.А. Мифологема «угла»: тексты С.Н. Дурылина в пространстве русской культуры начала XX 
века // Сергей Дурылин и его время: Исследования. Тексты. Библиография. М., 2010. Кн. I. С. 299–329. 
2 Коршунова Е.А. Москва и «московский текст» в романе И.С. Шмелева «Лето Господне» и мемуарах 
С.Н. Дурылина «В родном углу» // И.С. Шмелев и писатели русского зарубежья. Сб. науч. статей меж-
дунар. Конф. Симферополь, 2018. С. 50–56. 
3 Карпенко Г.Ю. О «реализмах» (рассказ О.Н. Ольнем «Тихий угол» и литературные воспоминания 
С.Н. Дурылина «В родном углу») // Проблемы исторической поэтики. 2020. Т. 18. № 2. С. 221–247. 
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«Родное» сакрализуется, возводится С.Н. Дурылиным на уровень духовных 
переживаний, что наблюдается как в художественной прозе писателя, так и в его 
литературных воспоминаниях. Неслучайно название автобиографической книги  
«В родном углу»: именно здесь, в атмосфере «домашнего» начинается воспитание 
личности, включение в христианскую традицию. Так, отеческий дом в Плетешках и 
храм Богоявления в Елохове сыграли особую роль в духовной биографии писателя, 
став С.Н. Дурылину онтологической опорой. Религиозные сомнения, потеря соб-
ственного «угла» во время ссылок и его обретение в подмосковном Болшеве – все 
это, как и для многих других писателей XX века, послужило для С.Н. Дурылина 
нравственным испытанием, расшатывающим «дом сердца». 

Духовным основанием, удерживающим «дом» от «падения великого» 
(Мф. 7:27), становится вера, вскормленная родными людьми. Видится необходимым 
процитировать отрывок из литературных воспоминаний писателя: «Помню, я – да-
леко за полночь, притворив дверь в зальцу, – читаю какого-то разрушителя ее и мо-
ей веры: не то Штирнера, не то Ничше (“Антихрист” тогда только что вышел). Веры 
той, которой учила меня мать, во мне осталось на донышке, на самом донышке, и я 
даже не знаю, где оно, это донышко? Есть ли оно? <…> 

Она стоит на коленях пред родовым Спасом. Лампада мерцает так же, как в 
старом нашем доме, как мерцала в Калуге, в XVII столетии в прадедовском доме… 

Она кладет поклоны и тихо-тихо просит: 
– Вразуми. Настави. Прости. 
Это – обо мне. Я знаю: обо мне. 
Я стараюсь не слышать. Я углубляюсь в Штирнера. А оттуда, из зальцы, все 

тот же материнский тихий доходчивый вопль – Всемилостивому: 
– Вразуми. Обрати. Настави». «Она никогда не “обращала” меня в веру отцов. 

Она не упрекала ни в каком неверье. Она только молилась тайно – и просила»4. 
Икона и человек, возносящий молитву, становятся духовным центром «род-

ного угла». Бог и личность существуют в художественном мире писателя в диалоге: 
икона не просто связывает личность с трансцендентным, но и открывает большой 
мир истории и культуры, и человек становится носителем духовно-сердечного зна-
ния о нем и дарит это знание ближним. По мнению С.Н. Дурылина, даже оступив-
шаяся личность может обрести онтологическую полноту, будучи укорененной  
в пространстве «домашней святости». Так, «тихий вопль» матери, не жаждущий  
подчинения, призван умягчить человеческое сердце, когда «Яшка», как именует 
С.Н. Дурылин гордое человеческое «эго», «уязвится» божественной любовью. 

Однако «любовь к родному пепелищу»5 не ограничивается у писателя узкими 
представлениями о собственном доме: ценностным пространством является и 
Москва, и вся Россия в целом. Показательно, что на страницах дурылинских воспо-
минаний Москва выступает не только как культурная столица, «город с университе-
том, железными дорогами, кипучей торговлей, огромными фабриками» (I, 380), но и 
как «теплый и родной мир» с мягким хлебом и вкусным чаем. Вместе с тем это и 
———————————— 
4 Дурылин С.Н. Собр. соч.: в 3 т. М., 2014. Т. 1. С. 135. Далее ссылки на это издание даются с указанием 
в скобках тома римской цифрой и страницы – арабской. 
5 Пушкин А.С. Собр. соч.: в 10 т. М., 1959. Т. 2. С. 596. 



114 Ñåêöèÿ 3 

«город святынь, град Богоматери и московских угодников: Петра, Алексия, Ионы и 
Филиппа» (I, 380), что заставляет писателя ощутить со столицей еще и особое ду-
ховное родство. 

«Родной угол» насыщает человека духовными, душевными и телесными бла-
гами, погружает его в поле христианских ценностей: сострадания, милосердия, 
жертвенной любви, всепрощения. Через теплые, домашние подробности С.Н. Дуры-
лин возводит повествование на уровень глубоких духовных переживаний. Напри-
мер, воспоминание о съеденной еще в детстве «корочке хлеба, простого, ржаного», с 
«людской» крутой солью пробуждает в герое рассказа «Сладость ангелов» алкание 
«хлеба ангельского» (II, 215). И это не случайно: хлеб является главным символом 
Евхаристии и самого Христа: «Я хлеб живой, сшедший с небес; ядущий хлеб сей 
будет жить вовек; хлеб же, который Я дам, есть Плоть Моя, которую Я отдам за 
жизнь мира. Ядущий Мою Плоть и пиющий Мою Кровь пребывает во Мне, и Я в 
нем» (Ин. 6: 51, 56). В связи с этим вкушение хлеба всегда сакрализуется, знаменует 
собой «присутствие-участие Господа в делах людей, в сокровенной жизни челове-
ка»6. В литературных воспоминаниях «В своем углу», давая гастрономические ха-
рактеристики хлебу как продукту-творению рук человеческих, С.Н. Дурылин выхо-
дит на уровень глубинных обобщений: «Насущен» человеку не один хлеб – насущен 
ему кров, насущно ему тепло и одеяние, может быть, насущна человеку и книга, – 
но в молитве, данной Христом, заповедано просить об одном: Хлеб наш насущный 
даждь нам днесь» (I, 52). Таким «живым хлебом», рассекающимся на части и пита-
ющим ближнего7, становятся люди, живущие в пространстве «родного угла»: мать, 
отец, бабушка, няня, кормилица, неграмотные дворовые. 

Их образы окутаны теплом, простотой и незлобием и принадлежат к типу «ум 
сердца». На последнем писатель делает особый акцент, показывая, что вера для него 
не связана с рациональным умствованием и «обытовленностью»: «Мать была глу-
боко верующий человек, и тут у нее тоже был ум сердца: в ее вере не было тех бы-
товых нагромождений и заносов, которых обычно у верующих людей бывает так 
много, что из-за православности не увидишь и христианства» (I, 100). 

«Неучительное учительство» – это, по мысли С.Н. Дурылина, особый дар Ду-
ха, зачастую не связанный с ученостью и образованностью: «Кто же мне открыл 
впервые и навсегда эту сладость поста, эту радость вечного хлеба ангельского? Кто 
сумел мне все объяснить двумя словами? Неграмотная, “людская” Арина»8. 

Более того, не только родные люди, но и само родное пространство способно 
«безмолвно проповедовать», соединять «бытовое» и «бытийное». Примечательно, 
что в повести «Сударь кот» особое впечатление на маленького Сережу производит 
не только монастырь с его древним собором, но и «матушкина комнатка», которую 
С.Н. Дурылин описывает с неподдельным трепетом: «Комнатка была мала, низка, 

———————————— 
6 Карпенко Г.Ю. «Физика» и метафизика литературных воспоминаний С.Н. Дурылина «В родном углу» 
// Кризисный двадцатый век: парадоксы революционного кода и судьбы литературы. Сб. науч. ст. Сама-
ра, 2018. С. 18. 
7 См.: Гондикакис Василий, архим. Входное: Элементы литургического опыта таинства единства в Пра-
вославной Церкви. Богородице-Сергиева Пустынь, 2007. С. 52. 
8 Дурылин С.Н. Три беса. Художественная проза, очерки. М., 2013. С. 216. 
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тесна, но я не видывал никогда комнаты более белой. Все было в ней белое: под-
оконники казались белого мрамора по чистоте; потолок и стены были выбелены чи-
сто-начисто: по стенам будто снег прошел липкий и новый; пол был некрашеный, но 
вымытый до такой чистоты, что хотелось поджать ноги и сидеть неподвижно, чтобы 
только не дотронуться до него и не загрязнить. На окнах висели полотняные зана-
вески, вышитые гладью фестонами. В красном углу на полке, устланной узорным 
полотенцем, была огромная древняя икона в шитой жемчугами ризе – Нерукотво-
ренный Образ. Перед нею висела хрустальная лампада на цепи из граненых хруста-
ликов» (II, 305).Очевидно, что атмосфера, царящая в комнате монахини, отсылает к 
знаменитому евангельскому событию, когда Христос перед Крестными страданиями 
явил ученикам – Петру, Иакову и Иоанну – Свою славу на горе Фавор, преобразив-
шись перед ними: «Одежды Его сделались блистающими, весьма белыми, как снег, 
как на земле белильщик не может выбелить» (Мк. 9:3). «Вещный» мир, быт мона-
стырской кельи «указует» на мир невещественный: в по-домашнему уютной «ком-
натке» матушки Иринеи обитает Фаворский свет. 

Удивительно, но пространство «родного угла» расширяется, становится вме-
стилищем «невместимого»: в произведениях проступает мистическая глубина пер-
вых веков христианства, дух древней «обезмолвливающей» святости. Показатель-
ным можно назвать описание образа Нерукотворенного Спаса, семейной святыни 
рода Дурылиных: «Лик Спаса строг и величествен. В нем скорбь и власть. Очи его 
не спящи и всегда обращены на человека. Теперь, через полвека, мне словно слы-
шится из уст древнего Спаса: “Бдите и молитеся – да не впадете в напасть”. А тогда, 
малый ребенок, я бывал обезмолвен этим скорбным и строгим величием – и молился 
перед образом горячо, ни о чем не прося и забывая слова первых выученных мо-
литв» (II, 140). Писатель свидетельствует о том, что человек с детства учится жить 
ощущением Божьего присутствия, предстояния святыне. 

«Родной угол» становится в художественном мире С.Н. Дурылина особым 
метафизическим пространством, где происходит «сретение», духовная встреча Бога 
и человека, соединение «бытового» и «бытийного». «Родовое обиталище», с любо-
вью выстроенное родными людьми, организует человеческую жизнь, погружает 
личность в поле христианских ценностей: сострадания, милосердия, жертвенной 
любви, всепрощения. Именно «в родном углу» человек обретает онтологическую 
полноту, становится, по выражению П.Н. Евдокимова, «священником своего бы-
тия»9, совершающим «домашнюю литургию» любви. 

 

———————————— 
9 Евдокимов П.Н. Всеобщее священство мирян в восточной традиции // Православная община. 1996. 
№ 35. URL: http://pravoslavnaya-obshina.ru/1996/no35/article/pavel-evdokimovvseobshchee-svjashchenstvo-
mirjan-v-vostochnoi/  
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Т.В. Левицкая (Москва) 

РЕЦЕПЦИЯ ЛЕКТОРСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ Н.А. ЛУХМАНОВОЙ 
(1841–1907) 

Надежда Александровна Лухманова (1841–1907) была известна на рубеже 
ХIХ–ХХ веков не только как автор художественных и публицистических произве-
дений, но и как лектор. Тематика публичных выступлений Лухмановой разнообраз-
на: она читала лекции о воспитании детей, о положении дочерей в семье, о недоче-
тах женского образования и тяжелых условиях труда женщин, о влиянии 
литературных произведений на молодежь. В данной статье рассматривается оценка 
ее лекторской деятельности современниками. Наибольший интерес публика прояви-
ла к работам «Причина вечной распри между мужчиной и женщиной» (1901), «Про-
ституция и отношение к ней общества» (1903) и «Влияние новейшей литературы на 
современную молодежь» (1903). Но именно эти лекции подверглись и наиболее 
жесткой критике. Анализ привлекаемых отзывов (А.В. Амфитеатров, В.Г. Королен-
ко, В. Кудашева, В.В. Розанов) дает представление о тех трудностях, с которыми 
сталкивались женщины, публично высказывавшие свою точку зрения.  

Выступления Лухмановой пользовались успехом, подтверждение чему можно 
найти и в финансовых документах (например, финансовый отчет о полной продаже 
билетов в Аудиторию Исторического Музея на лекцию «Недочеты жизни современ-
ной женщины»1) и в переписке Лухмановой с В.И. Герье2 (она уведомляет его об 
аншлагах и необходимости повторных выступлений в «Курске, Харькове, Киеве и 
Вильно»3 по просьбам слушателей). Даже в негативных отзывах упоминали об 
успешности выступлений: в начале разбора лекции Лухмановой о проблемах про-
ституции В.В. Розанов писал, что на чтение в Соляном Городке прибыло «такое 
множество слушателей, что было трудно сидеть, нечем дышать»4. Большую часть 
сборов Лухманова отдавала на благотворительность, распределение доходов огова-
ривалось в переписке с устроителями. 

Развернутым ответом на лекцию «Причина вечной распри между мужчиной и 
женщиной» (1901) стала изданная в том же году брошюра сельской учительницы 
Веры Кудашевой «От русской женщины». С первых строк Кудашева подчеркивает 
свое крестьянское происхождение и объясняет, что ее брошюра – всего лишь по-
пытка помочь девушкам, которые подобно ей «на последние гроши приезжают в 
столицы учиться и падки до всяких публичных лекций»5. Далее комментатор по 
пунктам разбирает работу Лухмановой, обвиняя писательницу в корысти и насаж-
дении фальшивых ценностей. Мишенью критики стало утверждение Лухмановой о 
том, что в современном обществе семейная жизнь перестала быть единственным 
———————————— 
1 Денежный отчет Исторического музея о продаже билетов на лекцию Н.А. Лухмановой 21.02.1903 г. // 
РО РГБ. Ф. 70. Д. 87. № 16. Л. 7. 
2 Герье Владимир Иванович (1837–1919) – историк, общественный деятель, профессор всеобщей исто-
рии Московского университета (1868–1904). 
3 РО РГБ. Ф. 70. Д. 48. № 7. Л. 10. 
4 Розанов В.В. Г-жа Лухманова о проституции // Новый путь. 1903. Декабрь. С. 123. 
5 Кудашева В. От русской женщины. М., 1901. С. 3. 
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способом самореализации женщины. Писательница требовала от женщин серьезно-
го подхода к браку, предупреждала, что нельзя внешней формой заменить суть яв-
ления, отмечала, что зачастую семейная жизнь превращается в фикцию. Кудашева в 
этих высказываниях увидела попрание семейных ценностей и моральную распу-
щенность. Подобные взгляды она объяснила социальной принадлежностью писа-
тельницы: женщинам «из круга Лухмановой»6, бегущим от семейной жизни, она 
противопоставила истинно русскую женщину, не желающую «отрешиться от при-
родных своих обязанностей»7. Доказывая свою правоту, Кудашева хитрит: вырывает 
цитаты из контекста, выбрасывает фразы, изменяя смысл высказываний на противо-
положный. Учительница не соглашается с воззрениями Лухмановой и на воспитание 
детей. Лухманова видела источники многих конфликтов в насаждаемых гендерных 
установках и несопоставимом уровне образования, порождающими настоящую про-
пасть между мальчиками и девочками. Кудашева же увидела в подобных утвержде-
ниях писательницы «клевету на детей» и попытки «свои неудачи и разочарования 
приписывать и другим слоям русского общества»8.  

Этот публичный женский диалог не прошел незамеченным в прессе. Причем 
симпатии авторов были в основном на стороне сельской учительницы. Причину 
конфликта комментаторы усматривали в классовом различии. На страницах «Курье-
ра» лекция Лухмановой была охарактеризована как болтовня «досужей барыни»9, 
вырывающий последний грош из рук наивных провинциалок. И справедливый от-
пор этому корыстному проповедничеству смогла дать девушка, «сроднившаяся с 
рабочей средой»10. В журнале «Сибирский наблюдатель» (1901. № 11) В.А. Долго-
руков называет основной причиной «распри» между Кудашевой и Лухмановой не-
возможность диалога на равных: пропасть социального положения не дает этим 
женщинам понять друг друга. 

При столь подробном анализе первой части лекции, посвященной вопросам 
семьи и морали, совершенно незамеченной оказалась вторая часть, посвященная 
проблеме проституции. Эта тема глубоко волновала Лухманову, и к ней она возвра-
щалась в своей публицистике неоднократно: наиболее ярким примером является ее 
лекция «Проституция и отношение к ней общества» (1903). Писательница назвала 
свою работу «документированной историей проституции»11: выступление представ-
ляло собой разбор и анализ газетного материала, освещающего заявленную тему. 
Цель борьбы с проституцией Лухманова видела в противодействии эксплуататорам 
порока. В своих рассуждениях о «тайной проституции» она затронула экономиче-
скую сторону проблемы: невыносимые условия и мизерная оплата труда подталки-
вают девушек к торговле своим телом. И постепенно это явление становится все 
более обыденным, завоевывает «права гражданства»12. При этом проституция от 

———————————— 
6 Кудашева В. От русской женщины. М., 1901. С. 6. 
7 Там же. 
8 Там же. С. 13–14. 
9 Л. –евъ. Впечатления // Курьер. 1903. № 305. 04 нояб. С. 4. 
10 Там же. 
11 РО ИРЛИ. Ф. 571. Д. 93. Л. 78. 
12 Там же.  
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безысходности порицается, подобная женщина является отверженной (хотя и мифо-
логизирована в литературе), тогда как идентичная деятельность, прикрытая лоском 
светских отношений, не просто принимается в обществе, а служит своего рода «ка-
рьерной лестницей» для женщин и источником гордости для знакомых с ними муж-
чин. По мнению писательницы, именно эта «легализованная» проституция пред-
ставляет наибольшую опасность, т.к. смещает представления об успехе: постыдным 
становится вовсе не аморальное поведение, а неспособность достигнуть уровня 
«успешной гетеры».  

Выступление Лухмановой было сурово раскритиковано: негативные отзывы 
написали А.В. Амфитеатров13, В.Г. Короленко14, В.В. Розанов15, священник Иоанн 
Филевский16. Розанов обвинил Лухманову в некомпетентности и попытке сыграть 
на скандальности темы. Лекциям Лухмановой он противопоставил деятельность 
врача М.И. Покровской17, которая, по его словам, знает проблему «в лицо», а не из 
газет. В.Г. Короленко назвал лекторскую деятельность Лухмановой «бездушием 
добродетельных женщин»18, а для А.В. Амфитеатрова это выступление писательни-
цы стало «квинтэссенцией надменного буржуазно-институтского “юродства”»19. 
Причем ни Короленко, ни Амфитеатров не присутствовали на лекциях, о содержа-
нии судили из газетных отзывов, и в результате попали под обаяние напраши- 
вающегося сценария: добродетельная матрона с трибуны громит порок. Но текст  
лекции, сохранившийся в архиве писательницы, демонстрирует сдержанный и прак-
тичный подход к проблеме.  

Не менее громкий общественный резонанс получил публичный разбор писа-
тельницей литературных произведений: она проанализировала творчество Л.Н. Ан-
дреева, М. Горького, С.А. Найденова, А.П. Чехова с точки зрения воздействия их 
воззрений на юношество. В лекции «Влияние новейшей литературы на современную 
молодежь» писательница пыталась наметить современные литературные тенденции, 
сетовала на то, что успеху зачастую способствовали выбор скандальной темы (твор-
чество Андреева), а также спекуляция на чувствах читателей (босяки Горького, об-
личение власть имущих). Лухманову расстроили женские образы: чеховская чайка, 
по ее мнению, вовсе не романтический образ, а всего лишь «полурыба, полупти-
ца»20, которая не годится ни «в пищу, ни в клетку, ни на птичий двор»21, а женщина 

———————————— 
13 Абадонна. Отклики // Русь. 1904. № 204. 4 июля. 
14 Короленко В.Г. Соня Мармеладова на лекции г-жи Лухмановой» // Русское богатство. 1904. № 6. 
Июнь. С. 253–257. 
15 Розанов В.В. Г-жа Лухманова о проституции // Новый путь. 1903. Декабрь. С. 123–127. 
16 Священник Иоанн Филевский. Неуверенность или только упрек? // Харьковские ведомости. 1903. 
№ 306. 25 нояб. 
17 Мария Ивановна Покровская (1852–1927) – врач, публицист, участница феминистского движения в 
России. 
18 Короленко В.Г. «Соня Мармеладова на лекции г-жи Лухмановой» // Русское богатство. 1904. № 6. 
Июнь. С. 253. 
19 Абадонна. Отклики // Русь. 1904. № 204. 4 июля. 
20 Лухманова Н.А. Недочеты жизни современной женщины. Влияние новейшей литературы на совре-
менную молодежь (две лекции). С. 137. 
21 Там же. 
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в ранних рассказах Горького – всего лишь «сладострастная самка», которая «липнет 
к человеку»22. 

Слушатели лекции посчитали ее оскорбительной для именитых авторов. На 
страницах «Одесских новостей»23 было подробно описано негодование публики: в 
финале слышались выкрики с места и шиканье. Вскоре Лухманова опубликовала 
свою точку зрения24: по ее мнению, подобная реакция лишь продемонстрировала 
заинтересованность слушателей и подтвердила актуальность заявленной темы. 
Негативные отзывы лекция получила не только в одесской печати. Т. Сожин в ста-
тье, подготовленной для «Курьера», сравнил Лухманову с «дамой приятной во всех 
отношениях»25, ратующей за ханжескую мораль, усмотрел во взглядах писательни-
цы «пасторское благонравие»26 и желание затянуть молодежь в «трясину худосоч-
ных добродетелей»27. Таким образом, Лухманова вновь предстает как «человек 
прошлого», упертый консерватор и моралистка.  

Причины негативного отношения к лекторской деятельности Лухмановой 
можно усмотреть и в неприятии женщины, вещающей с трибун, и в неотвратимо 
наступающих переменах общественного сознания: слушатели не желали, чтобы их 
учила «институтская барышня»28. К сожалению, образ моралистки в итоге заслонил 
неординарную личность писательницы, что и стало одной из причин ее почти пол-
ного забвения. 

 
 

К.С. Романова (Москва) 

ЭВОЛЮЦИЯ ОБРАЗА КОНСТАНТИНОПОЛЯ-СТАМБУЛА 
В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ ПЕРВОЙ ТРЕТИ XX ВЕКА 

В первой трети XX в. в русской литературе оформились и проявились концеп-
туально различные версии образа Константинополя-Стамбула. С течением времени 
и в зависимости от принадлежности авторов к разным историко-литературным общ-
ностям – литературе Серебряного века, литературе первой волны эмиграции или 
литературе Советской России – менялась рецепция турецкого мегаполиса. 

Русскоязычные произведения 1910-х гг., литературными истоками которых 
стали французские тексты второй половины XIX в., описывают магнетически притя-
гательный город-грезу, в котором доминирует то аполлоническое, то дионисийское 
начало. Так, Н.С. Гумилев, философское осмысление византийской темы которого 
восходит к драматургии Г. Флобера, воссоздает в «Отравленной тунике» (1917) ско-

———————————— 
22 Там же. С. 122. 
23 Одесские новости. 1903. № 6155. 1 дек.  
24 Одесские новости. 1903. № 6164. 11 дек.  
25 Сожин Т. Литературные заметки на лекции г-жи Лухмановой // РГАЛИ Ф. 598. Оп. 1. Ед. хр. 67. Л. 1. 
26 Там же. Л. 1. 
27 Там же. Л. 3 
28 Это прозвище закрепилось за Лухмановой после публикации в «Русском богатстве» повести «Воспо-
минания из институтской жизни» (1893). 
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рее не реальный топос, а поэтическую абстракцию, существующую вне географиче-
ских координат. Само развитие сюжета в пьесе определяется воздействием на героев 
магнетической силы дионисийской страсти, которая в финале приводит их к гибели.  
В стихотворении Н.С. Гумилева «Константинополь» (1911), которое следует рас-
сматривать как своего рода сателлит, добавочный этюд к тексту трагедии (имея  
в виду его положение в цельном корпусе наследия поэта), на фоне экзотической де-
корации также описываются зарождение, развитие и итог земной, или, по определе-
нию Н.А. Бердяева, «родовой» любви, которая противоположна любви «индивиду-
альной»1, божественной, привносящей в жизнь личности гармонию. 

Своеобразным антиподом «темному» византийскому пространству Гумилева 
выглядит «Айя-София» (1912) другого акмеиста – О.Э. Мандельштама. Сердцем 
города в стихотворении представлен античный христианский собор, который 
осмысляется автором как некий центр мира, соединяющий по вертикали небо и зем-
лю, а по горизонтали – запад и восток. Собор, обеспечивающий, с точки зрения по-
эта, цельность, пространственную «непрерывность» мировой культуры и осознавае-
мый им как венец одновременно человеческого дерзания и божественного творения, 
воплощает собой идею аполлонической гармонии. Для Мандельштама суть Кон-
стантинополя – солярная, ликующая, потому что здесь находится залитая солнеч-
ным светом и освещаемая позолотой, с «подвешенным к небесам»2 куполом собора 
Айя-София. В то время как у Гумилева столица Византии ассоциируется с духовной 
несвободой, обрекающим на нравственную и физическую гибель наваждением, у 
Мандельштама она, напротив, разомкнута в вечность и бесконечность. 

Ситуация эмиграции радикально меняет восприятие Константинополя: то, что 
прежде было сферой мечты и поддерживалось силой воображения, переходит  
в плоскость актуального социально-бытового и психологического опыта, а потому 
обрастает реалистическими, физиологически конкретными подробностями. В тек- 
стах русских беженцев Стамбул – это реальное место, чужая, часто враждебная  
реальность, город, буквально атакующий органы чувств своей пестротой и какофо-
нией, пристанище торгашей, «калейдоскоп, где сгорают лучшие чувства»3. Одно-
временно, характерной особенностью большинства эмигрантских произведений 
становится смещение акцента с внешней реальности на внутреннюю. Главными в 
них являются не существующие в пространстве и во времени материальные атрибу-
ты, а скорее реакции воспринимающего их сознания (или, в случае ностальгирова-
ния, свойства памяти). 

Оказавшись в турецкой столице «в ссылке», в условиях нищеты и в отсут-
ствии сколько-нибудь определенных перспектив на будущее, все русские писатели-
эмигранты так или иначе пытались найти в настоящей жизни ту духовную точку 
опоры, тот спасительный маяк, который мог бы нейтрализовать трагическую напря-
женность существования вне Родины и дома. Такой поиск фиксируют разные типы 
психологических реакций этих авторов на стамбульскую реальность: утрированная 

———————————— 
1 Бердяев Н.А. Метафизика пола и любви. Самопознание. М., 2014. С. 20. 
2 Мандельштам О.Э. Стихотворения. Проза. М., 2016. С. 43. 
3 Никольский Н.Н. Калейдоскоп // Жизнь и искусство. Константинополь. 1921. № 1. C. 14. 
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эстетизация окружающей действительности (в той или иной мере свойственна всем 
авторам), эскапизм с помощью апелляции к формуле «жизнь есть сон» (Н.А. Тэффи, 
Дон-Аминадо), утверждение экзистенциального мировоззрения, констатирующего 
абсурдность бытия (Гайто Газданов), солипсизм (Б.Ю. Поплавский), высмеивание 
неприглядных сторон жизни, или «противление злу смехом» (А.Т. Аверченко, 
Н.А. Тэффи), и, наконец, осознание и культивация духовной миссии русской эми-
грации (сборник «Листья»). 

Попытка нейтрализовать негативные социально-бытовые аспекты восприятия 
турецкого мегаполиса особенно ярко проявилась в очерках «Стамбул и солнце» 
(1921) Н.А. Тэффи, в которых писательница интерпретирует восточное урбанисти-
ческое пространство как иллюзию, или сон наяву. Один из сквозных лейтмотивов ее 
творчества – восприятие жизни как сна – получает в стамбульских этюдах двуеди-
ный статус «социокультурного диагноза» и своеобразного «рецепта выживания» 
(одновременно эстетического и психологического). С одной стороны, сон будто 
останавливает течение времени, отменяет для сознания диктат исторического ка-
лендаря. Жалкое в бытовом смысле существование обездоленных русских в Стам-
буле осмысляется писательницей как социальное оцепенение и как мираж, который, 
впрочем, когда-нибудь может быть развеян. С другой стороны, сон – это переход в 
мир воображения, в сферу неуязвимой для исторических потрясений сказки, обла-
дающей в системе ценностей Тэффи статусом подлинной реальности. Сказке проти-
вопоказано жизнеподобие, а потому в стамбульских зарисовках появляются будто 
записанные со слов Н.С. Гумилева лирические вкрапления: «Смуглые руки собирали 
амбру под тихое переливное пение. Потом медленные верблюды качали ее на своих 
горбах под солнцем пустыни. Горячий ветер срывал струи аромата <…>, насыщал 
ими серебряные кристальные пески и, учуяв их, сонный лев <…>, тихо выходил из-за 
камня и следил за караваном вспыхивающим, узко-разрезанным зрачком»4. 

Тэффи целенаправленно использует кинематографический прием наплыва: 
внимание зрителя переключается на воображаемый живописный пейзаж, в котором 
постепенно растворяются суетные подробности стамбульских городских зарисовок: 
«И если остановиться и долго следить за тихим плавным колебанием их высоких 
горбов <…>, мало-помалу угаснет в ушах шум и звон города, растают дома, рассо-
сутся суетливые пестрые люди и останется только земля – голая, желтая земля и си-
нее небо над нею»5. 

Иные тематические акценты в «турецкой» прозе расставляют советские писа-
тели, в частности П.А. Павленко, в 1924–1927 гг. работавший в советском торговом 
представительстве в Стамбуле. Его книга очерков «Стамбул и Турция» (1930) пред-
ставляет из себя мозаику пейзажных и культурно-бытовых зарисовок, с одной сто-
роны, наследующих ориентальным изображениям Востока французских писателей-
романтиков, а с другой – воссоздающих идеологически выверенный образ турецкого 
мегаполиса. Для создания рельефного слепка местной жизни Павленко делает экс-
курсы в историческое прошлое Османской империи, объясняющее суть туземной 
———————————— 
4 Тэффи Н.А. Стамбул и солнце. Берлин, 1921. С. 35. 
5 Там же. С. 31. 
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культуры, описывает обычаи, искусство и фольклор, религиозные верования и  
ремесла аборигенов. Отдельные очерки он посвящает турецкой «старине», стам-
бульским увеселениям, театру Карагез, плетению ковров, восточным монахам-
дервишам. Однако все эти культурологические сведения служат скорее фоновой 
декорацией для констатируемых писателем социальных изменений. 

Главная сцепляющая нарратив «Стамбула и Турции» идея – это идея револю-
ционной переделки действительности. С точки зрения Павленко, сейчас «жизнь вы-
варивают в кипятке, чтобы смыть древнюю пыль»6, во время празднования Дня рес-
публики он с удовлетворением констатирует возникшее у него чувство нахождения 
«у себя дома, в Союзе» (151). И, подчеркивая благоприятный характер происходя-
щих преобразований, заключает: «У сегодняшней Турции выпадают зубы, но не от 
старости, а от юности» (257). 

Показательна манера изображения в очерках русских беженцев. В отличие от 
павших духом, «безвольных» интеллигентов, «чаек, у которых только одно крыло за 
спиной»7, какими они предстают в белоэмигрантских мемуарах, у Павленко они по-
казаны деловитыми, находчивыми людьми, «проникшими во все щели турецкой 
жизни», «голодной на сметливого человека» (258). Критический взгляд писателя на 
белых русских обусловлен, главным образом, той ролью, которую они могли сыг-
рать в отношениях кемалистской Турции и Советской России: с его точки зрения, 
«эмигрантская пропаганда российского величия и российской мудрости могла ска-
заться “как препятствие, а не как помощь”» (256). 

Таким образом, стамбульская тема стала своего рода зеркалом, в котором от-
разились и двоемирие, присущее поэтам Серебряного века, и интенсивный духов-
ный поиск первых вынужденных переселенцев, и идеологические проекции совет-
ской писательской практики. 

 
 

Линь Гуаньцюн (КНР) 

КИТАЙСКАЯ МЕНТАЛЬНОСТЬ  
В «ИГРОКАХ» П.В. ШКУРКИНА 

Мы исходим из представления об этническом менталитете как выражении 
глубинной сути сознательного и бессознательного в народе, мировоззрения, аксио-
логических ценностей, исторических традиций, поведенческого и психологического 
кода, культурного уровня, энергетического уровня и т.д. Сегодня актуализировано 
исследование связей в этнической ментальности общего и специфичного, природно-
го и социального факторов, степени воздействия общественного развития на форми-
рование, переформирование, умирание этносов, параллельного существования этно-
са и общества, роли родного языка, расовых антропологических особенностей и др. 

———————————— 
6 Павленко П.А. Стамбул и Турция. М., 1930. С. 91. Далее ссылки на это издание даются в тексте с указа-
нием страницы в скобках. 
7 Шульгин В.В. 1921 год. М., 2018. С. 20. 
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Как отметил Э.В. Эриксон, китайцы – это «самостоятельно развивавшаяся 
психо-антропологическая раса»1, тогда как представление русских «о нравственно-
сти не всегда приложимо к населению Поднебесной империи», потому «с критикой 
надо быть вообще осторожным»2. В отличие от европейской культуры, на китай-
скую влияла «сложная синкретическая система»3 – конфуцианство, даосизм и буд-
дизм. В цикле этнографических рассказов «Игроки (Китайская быль)» (1926) 
П.В. Шкуркин объективно описал тип поведения, образ жизни, речь, сознание пер-
сонажей и тем самым реалистично отразил как национальный склад ума, ценност-
ные ориентиры китайцев в целом, их эмоциональность, так и особенности опреде-
ленной субкультуры. 

Высшим принципом конфуцианства является «жэнь» (гуманность); философ-
конфуцианец Мэн-цзы (372 до н.э. – 289 до н.э.) пояснял: «Гуманный человек любит 
людей»4. В конфуцианском понимании любви акцентировано положительное воз-
действие на окружающих. При этом любовь к окружающим соотносится с достиже-
нием благоденствия любящим. Благоденствие в свою очередь соотносится с опреде-
ленными моральными и поведенческими ценностями; чтобы «сделать содержание 
своего благоденствия более полным и, если можно, даже всесторонним»5, наладить 
гармоничные отношения со всеми окружающими, китаец должен быть трудолюби-
вым, непритязательным, терпеть невзгоды на пути к успеху. Обозначенная специ-
фика формировала «исключительное трудолюбие и неприхотливость, умение до-
вольствоваться житейским минимумом»6, что было положено Шкуркиным в основу 
образа Сяо-эра («Малыш»), который еще мальчиком трудился портовым грузчиком, 
рабочим на джонке, прибирался в доме капустолова, заготавливал топливо, отправ-
лялся в море вместе с хозяином. Как герой «Ставки Шейлока», он накопил трудовой 
опыт и «рьяно»7 брался за любое дело. В двадцать два года он был искусным ловцом 
морской капусты, и опасный промысел «развил в нем импульс бойца, который нико-
гда не сдается» (448). Он добывал жэнь-шэнь, был охотником, золотоискателем, па-
хал землю. Съеденное за обедом Сяо-эр считал самой вкусной пищей, которую он 
ранее не пробовал, и «уже не разбирал: он поглощал все, что ему ни подкладыва-
ли…» (445).  

В «Игроках» зафиксированы такие черты этнопсихологии, как жизнь не напо-
каз, когда добро делается и горе переживается, но не демонстрируются. Поступки 
героя из рассказа «Мечты» Шкуркин характеризует как проявление национальной 
ментальности: он поступает так, «как истый китаец, привыкший с детства не выка-
зывать своих чувств, ничем не выказывал своего горя» (437). Сдержанность китай-
———————————— 
1 Эриксон Э.В. Китайцы как самостоятельная раса // Вестник Европы. СПб., 1905. Т. 1. С. 210. 
2 Там же. С. 205. 
3 Исаченко В.И. Образ Китая и китайцев в русской ментальности второй половины XIX – начале XX вв.: 
Философско-религиоведческий анализ. Дис. … канд. филос. наук. Благовещенск, 2005. С. 104. 
4 Мэн-цзы. 孟子. 孟子 (Мэн-цзы) / Пер. Му Юй. Наньчан, 2017. С. 199. 
5 Георгиевский С.М. Принципы жизни Китая. СПб., 1888. С. 454. 
6 Исаченко В.И. Указ. соч. С. 172. 
7 Шкуркин П.В. Игроки. Китайская быль // Литература русских эмигрантов в Китае: в 10 т. Т. 3: Соната 
над Хинганом / Гл. сост. Ли Янлен. Пекин, 2005. С. 447. Далее ссылки на это издание даются в тексте с 
указанием страницы в скобках. 
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цев в выражении чувств – исторически сложившееся качество, развившееся как ре-
зультат долговременных (221 до н. э. – 1911 н. э.) феодальных отношений. 

В «Малыше» Шкуркин описал ситуацию, в которой выразил пиетет китай-
цев. Когда хозяин игорного дома предложил Сяо-эру низкую цену за его мех, при-
сутствующие, которые могли бы заплатить дороже, молчали, потому что, как отме-
тил Шкуркин, «китайская этика и вежливость по отношению к хозяину не позволяли 
никому перебить покупку» (452). Сходная этика описана в рассказе «Мечты»: воз-
мущенные слушатели также считали, что «спорить с “хозяином” не приходится» 
(442). Подмеченная Шкуркиным этическая особенность проявляется на уровне под-
сознания китайцев. В конфуцианство введен термин «хэ» (т.е. гармония, согласие). 
Конфуцианцы считают, что поведенческая норма «хэ» может способствовать созда-
нию гармоничного и счастливого сообщества, поэтому жители Китая обычно спо-
койные, миролюбивые, не склонны конфликтовать. 

В рассказе «Малыш» отражена такая черта этики китайцев, как возрастная 
иерархия – почтительность к старшему поколению. Шкуркин описывает ситуацию, в 
разрешении которой приоритет отдан пожилым игрокам. Когда Сяо-Эр поставил на 
кон свою свободу или свое тело, пожилые игроки, несмотря на несогласие молодых, 
сочли его решение соответствующим правилам игры, и именно они в игорном доме 
решают спорные вопросы. В китайской культуре старшее поколение традиционно – 
воплощение мудрости. Исходная точка конфуцианства – «сяо ти», т.е. уважение к 
старшему поколению; исходная точка даосизма – совершенствование своих нрав-
ственных качеств для поддержания долголетия; в китайском язычестве считается, 
что старым людям сопутствуют умудренные духи8. Почтительность к старшему по-
колению – основа китайской культуры, и описанную Шкуркиным уступку молодых 
персонажей мнению пожилых следует рассматривать как логичный поступок. 

В «Игроках», помимо традиционно представленных в ориенталистской лите-
ратуре и живописи психологических типов, которым свойственны созерцательность, 
разумность и глубина знаний, миролюбие, действуют экспрессивные экстраверты и 
интроверты, природой наделенные азартом или разрушительной для них самих и 
микросреды энергией, что прежде всего выражено событиями, составляющими 
кульминации сюжетов. 

В персонажах цикла рассказов запечатлена коллизия своеволия и традиции, 
личного максимализма и этической нормы. Кроме того, ситуации проигрыша или 
выигрыша объясняются не только поступками героев, но и судьбой, которая, как 
сказано в рассказе «Малыш», любит тех, кто рискует. Отметим, что герои в расска-
зах Шкуркина ‒ «биологически импульсивные игроки»9, отдаются азарту, но они не 
теряют чувства реальности10. В ряде описанных Шкуркиным историй бесконтроль-

———————————— 
8 См.: Гао Чэнюань.高成鸢. 中国尊老文化的伦理学与哲学 (Этика и философия в китайской культуре о почти-
тельности к старшему поколению) // 中国哲学史 (История китайской философии). 1997. № 2. C. 35. 
9 Ениколопов С.Н., Умняшкина Д.А. Психологические проблемы влечения к азартным играм // Кримино-
логия: вчера, сегодня, завтра. 2008. № 2 (15). С. 47. 
10 В специальной литературе азартные игры рассматриваются как проявление аддиктивного поведения – 
«ухода в другую реальность». См.: Шепель Ю. Азартные игры как инструмент разрушения общества // 
Власть. 2007. № 7. С. 63. 
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ная эмоциональность приводит к трагедии, которой предшествуют страсти, по нака-
лу сходные с описанными Шекспиром. С одной стороны, эти истории можно объяс-
нить тем, что в конце XIX в. – 1920-х гг. на пограничной территории китайские иг-
роки являлись социальными маргиналами, чей уровень культуры и образования 
отличался от стандартного. С другой стороны, в рассказах отражен типичный для 
китайского сознания концепт «лицо». По словам китайского писателя Линь Юйтан, 
«понятие “лицо” невозможно перевести и дать ему определение. Оно похоже на по-
нятие “слава” и в то же время непохоже. Его нельзя купить за деньги, но оно может 
дать мужчине и женщине настоящую славу. Оно абстрактное, но мужчины из-за 
него борются, много женщин из-за него умирают»11. «Лицо» ‒ показатель образа 
жизни китайцев, и герои Шкуркина, чтобы не «потерять своего лица», совершают 
экстремальные поступки вплоть до самоубийства. Например, в рассказе «Мечты» 
проигравшийся старик Ван Сяо-и повесился, с одной стороны, от отчаяния, неверия 
в свое будущее, с другой – от потери «лица». 

Шкуркин, придав циклу рассказов подзаголовок «Китайская быль», подчерк-
нул беспристрастность и реалистичность изображения характеров и событий. При 
этом следует учесть его восприятие национальных черт психологии китайцев, изло-
женное в предисловии к сборнику. Во-первых, он утверждал, что нравственные и 
физиологические потребности человека вненациональны; они, по сути, одинаковы 
для «европейца, азиата и индейца» (419). Во-вторых, различие проявляется лишь в 
способах достижения этих потребностей и их количестве, которое растет с ростом 
интеллекта и состояния морали человека и народа. В-третьих, индивид нуждается в 
смене каждодневного занятия – будь то занятия философией, научный доклад, му-
зыка и проч.; европейцу нужен «коньяк, карты, сигары» (419), русскому водка, ин-
дейцу табак, китайцу опиум и азартные игры. Чем экспансивней народ (к такому 
типу Шкуркин относит южан), тем больше стремление к азартным ситуациям: «Ки-
тайцы были и будут всегда народом в высшей степени азартным» (420), несмотря на 
закон, направленный против азартных игр. Этот вывод объясняет обращение Шкур-
кина к психотипу игрока. 

Итак, в «Игроках» Шкуркин нетенденциозно описал универсальные черты 
этноменталитета китайцев, соотнес их со спецификой среды игорных домов. Убе-
дительность и документальность повествованию придал повтор в рассказах одно-
типных мотивов. Будучи синологом, Шкуркин избежал эмоционального крити-
цизма. Вместе с тем особенностью его этнографических рассказов является 
авторское обобщение при изображении частной ситуации, отдельной черты харак-
тера и проч. 

———————————— 
11 Линь Юйтан. 林语堂. 吾国与吾民 (Моя страна и мой народ) / Пер. Хуан Цзядэ. Чанша, 2016. С. 174. 
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Е.С. Апалькова (Москва) 

ПРИНЦИП ДВОЙСТВЕННОСТИ  
В КОМПОЗИЦИИ ПОВЕСТИ А.В. ЧАЯНОВА  
«ИСТОРИЯ ПАРИКМАХЕРСКОЙ КУКЛЫ,  

ИЛИ ПОСЛЕДНЯЯ ЛЮБОВЬ МОСКОВСКОГО АРХИТЕКТОРА М.» 

«История парикмахерской куклы, или Последняя любовь московского архи-
тектора М.» (1918) – первая повесть из цикла магических повестей А.В. Чаянова. 
Автор обращается к широкому литературному и мифологическому материалу, кото-
рый отражен в композиции произведения. Уже в нем проявились типологические 
черты, свойственные всему циклу. В основе композиции повести лежит мотив двой-
ственности. Он функционален на уровне сюжета, системы персонажей, композиции, 
а также на уровне образов, деталей, языковых повторов. Мотив двойственности, 
присущий всем магическим повестям Чаянова, связан с обращением писателя к поэ-
тике романтизма, его проза – пример литературной игры. Е.В. Тырышкина отмечает, 
что Чаянов «сознательно» использует «узнаваемые клише»1. 

Сюжет разворачивается вокруг рождения нерасчленимых сестер-близнецов – 
красавиц Берты и Китти Генрихсон. Романтическая двойственность, таким образом, 
снижена мотивом природного уродства. Внешнее сходство и нюансы их различия 
подчеркнуты двойниками-артефактами, а именно парикмахерскими куклами – вещ-
ными двойниками сестер; они определяют завязку сюжета и являются ключом в 
разрешении интриги. Знаково различие темперамента сестер; они воплощают собой 
противоположности единого целого, что усиливает эффект неестественности столь 
природной аномалии. Трагическая гипербола определяет ход событий: Берта олице-
творяет страсть, становится причиной гибели скульптора Ван Хооте, рожает ребенка 
от архитектора Владимира, умирает, а рассказчик погружается в непреодолимую 
тоску. Дочь Берты – своеобразное продолжение матери – являет собой двойника 
Китти, что структурирует цикличность событий. 

Ван Хооте и Владимир также выступают как герои-двойники, поскольку оба 
одержимы страстью к Берте, оба являются людьми искусства: один – скульптор, 
другой – известный московский архитектор; Ван Хооте – создатель кукол, из-за ко-
торых Владимир втягивается в невероятную историю. 

Сюжет повести является аллюзией на близнечные мифы, выражавшие как фи-
лософему двух противоположных начал в мироздании, дуализм бытия, так и архаич-
ные представления об опасном уродстве. Вяч. Вс. Иванов пишет: «Истоки близнечно-
го мифа можно видеть в представлениях о неестественности близнечного рождения, 
которое у большинства народов мира считалось уродливым (а сами близнецы и их 
родители – страшными и опасными)»2. Кроме того, сестры Генрихсон – модернизиро-
ванная версия медузы Горгоны и Афродиты, отсылки к которым содержатся в самой 
повести. В сестрах красота роковым образом сочетается с губительной силой. Мифо-
———————————— 
1 Тырышкина Е.В. Кукла и ее двойник («История парикмахерской куклы» А.В. Чаянова, 1918) // Изве-
стия Саратовского ун-та. Новая серия. Серия Филология. Журналистика. 2019. Т. 19. Вып. 3. С. 343. 
2 Иванов Вяч. Вс. Близнечные мифы // Мифы народов мира: Энциклопедия. М., 1980. Т. 1. С. 175. 
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логическая Горгона обладала магическим взглядом, сестры – магической способно-
стью зомбировать мужчин, подчинять их волю неестественной страсти. В повествова-
нии не раз используется мотив змеи (так, волосы куклы напоминают змей), что делает 
более очевидной проекцию мифа на не жизнеподобный сюжет. 

Чаянов также задействует такой знак двойничества, как зеркало. Использовано 
архаичное представление о разбитом зеркале как предвестии беды, тем более  
венецианском зеркале, традиционно наделявшемся магической силой. Венеция – го-
род воды – воспринимается как зеркальное пространство, в котором разворачивается 
кульминационное событие. Возвращение Владимира в Венецию воспринимается им 
как зловещее повторение пережитого. Кроме того, с Венецией связана история его 
любви, о подробностях которой умалчивается, что усиливает ощущение тайны и пре-
следующего его рока (у Чаянова – с заглавной буквы). Первая и последняя встречи 
Владимира с куклами сестер Генрихсон происходят через зеркало витрины (в Ко-
ломне, в Венеции). В сюжет введен образ выступающей в цирке девушки, которая 
похожа на рыжеволосых сестер, и Владимир наблюдает за ней через стекло – бинокль. 

С мотивом двойственности соотносится и повторяющаяся цифра 2 – один из 
лейтмотивов повести. Вместе с сюжетными повторами, двойничеством персонажей, 
языковыми повторами, «зеркальными» деталями она усиливает впечатление замкну-
тости пространства и обреченности героя существовать в роковом событийном кру-
ге, хотя в сюжете есть географическая широта и многое происходит на улицах горо-
дов. С цикличностью событий связана кольцевая композиция повести: Владимир 
живет в Москве и возвращается туда после венецианской трагедии, далее возвраща-
ется в Венецию в тот же гостиничный номер, вновь видит кукол, финальные фраг-
менты повести связаны с Москвой – в описании комнаты героя повторяются детали 
начального фрагмента сюжета. 

Итак, в основу композиции повести «История парикмахерской куклы, или 
Последняя любовь московского архитектора М.» заложен принцип двойственности. 

 
 

М.А. Карлюк (Москва) 

АВТОБИОГРАФИЧЕСКИЕ ЭЛЕМЕНТЫ В СБОРНИКАХ  
«ЮМОРИСТИЧЕСКИЕ РАССКАЗЫ» Н.А. ТЭФФИ 

В данном докладе рассматривается автобиографический контекст рассказов 
Н.А. Тэффи на примере первого и второго сборников «Юмористические рассказы». 

В конце XIX – начале XX столетия в литературе коренным образом меняется 
отношение к автору. Теперь он не скован рамками направления с претензией лишь 
на роль беспристрастного наблюдателя, констататора, но становится сам активным 
участником событий: «Центральным “персонажем” литературного процесса стало 
не произведение, подчиненное канону, а его создатель, центральной категорией поэ-
тики – не стиль, а автор»1, – считают литературоведы. В связи с этим меняется и 
———————————— 
1 Аверинцев С.С., Андреев М.Л., Гаспаров М.Л., Гринцер П.А., Михайлов А.В. Категории поэтики в смене 
литературных эпох // Историческая поэтика. Литературные эпохи и типы художественного сознания. 
Сборник статей. М., 1994. С. 33. 



128 Ñåêöèÿ 3 

повествование: образ рассказчика, или автора-повествователя, почти совпадает с 
реальным автором. 

Автор произведения может идентифицироваться собственным текстом – мно-
гие лингвистические работы посвящены изучению языковой личности. Ритм, языко-
вые предпочтения – определяют речевой портрет. Но не менее важна и характери-
стика личности автора. Яркость и неповторимость авторского «я», которое проходит 
через произведения Надежды Тэффи, является одной из наиболее ярких черт ее 
творчества. «Тэффи использует в качестве начала объединяющего свое “я” (или “я” 
повествователя), сознательно выдвигает на первый план в произведении личность 
автора»2, – утверждает Д.Д. Николаев. Он убежден, что ее «произведения, создан-
ные в разные эпохи, сливаются воедино, объединенные личностью автора, образом 
повествователя»3. Собственное прямое присутствие в тексте признает и сама Тэффи, 
хотя здесь можно допустить и элемент своеобразного литературного кокетства, ей 
присущего: «Ведь я – по секрету признаюсь вам – чаще всего с самой себя списы-
ваю, себя описываю»4. 

Итак, налицо преобладающая субъективность повествования, использованная 
в качестве художественного приема. Но это не унылое самовоспроизведение, дуб-
лирование случившегося, а насмешливое преображение ситуаций, взаимоотношений 
с людьми, их характеров. Самоирония становится визитной карточкой Тэффи и в 
художественных произведениях, и в эго-документах. 

Художественная проза Тэффи тесно взаимодействует с мемуарной, как и 
наоборот. Рассказы писательницы, в особенности от первого лица, безусловно, со-
держат большую долю автобиографизма. Это выражено, во-первых, на языковом 
уровне – Тэффи активно употребляет обращения к читателю, риторические вопро-
сы, восклицательные конструкции, комментирует ход событий, таким образом, по-
стоянно обозначая свое присутствие, «подключая» читателя к происходящему. Вот 
такой вопрос она задает от имени читателя: «Вы спросите, почему не догадалась она 
просто-напросто вышвырнуть за окно крахмальную дрянь?» («Жизнь и воротник»). 
А здесь она делится своим размышлением: «Но вот однажды, в дождливый осенний 
вечер (о, зачем дождь идет осенью, когда и без того скверная погода!) он не при-
шел» («Страшный прыжок»). 

Это подтверждает и наблюдение Д.Д. Николаева: «Для Тэффи всегда было 
важно, чтобы читатели правильно восприняли книгу. Именно поэтому она постоян-
но вступает в диалог с аудиторией. Многие рассказы содержат обращения к читате-
лям, часто используется второе (Вы) или первое (Мы) лицо»5. 

Во-вторых, автобиографические элементы проявляются и на тематическом 
уровне – автобиографический материал активно используется Н.А. Тэффи при со-
здании юмористических историй. Например, сюжет рассказа «Взамен политики», 
где герои не могут отделаться от навязчивой «игры слов», придумывая все новые и 

———————————— 
2 Николаев Д.Д. Концепция «книги» в творчестве Н.А. Тэффи // Творчество Н.А. Тэффи и русский лите-
ратурный процесс первой половины XX века. М., 1999. С. 37. 
3 Там же. С. 30–31. 
4 Одоевцева И.В. На берегах Сены. СПб., 2017. С. 106. 
5 Николаев Д.Д. Указ. соч. С. 25. 
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новые сочетания («Жильцу долго не спалось. Он ворочался и все придумывал, что 
он завтра спросит. Барышня вечером прислала ему с горничной две записочки. Одну 
в девять часов: “Отчего обни-мать, а не обни-отец?” Другую – в одиннадцать: “От-
чего руб-ашка, а не девяносто девять копеек-ашка?”»), воспроизводит времяпрепро-
вождение участников вечеров у Ф. Сологуба, когда присутствующие играли в нечто 
подобное («Как-то вспомнили школьную забаву: – Почему говорят гимн-Азия, а не 
гимн-Африка? Почему чер-Нила, а не чер-Волги?»). Безусловно, эта тенденция в 
целом характерна для модернистской культуры, создавшей особое новое понимание 
книги как возможности самораскрытия и доверительного разговора с читателем од-
новременно: «Близко общавшаяся с модернистами, Тэффи разделяла идею книги как 
художественной целостности – идею, во многом определяющую литературное свое-
образие “серебряного века”. <…> Каждый новый сборник – это новая ступень об-
щения с читателями и, – что крайне важно – новый шаг в познании мира и в самопо-
знании»6. 

 
 

Е.А. Салихова (Москва) 

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ СВОЕОБРАЗИЕ  
ПОЗДНЕЙ ДРАМАТУРГИИ МАКСИМА ГОРЬКОГО  

(«Достигаев и другие») 

В 1930-е годы творчество Максима Горького перешло в заключительную фа-
зу. Литературный процесс того периода требовал изменений, новых ориентиров, 
которые искал автор. Писатель задумал создать драматический цикл о дореволюци-
онной России, который должен был отобразить период от кануна Революции до со-
бытий современности. В это время Максим Горький пишет три пьесы: «Егор Булы-
чов и другие» (1931), «Сомов и другие» (1931) и «Достигаев и другие» (1934). 

В своей работе я остановилась на не самой популярной пьесе из цикла, а 
именно на «Достигаеве и других». Она не была горячо принята в театре, как, напри-
мер, «Егор Булычов и другие», и не стала центром споров литературоведов, как 
«Сомов и другие».  

Пьеса «Достигаев и другие» охватывает иной период времени, чем две преды-
дущие, изображая революционные события 1917 года. Так же, как и в произведении 
«Сомов и другие», не имеет сильного главного героя, которого ждешь, исходя из 
названия, и так же смещен фокус с проблем индивидуально-личностных и религи-
озно-философских на социально-политические. Социальная тематика, отражение 
недавних событий истории нашей страны (революция, борьба разных политических 
сил, укрепление власти большевиков и разложение буржуазного общества), а также 
противостояние человека и обстоятельств (общества), борьба чувств, противоречия 
в сознании героев, – все это создает сложный художественный мир пьесы.  

Пьеса стала отражением новаторства Горького-драматурга. «Метод картин»  
(в пьесах писатель называет их сценами), разрушение традиционного сюжета, со-
———————————— 
6 Николаев Д.Д. Указ. соч. С. 27. 
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здание видимости реальности, изображение диалога идей, сочетание трагизма и ко-
мизма заставляют вынести позднее драматическое произведение писателя за рамки 
социалистического реализма.  

Основываясь на современных исследованиях, можно утверждать, что, помимо 
отображения исторических реалий, в пьесе Горького существуют иные аспекты 
проблематики, связанные с трагическими конфликтами личности и среды, личности 
и истории. Таким образом, произведение можно разложить на «уровни» осмысления 
и транслирования действительности. То есть пьеса обладает основным действием и 
некоторым «подводным» течением. В изображении больших исторических событий 
разворачиваются частные истории и судьбы людей.  

В пьесе «Достигаев и другие» уже нет попытки деления на «положительных» 
и «отрицательных» героев. Здесь много действующих лиц, которые идеологически 
совсем не крепки, единственное возможное объединение – это люди, страшащиеся 
будущего, и под это определение попадают и сам Достигаев, и «другие».  

Таким образом, в произведении есть простор для осмысления действительно-
сти начала ХХ века не только в рамках советских догм, но и в общекультурном 
плане. Иллюзия же Максима Горького о возможности преодоления человеком всех 
трудностей и способности любого найти свое место в истории опровергается самой 
жизнью, что он отображает пьесе 1934 г. «Достигаев и другие». 

 
 

Д.М. Цыганов (Москва) 

«ПЛАТОНА МЫ ЛЮБИМ, НО ИСТИНУ – ЕЩЕ БОЛЬШЕ»:  
ОБ ОДНОЙ НЕЯВНОЙ ПАРАЛЛЕЛИ В ОЧЕРКЕ М. ГОРЬКОГО 

«В.И. ЛЕНИН» В СВЯЗИ С ПЕРЕОРИЕНТАЦИЕЙ ЛИТЕРАТУРНОГО 
ПРОЦЕССА В 1930-е ГОДЫ 

«То же самое можно было бы сказать и о Бухарине: Бухарина мы любим, но 
истину, но партию, но Коминтерн любим мы еще больше»1, – так завершается цита-
та И. Сталина, фрагмент которой был вынесен нами в заглавие данной работы. 
«Любимец партии» Н.И. Бухарин и его «группа» (Рыков и Томский) на апрельском 
Пленуме ЦК и ЦКК ВКП(б) (16‒23 апреля 1929) были обвинены в том, что их 
взгляды «несовместимы с линией партии и что они совпадают полностью с позици-
ей правого уклона»2. Также Сталин рекомендовал «снять Бухарина и Томского с 
занимаемых ими постов, предупредив их, что в случае малейшей попытки неподчи-
нения <…> ЦК будет вынужден вывести их из состава Политбюро»3. Очевидно, что 

———————————— 
1 Сталин И.В. О правом уклоне в ВКП(б): Речь на пленуме ЦК и ЦКК ВКП(б) в апреле 1929 г. (Стено-
грамма) // Сталин И. В. Сочинения. М., 1949. Т. 12. С. 23. 
2 Там же. С. 106.  
3 Там же. С. 106. Сталин, завершая речь, не мог не настоять на принципиальной «объективности» (сле-
довательно, – весомости) его позиции. Завершает выступление он так: «Некоторые товарищи настаива-
ют на немедленном исключении Бухарина и Томского из Политбюро ЦК. Я не согласен с этими това-
рищами. По-моему, можно обойтись в настоящее время без такой крайней меры» (Там же. С. 107). 
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Сталин, апеллируя к имени Платона, утверждает шаткость положения философа в 
качестве самого авторитетного «источника» по отношении к «истине» (т.е., вероят-
но, к философской системе Сократа, которая была письменно зафиксирована в тру-
дах ученика‒интерпретатора). Иными словами, платоновская позиция по отноше-
нию к Сократу (или к «сумме» его философии) является прототипом той позиции, 
которую Бухарин занимал по отношению к ленинскому «завету» и самому Ленину, 
чей образ к 1929-му г. деперсонифицирован4 и неотделим от своего «коллективного 
воплощения» (ср. у В. Маяковского: «Партия и Ленин – близнецы‒братья – / кто 
более матери-истории ценен? / Мы говорим Ленин, подразумеваем – партия, / мы 
говорим партия, подразумеваем – Ленин»5). Несмотря на то, что Сталин свидетель-
ствовал в пользу уязвимости платоновского / бухаринского положения, сам он по-
нимал, что его претензия на место «талантливейшего последователя Ленина» и, сле-
довательно, обладателя «истинного» знания, в шаткости своей не уступает позиции, 
которую в данном споре занимает «любимец Партии». Идея о соотнесенности обра-
зов Ленина и Сократа, внимание на которой заостряется «отцом народов» в приве-
денном пассаже, столь подробно обсуждается лишь потому, что она окажется  
значимой в контексте последующих наблюдений. Однако речь далее пойдет не  
о Н. Бухарине, а о взаимоотношениях М. Горького и И. Сталина в контексте горьков-
ских воспоминаний о В.И. Ульянове-Ленине 1924-го6 и 1930-го7 гг. А также о пере-
ориентации литературного процесса начала 1930-х гг., реакцией на которую могут 
считаться правки, внесенные писателем в процессе переработки собственного текста. 

С очерком М. Горького «В.И. Ленин» в науке о литературе связывается про-
блема не только текстологического, но и историко-литературного характера. Дело в 
том, что, помимо очевидного, но неоднозначно решаемого учеными вопроса, каса-
ющегося вариантов данного текста, произведение это встраивается в достаточно 
специфический контекст полемики М. Горького с Л. Троцким о прижизненном об-
разе В.И. Ульянова-Ленина, включающий, по нашему мнению, вопрос о «редакци-
ях». Текстологический аспект вопроса довольно полно освещается в исследованиях 
последних лет. Помимо «канонических» комментариев8 (к которым в последнее 
время появляется все больше вопросов), сопровождающих очерк в 20 томе ПСС 
М. Горького, следует отметить статьи Л. Иокар9 и И. Бочаровой10. В статье Иокар 

———————————— 
4 См. об этом: Цыганов Д.М. От культа Ленина к культу Сталина: стратегии деперсонификации ленин-
ского образа в некрологической лирике в связи с его вытеснением сталинским quasi‒мифом // Летняя 
школа по русской литературе. 2020. Т. 17. №№ 3–4 (в печати). 
5 Маяковский В.В. Владимир Ильич Ленин // Полн. собр. соч.: В 13 т. М., 1957. Т. 6. С. 267. 
6 Горький М. В.И. Ленин // Собр. соч.: В 22 т. М.; Л., 1928. Т. 20. С. 5–26. Далее ссылки на это издание 
даются в тексте с указанием авторской датировки текста и страницы. 
7 Горький М. В.И. Ленин // Собр. соч.: В 25 т. М., 1974. Т. 20. С. 7–49. Далее ссылки на это издание да-
ются в тексте с указанием авторской датировки текста и страницы. 
8 Горький М. Полн. собр. соч.: В 25 т. М., 1974. Т. 20. С. 527‒552.  
9 Иокар Л.Н. К истории публикации первого варианта очерка «В.И. Ленин» // М. Горький и его эпоха. 
Материалы и исследования. Вып. 4. М., 1995. С. 86–90. 
10 Бочарова И.А. К истории создания второй редакции очерка М. Горького «В.И. Ленин» // Максим 
Горький: pro et contra, антология. Современный дискурс. СПб., 2018. С. 517‒532. 
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приводится достаточно подробный (в рамках обзорного формата) обзор публикации 
воспоминаний Горького о Ленине 10 мая 1924 г. в «Русском современнике», редак-
цией которого было произведено «изъятие <…> около одной десятой объема руко-
писи»11. В исследовании Бочаровой приводится основательные доказательства того, 
что в связи с данным текстом Горького, «излюбленная в советской текстологии идея 
“последней авторской воли” трещит по швам»12. Исследовательница отмечает  
не только пренебрежение волей Горького, писавшего в письме А.Б. Халатову от 
20 июня 1930 г. по поводу внесенных им же правок: «Все остальное, что нужно со-
кратить в старом тексте – не имеет значения, но [отзыв Ленина] о Троцком необхо-
димо оставить»13, – но и ложь ученых‒текстологов, занимавшихся комментировани-
ем очерка в составе ПСС М. Горького (1968‒1976). Дело в том, что в комментариях 
говорится о «негодовании» Горького по поводу статьи14 Троцкого (октябрь 1924 г.) 
и приводится его запись по поводу этой публикации, завершающаяся следующим 
пассажем: «Троцкий – наиболее чужой человек русскому народу и русской исто-
рии»15. Однако ни архивным шифром, ни какими-либо выходными данными эта за-
пись не сопровождается. Но она явно противоречит, по замечанию Бочаровой, 
письменно засвидетельствованной просьбе Горького сохранить фрагмент текста о 
Троцком. Бочарова вскользь замечает, что стимулом создания новой редакции очер-
ка «были не внутренние потребности автора, а прежде всего внешние госиздатов-
ские требования создания нового образа вождя»16. К этому вопросу еще следует 
вернуться. 

Окончательный вид очерка обусловлен не только интенцией властной «вер-
хушки», формализованной в ряде редакторских претензий, но и горьковским пере-
осмыслением собственного положения по отношению к умершему «отцу револю-
ции». Целесообразность подобного разделения видится в том, что мы имеем дело, 
по сути, с двумя разными текстами: вариант 1930-го г. значительно расширен, а ос-
новная редактура, предпринятая автором, даже на десятую долю не может быть ис-
черпана требованиями ГИЗа. Для начала нужно определить тот принцип, из которо-
го исходил писатель, лично предпринимая правки (немотивированные претензиями 
издателей) в им же написанный текст, а уже затем обращаться к внелитературным 
(но историко-культурным) потребностям ЦК и лично И. Сталина, также отчасти 
определившим логику авторской работы над «второй редакцией» очерка.  

Задача, которую ставит перед собой М. Горький в отредактированном тексте, – 
не создать документально достоверное повествование о жизни Ленина и его совре-

———————————— 
11 Иокар Л.Н. К истории публикации первого варианта очерка «В.И. Ленин». С. 89. 
12 Бочарова И.А. К истории создания второй редакции очерка М. Горького «В.И. Ленин». С. 531. 
13 Горький М. Полн. собр. соч. Письма: В 24 т. М., 2017. Т. 19. С. 341. Горький высоко оценивал вклад 
Троцкого в организацию РККА, требовал подробного освещения этого эпизода в замышляемой им «Ис-
тории гражданской войны». 
14 Троцкий Л.Д. Верное и фальшивое о Ленине. Мысли по поводу горьковской характеристики // Время и 
мы. Нью-Йорк, 1993. № 119. С. 250‒265. 
15 Горький М. Полн. собр. соч.: В 25 т. М., 1974. Т. 20. С. 535. 
16 Бочарова И.А. К истории создания второй редакции очерка М. Горького «В.И. Ленин». С. 525. 
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менников, но «рассказать, как говорили» (1930: 15). И, что наиболее важно, – сформу-
лировать образ мысли В.И. Ульянова–Ленина, но уже отходящий к индивидуально 
авторскому видению ленинской фигуры на фоне событий 1910 – середины 1920-х гг. 
Однако выражение в тексте нашла и своеобразная авторская претензия, характери-
зующая центральное положение писателя в еще оформлявшейся на тот момент 
властной вертикали. Если Сталину Горький отводил роль руководителя «великой 
стройки», то себя он видел, по меньшей мере, в качестве организатора «культурного 
строительства». Таким ему представлялся персональный триумф. 

Своеобразным предварением второй «редакции» (1930) очерка являются сло-
ва самого писателя: «Не всегда важно – что говорят, но всегда важно, как говорят» 
(1930: 13). В этом варианте текста М. Горький трижды (!) заостряет читательское 
внимание на «сократовском лбе» (1930: 9, 39) В.И. Ульянова-Ленина, на том, что он 
был «плотный, с черепом Сократа» (1930: 32), что явным образом должно спрово-
цировать читательское сознание на проведение аналогии. Данное, на первый взгляд, 
непримечательное уточнение все же не носит в контексте горьковского очерка ха-
рактера рядовой подробности. Мы полагаем, что намеренность данной детали обу-
славливается иной спецификой авторской задачи. Отсутствие у Горького формаль-
ного полноценного систематического образования и абсолютный приоритет 
житейского знания над знанием академическим заставляют задуматься о рецептив-
ной природе сопоставления образов Ленина и Сократа, а также о вероятном наличии 
знакомых писателю источников данной параллели, которыми она, скорее всего, и 
была подсказана. Думается, что нам удалось обнаружить точный источник горьков-
ского сравнения. В вышедшей в 1924-м г. в серии «Ленинская библиотека» брошюре 
А. Луначарского читаем: «Аронсон17, увидев голову Ленина, пришел в восхищение 
и стал просить у него позволения вылепить <…> хотя медаль с него. Он указал мне 
на замечательное сходство Ленина с Сократом»18. Ленинская связь с образом Со-
крата присутствует и в характеристиках, связанных со вниманием «вождя» к живо-
му слову: «Этот [Ленин. – Д.Ц.] не пытался сочинять красивые фразы, а подавал 
каждое слово на ладони, изумительно легко обнажая его точный смысл» (1930: 15). 
Сократическая майевтика, по Горькому, актуальна и для ленинской тактики ведения 
спора: «каждый его довод развертывался сам собою – силой, заключенной в нем» 
(1930: 15). Выше Горький также замечает: «Слитность, законченность, прямота и 
сила его речи, весь он на кафедре – точно произведение классического искусства» 
(1930: 15). Горький постепенно соединяет две ипостаси ленинского образа. И далее 
следует еще одна приводимая Горьким ленинская фраза: «Съезд не место для фило-
софии!» (1930: 16). В этой точке, наконец, и происходит смычка двух планов очер-
кового повествования, намеки на плотную взаимопроникающую связь которых 
«рассыпаны» по всему тексту. Все приведенные цитаты в первом варианте очерка 
отсутствуют. Данная образная параллель, по-видимому, не имеет значения образу-

———————————— 
17 Наум Львович Аронсон (1872‒1943) – скульптор, к которому В.И. Ульянов-Ленин попадает в Париже в 
1904 г. вместе с А.В. Луначарским, после прочтения им реферата о текущем положении внутри партии. 
18 Луначарский А.В. Владимир Ильич Ленин. Л., 1924. С. 8. Выделение курсивом наше. 
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ющей для горьковского видения личности Ленина, однако ключевым для оконча-
тельного варианта очерка становится интерес к речи и, в частности, к ленинской речи. 
Особенно четко этот мотив проступает на фоне воспоминаний, опубликованных в 
1924 г. Аналогия между Лениным и Сократом в воспоминаниях 1924-го г. еще не так 
нарочита: в тексте лишь единожды упоминается о «Сократовском лбе» (1924: 7) 
В.И. Ульянова-Ленина и еще один раз о «черепе Сократа» (1924: 18). Детали эти не 
поддерживаются сколько-нибудь внятным контекстом, а столь нарочитая для вари-
анта 1930 г. проблема создания речевого (риторического) образа Горького тогда не 
занимала и вовсе. 

Вероятно, Горький, определяя себя в качестве толкователя-интерпретатора 
ленинской мысли, образа его речи, осознавал, что вступает в своеобразное противо-
стояние со Сталиным, откликнувшемся на смерть «учителя» своей работой «Об осно-
вах ленинизма» (1924). Одна лишь разница – Горького Ленин интересовал как гени-
альный человек, который был «прост и прям, как все, что говорилось им» (1924: 6; 
1930: 7), Сталина же Ленин занимал как «марксист», своего рода теоретическое 
приращение к учению Маркса, вклад в «общую сокровищницу марксизма»19. «По-
литически неправильные положения» в горьковских воспоминаниях о Ленине при-
обрели статус таковых именно тогда, когда фигура Сталина начала явным образом 
выдвигаться из «ленинской гвардии» (приблизительно в 1929–1930 гг.). Писатель 
пошел на уступки и внес предложенные ему правки20, но, вместе с тем, нарочито 
заострил свое доминирующее положение, обусловленное многолетним знакомством 
и непосредственным общением с В.И. Ульяновым-Лениным. Претендовавший на 
место Платона Горький, по-видимому, не был заинтересован политическими про-
цессами борьбы с «правым уклоном» и «троцкистским блоком» (хотя и поддержи-
вал теплые отношения с тем же Бухариным21), развернутыми в Советском государ-
стве, иначе бы он мог предполагать, к какому итогу его может привести подобная 
претензия. (Больше его волновали дела, связанные с так называемым «вредитель-
ством», типа «процесса Рамзина и Ко»22.) Либо Горький интерпретировал свое 
стремление руководить литературным процессом как политически нейтральное, по-
лагал, что «кремлевский горец» позволит ему стать Хозяином «новой» литературы. 
Между тем, Сталин с трепетом относился к подобным «выпадам» в свою сторону и 
непременно расправлялся с непосредственными соперниками. Так, например, он 
лично вмешался в дело Демьяна Бедного, опубликовавшего в «Правде» первую 
часть фельетона под названием «Глава, задающая тон. “Не дурак был философ Пла-

———————————— 
19 Сталин И.В. Об основах ленинизма: Лекции, читанные в Свердловском университете // Сталин И.В. 
Сочинения. М., 1947. Т. 6. С. 69. 
20 О претензиях, предъявляемых Горькому редакторами ГИЗа, см.: Бочарова И.А. К истории создания 
второй редакции очерка М. Горького «В.И. Ленин». С. 528–529. 
21 См. об этом: Горький М. Полн. собр. соч. Письма: В 24 т. М., 2018. Т. 20. С. 375. 
22 Горький очень живо реагировал на «раскручивание» этого дела. В письме к И. Сталину от 11 декабря 
1930 г. он писал: «…мне очень хочется набить морды этой сволочи, помилованной, конечно, не по чув-
ству жалости к ней, а действительно по мудрости рабоче-крестьянской власти, ‒ да здравствует она!» 
(Там же. С. 137). 
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тон!”»23. По всей видимости, личное вмешательство Сталина определено тем фак-
том, что поэт слишком близко подобрался к определению его политического пове-
дения, методов организации культурного строительства. Дело в том, что фельетон 
этот состоит из цитат «Политики или государства» Платона, перемежающихся ав-
торским текстом Бедного; в нем мы читаем: «Но только ли поэтов должны мы огра-
ничивать и принуждать к тому, чтобы <…> представляли они образы благонравия, 
либо уж (в противном случае) и не писали бы у нас, или требовать, чтобы и другие 
мастера ни на живописных картинах, ни на зданиях, ни на какой иной художествен-
ной вещи не изображали ничего безнравственного, низкого и непристойного, –  
а кто не может не делать этого, тому не позволять работать у нас»24. Не этих ли 
«мастеров», но двумя годами позже, Горький в марте 1932 года иронически назовет 
«мастерами культуры»25 и не к подобному ли решению придет Сталин в апрельском 
постановлении 1932 г. «О перестройке литературно-художественных организа-
ций»26?.. Однако находившийся до осени 1932 г. за рубежом Горький не вполне мог 
к тому моменту осознавать масштаб политических притязаний будущего «отца 
народов», поэтому он и пошел на это – как покажет время – роковое сближение.  

Выше мы приводили суждение И. Бочаровой о «требованиях создания нового 
образа вождя», предъявляемых к писателю. Требования эти, повторимся, действи-
тельно были Горьким удовлетворены. Вообще горьковская позиция относительно 
вмешательства в его тексты была охарактеризована им самим в письме И. Сталину 
от 17 ноября 1930 г.: «Если окажутся нужными поправки, сокращения – разумеется, 
я ничего не имею против»27. Несмотря на то, что речь в этом письме шла об обра-
щении к рабочим, данное положение легко может быть применено к любому друго-
му тексту писателя28. Такие правки потребовались и в случае с очерком 
«В.И. Ленин». Но верна ли сущность адресованных автору очерку притязаний, 
сформулированная современным литературоведом? Для корректного ответа на дан-
ный вопрос нам потребуются сведения, извлеченные из сопоставительного анализа 
«редакций» воспоминаний. Ниже мы приводим неполную, но вполне репрезента-
тивную таблицу29 разночтений двух вариантов очерка. 
———————————— 
23 Бедный Д. Без пощады! // Правда. 1930. № 334 (4779). 5 декабря. С. 3. Все выделения авторские. 
24 Там же. 
25 Горький М. С кем вы, «мастера культуры»? Ответ американским корреспондентам. М., 1932. 
26 Партийное строительство. 1932. № 9. С. 62. 
27 Горький М. Полн. собр. соч. Письма: В 24 т. М., 2018. Т. 20. С. 113. 
28 И. Бочарова же постулирует «уникальность» этого случая: «<…> это горьковское согласие 
на внешнее вмешательство в его текст не характерно для писателя даже и в эти тридцатые годы». (См.: 
Бочарова И.А. К истории создания второй редакции очерка М. Горького «В. И. Ленин». С. 531.) Однако 
письма Горького начала 1930-х гг. все же заставляют усомниться в справедливости позиции литерату-
роведа. Ср. хотя бы в письме к И. Сталину от 2-го декабря 1930 г.: «Дорогой Иосиф Виссарионович, 
пожалуйста, прочитайте прилагаемое письмо “Гуманистам”, в нем упоминается Ваше имя; если это 
почему-нибудь неудобно – вычеркните» (см.: Горький М. Полн. собр. соч. Письма: В 24 т. М., 2018. 
Т. 20. С. 117). Суждение же Бочаровой опирается на письмо Горького Сталину 1934 г., когда конфликт 
между ними приобрел достаточно четкие очертания и уже стремился к своему скорому разрешению. 
29 В таблице отражены именно те участки текста, где имело место непосредственное исправление Горь-
ким собственного текста, обзор же вырезанных или, напротив, вставленных фрагментов приводится 
после таблицы. 
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№ 
фрагмента30 

М. Горький «В.И. Ленин» (1924). Цит. 
по: Горький М. В.И. Ленин // Собр. соч.: 
В 22 т. М.; Л., 1928. Т. 20. С. 5–26. Стра-
ницы указаны в круглых скобках 

М. Горький «В.И. Ленин» (1930). Цит. 
по: Горький М. В.И. Ленин // Собр. соч.: 
В 25 т. М., 1974. Т. 20. С. 7–49. Страни-
цы указаны в круглых скобках 

1 

В моих глазах эти чувства, эта ненависть 
к драмам и трагедиям жизни особенно 
высоко поднимают Владимира Ленина, 
железного человека страны, где во славу 
и освящение страдания написаны самые 
талантливые евангелия… (С. 11) 

В моих глазах эти чувства, эта ненависть 
к драмам и трагедиям жизни особенно 
высоко поднимают Владимира Ленина, 
человека страны, где во славу и освяще-
ние страдания написаны самые талант-
ливые евангелия… (С. 26) 

2 
Плеханов – наш учитель, наш барин, а 
Ленин – товарищ наш. (С. 9) 

Плеханов – наш учитель, наш барин, а 
Ленин – вождь и товарищ наш. (С. 17) 

3 

«Присылают, точно барину. Как от этого 
отвадишь? Отказаться, не принять – оби-
дишь. А кругом все голодают. Ерунда». 
(С. 7) 

 – Присылают, точно барину! Как от 
этого отвадишь? Отказаться, не принять 
– обидишь. А кругом все голодают. 
(С. 39) 

4 

 – Да, да, – я знаю! Там что-то врут о 
моих отношениях к нему. Врут много, и 
кажется, особенно много обо мне и 
Троцком. 
Ударив рукой по столу, он сказал: 
 – А вот показали бы другого человека, 
который способен в год организовать 
почти образцовую армию да еще завое-
вать уважение военных специалистов. У 
нас такой человек есть. У нас – все есть! 
И – чудеса будут! (С. 25) 

 – Да, я знаю, о моих отношениях с ним 
что-то врут. Но – что есть – есть, а чего 
нет – нет, это я тоже знаю. Он вот сумел 
организовать военных спецов.  
Помолчав, он добавил потише и невесе-
ло:  
 – А все-таки не наш! С нами, а – не наш. 
Честолюбив. И есть в нем что-то... 
нехорошее, от Лассаля... (С. 46–47) 

5 

Научная, техническая, вообще квалифи-
цированная интеллигенция, с моей точки 
зрения, революционна по существу свое-
му <…>; иной силы, способной взять 
власть и организовать деревню в России 
17-го года, не было и нет. (С. 13) 

Научная, техническая – вообще квали-
фицированная интеллигенция, с моей 
точки зрения, революционна по суще-
ству своему <…>, – иной силы, способ-
ной взять власть и организовать дерев-
ню, я – в России 17 года не видел. (С. 28) 

6 

Допустимо и чье-то злое нежелание об-
легчить судьбу людей, спасти их жизнь. 
Месть и злоба тоже часто действуют по 
инерции. (С. 21) 

Допустимо и чье-то злое нежелание об-
легчить судьбу ценных людей, спасти их 
жизнь. Возможно и здесь «вредитель-
ство», враг циничен так же, как хитер. 
Месть и злоба часто действуют по инер-
ции. (С. 37) 

7 

И не было человека, который так, как 
этот, действительно заслужил в мире 
вечную память. 
Владимир Ленин умер. Наследники ра-
зума и воли его живы. (С. 26) 

И не было человека, который так, как 
этот, действительно заслужил в мире 
вечную память. Владимир Ленин умер. 
Наследники разума и воли его – живы. 
Живы и работают так успешно, как 
никто, никогда, нигде в мире не работал. 
(С. 49) 

———————————— 
30 Фрагменты №№ 1–4 отражают случаи, когда изменилась горьковская трактовка образа Ленина (№ 1), 
либо же фиксируют перемены, связанные с восприятием его фигуры современниками (№ 2), либо  
свидетельствуют о намеренном искажении ленинской позиции, отраженной в его высказываниях  
(№№ 3–4). Фрагменты №№ 5–7 демонстрируют, как менялась горьковская оценка действительности  
в продолжение первых полутора десятков лет существования Советского государства. 



Ðóññêàÿ ëèòåðàòóðà ïåðâîé ïîëîâèíû ÕÕ âåêà   137 

 

Кроме правок сугубо редакторского характера, например: исправлений орфо-
графии, изменений написаний имен собственных (В.А. Строев-Десницкий (1924: 8) 
стал В.А. Десницким-Строевым (1930: 42) и т.д.), монтажа фрагментов текста и дру-
гих следов работы Горького по «исправлению» собственного текста, сравнение  
позволяет выявить и такие исправления, характер которых определен далеко не тех-
ническими или эстетическими соображениями автора. Не вошедшими в окончатель-
ный вариант очерка оказались целые абзацы авторских суждений или оценок типа: 
«Я думаю, что такие люди [как Ленин. – Д.Ц.] возможны только в России, история и 
быт которой всегда напоминают мне Содом и Гоморру» (1924: 5); или такая репли-
ка: «Невозможен вождь, который <…> не был бы тираном. Вероятно, при Ленине 
перебито людей больше, чем при Уот Тайлоре, Фоме Мюнцере, Гарибальди» (1924: 
6); и проч. Не вошло в конечный вариант текста и ленинское «предсказание» 1907 г. 
о грядущей катастрофе: «Мы еще увидим европейскую войну. Дикая резня будет. 
Неизбежно. <…> Он [пролетариат], конечно, пострадает больше всех, это, пока, его 
судьба. Но – преступники увязнут, потонут в крови, ими пролитой. Его враги – 
обессилеют. Это – тоже неизбежно» (1924: 12). Описывая начинания весны 1917 г., 
Горький перечисляет имена ученых, направления деятельности «Свободной ассоци-
ации для развития и распространения положительных наук». Все это остается и в 
варианте 30-го г., за исключением одной горьковской реплики, следующей за этим 
перечислением: «Начинание это было уничтожено октябрьской революцией, сред-
ства ассоциации конфискованы» (1924: 13).  

Общая тенденция подобных правок – формирование в очерке 1930 г. ощуще-
ния именно субъективного видения ситуации М. Горьким. В тексте появляется 
множество «я» («Я ожидал, что Ленин не таков» (1930: 8) и т. д.), добавлений, ука-
зующих на сугубо личное восприятие событий: «Мне чего-то не хватало в нем» 
(1930: 8), «показался мне человеком немножко самодовольным» (1930: 10), «Мне 
казалось, что Мартов не доказывает, а – упрашивает» (1930: 14), «Мне показалось, 
что он плохо говорит» (1930: 15), «меня всю жизнь угнетал…» (1930: 28). Но есть и 
случай, когда в текст второго варианта горьковская автохарактеристика не входит: 
писатель вырезает фразу «я очень сомнительный марксист» (1924: 12). Убрана она 
была по настоянию А. Халатова. В подавляющем большинстве случаев такие пасса-
жи либо отсутствуют в тексте 1924-го г., либо на их месте мы находим писательские 
обобщения и суждения с нарочито объективистской позиции. Позднее в «Кратком 
курсе», уже после смерти писателя, будет официально закреплен запрет на подоб-
ные «произвольные толкования»31, но для Горького все же будет сделано исключе-
ние. При детальном рассмотрении всей совокупности исправлений видно, что в 
большинстве случаев они мотивированы оформлением «вождистской» темы в ка-
честве одной из центральных в литературном процессе 1930–1950-х гг. (ср. фраг-
мент № 2). Безусловно, анализируемый текст – один из основополагающих (наравне, 
например, с поэмой Маяковского «Владимир Ильич Ленин») для традиции панеги-
рических сочинений сталинской эпохи. Однако и здесь проявил себя оформлявший-
———————————— 
31 См.: О постановке партийной пропаганды в связи с выпуском «Краткого курса истории ВКП(б)». По-
становление ЦК ВКП(б) // КПСС в резолюциях и решениях съездов, конференций и пленумов ЦК. 
1898‒1953: В 2 ч. М., 1953. Ч. 2. С. 859. 
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ся конфликт между Горьким и Сталиным. В частности, во фрагменте № 1 убран 
эпитет «железный», чему также находится непротиворечивое объяснение. Б. Сарнов, 
проанализировав публицистические статьи писателя об «отце народов» заметил, 
что: «Ни ленинской гениальности, ни его светоносного разума, ни его мудрости, ни 
его человеческого обаяния не унаследовал [со слов Горького. – Д.Ц.] его «законный 
преемник» на посту вождя партии. <…> – Сталину он оставил только одно: желез-
ную волю»32. 

Та не столько эстетическая, сколько политическая игра, которая была развер-
нута Горьким на основе подсказанной ему параллели, оказывается чрезвычайно зна-
чимой, если не ключевой, для понимания не только частных вопросов биографии и 
творчества будущего председателя (1934–1936) СП СССР, но и для осознания во-
обще статуса писателя в литературном процессе сталинской эпохи. Именно на при-
мере Горького отчетливо видны последствия той «сделки с властью» (и лично со 
Сталиным), целью которой была реализация его собственного, во многом обуслов-
ленного тягой к «учительству», взгляда на развитие литературы в Советском госу-
дарстве 1930-х гг. Итогом этой сделки можно считать отказ беспартийному писате-
лю в публикации без правок статьи «против т. Варейкиса и Юдина»33 и 
последовавшую за ним просьбу Сталина, сформулированную в письме к 
Л. Кагановичу от 15 августа 1934 г. В нем читаем: «Надо разъяснить всем литерато-
рам коммунистам, что хозяином в литературе, как и в других областях, является 
только ЦК и что они обязаны подчиняться последнему беспрекословно»34. После 
этой сталинской резолюции М. Горький прожил чуть менее двух лет и скончался в 
1936 г., подобно герою своих воспоминаний, в подмосковных Горках, вероятно, 
осознав, что Хозяин все же «наступил на гордое сердце ногой... И вот оно, рассы-
павшись в искры, угасло...» 

———————————— 
32 Сарнов Б. Сталин и писатели: Книга первая. М., 2009. С. 131. Все выделения авторские. 
33 См. об этом: Письмо Кагановича Л.М. о проекте статьи для «Большевика» // РГАСПИ. Ф. 558. Оп. 11. 
Д. 742. Л. 23. 
34 Шифротелеграмма Сталина И.В. Кагановичу Л.М. // РГАСПИ. Ф. 558. Оп. 11. Д. 83. Л. 67. Выделение 
полужирным шрифтом наше. Ср. приведенный выше фрагмент фельетона Д. Бедного «Без пощады!». 
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ËÈÒÅÐÀÒÓÐÀ ÂÒÎÐÎÉ ÏÎËÎÂÈÍÛ ÕÕ ÂÅÊÀ 

Л.В. Чернец (Москва) 

О СИМВОЛИКЕ ФИНАЛОВ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ В.С. МАКАНИНА 
(«ОТДУШИНА», «ЧЕЛОВЕК СВИТЫ») 

Формы психологизма в художественной литературе разнообразны. Это не 
только описание повествователем душевного состояния героя, переживаний, о кото-
рых он говорит сам или которые скрывает, не только его «внутренняя» речь, само-
анализ, но и детали поведения. Но не всегда эти подробности, которые могут пока-
заться, на первый взгляд, избыточными, зависят от героя. Их выбор может 
передавать оценку персонажа автором произведения. 

В прозе Владимира Семеновича Маканина представлены разные формы пси-
хологизма. Остановлюсь на способах выражения автором оценки главных персона-
жей – оценки не прямой (ее, как правило, избегает писатель), но заметной и важной 
для понимания произведения в целом. Символичны финалы повести «Отдушина» 
(1978) и рассказа «Человек свиты» (1982). Сначала остановлюсь на «Отдушине». 

Главный герой, инженер-мебельщик, женатый и с двумя сыновьями, Павел 
Васильевич Михайлов, долгое время соперничает с математиком Стрепетовым: оба 
ухаживают за поэтессой Алевтиной, красивой и романтичной. Михайлов, «пропах-
ший политурой и день за днем живущий жизнью мебельного цеха»1, далек от Алев-
тины по интересам и привычкам, но ему-таки удается привязать ее к себе своим по-
стоянством, а также заботой об ее быте. Хотя красивый Стрепетов «и физически 
приятнее ей, и в стихах разбирается куда тоньше…» (206), побеждает в негласном 
единоборстве далекий от всякой поэзии Михайлов. 

 Но неожиданно для Алевтины он вскоре сам от нее уходит, причем именно 
тогда, когда она в их последнюю ночь признается в любви к нему: «Мне ведь боль-
ше никто не нужен» (245). Он покидает Алевтину не потому, что разлюбил ее: у не-
го подрастают сыновья, и в благодарность за согласие Стрепетова подготовить их в 
университет (где тот преподает математику) мебельщик уступает ему Алевтину – 
свою «отдушину». 

На протяжении почти всего текста повествователь не выражает сколько-
нибудь прямо своего отношения к героям, он как будто передает факты – и только. 
Но в финале повести его оценка главного героя выражена отчетливо. Здесь описы-
ваются визит Михайлова к очередным заказчикам мебели, где он делает необходи-
мые замеры, и затем возвращение домой. И ведущим мотивом оказывается мотив 
«ползанья» главного героя. Цитирую: «Самое неприятное для Михайлова в его ра-
———————————— 
1 Маканин В.С. Человек свиты. М., 1988. С. 204. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках с 
указанием номера страницы. 
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боте – это ползать; вес и большой живот не дают ему присесть на корточки и тем 
более на корточках передвигаться. В ход идут коленки…» (251). А далее передано 
состояние персонажа, добравшегося до дома и признающегося самому себе: «Плохо, 
братец. Не дойдем, братец. Ну так доползем… Он сидит на ступеньках лестницы в 
подъезде своего дома, сползший вдруг вдоль стены и обмякший. Перила близко, а 
не дотянешься. Вот так… Он начинает медленно ползти по ступенькам» (251). 

Для развития сюжета произведения писать о «ползанье» Михайлова было не-
обязательно. Это именно оценка действий персонажа в целом – критическая и даже 
ироническая. Михайлов не выпрямляется – не только физически, но и нравственно. 

Не менее выразителен финал в рассказе «Человек свиты» (1982). Название 
иронично: ведь унизительно быть «человеком свиты», т.е. угождать вышестоящим 
лицам и испытывать удовлетворение, что именно тебя высоко ценят «наверху», хотя 
особых на то оснований нет. Инженер Родионцев (главный герой рассказа) был вы-
делен из многих сотрудников даже не директором «Техпроекта», где работает уже 
15 лет, но холеной секретаршей директора Аглаей Андреевной. Она регулярно при-
глашает его, рядового инженера, на еженедельные чаепития в своей роскошной при-
емной, где всегда цветет роза и где он узнает всю подноготную о готовящихся слу-
жебных перемещениях, об отношении начальства к тем или иным сотрудникам. 
Повествователь связывает эти приглашения с «гнущимся позвоночником» Родион-
цева: «Закончившего вуз и пришедшего сюда на работу Аглая Андреевна выделила 
и приблизила, почувствовав, что у него гнущийся позвоночник, что он мил, вежлив, 
быстр, весел, а подчас и остроумен. Дальше ковало время. Родионцев взрослел, а 
склад его ума и талант определенной человеческой мягкости так влияли, сочетаясь, 
друг на друга, что из Мити Родионцева незаметно выработался полноценный, как 
однажды выразилась Аглая Андреевна,  р а б о т н и к   с в и т ы» (165). 

Но неожиданно Родионцева перестают приглашать на чаепития, и он мучи-
тельно размышляет, какой промах он допустил в беседах. Его опалу не без иронии 
сразу заметили сослуживцы. Подробно описаны его неудачные попытки вернуть 
расположение к себе секретарши директора. 

Однако в финале рассказа герой внутренне меняется. После тщетных и унизи-
тельных попыток реванша он обретает внутреннюю независимость. Его «позвоноч-
ник» начинает выпрямляться, что автор передает, прибегая к символике. Возвраща-
ясь поздно из ресторана, где герой решил утопить горе в вине, на автобусной 
стоянке он пытается объяснить свое опьянение случайной соседке: 

«– …П-послушайте… М-меня любили, а теперь н-не любят. 
– Ну и прекрасно, – говорит женщина. – Теперь вы сами по себе. 
– Чт-то? 
– Теперь сами по себе. Свободны. 
– Д-да? 
– Да. 
Родионцев улыбается: свободен от свиты, это же замечательная мысль! Это 

же очень умно! <…> Родионцев стоять не в силах – он идет и идет заплетающимися 
шагами по темному переулку, но на душе у него никак не темно: в словах женщины 
был смысл! Запнувшись, он падает и вставать не спешит. Да, встать ему не удается: 
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но и это не портит ему настроения. Он может себе позволить никого не бояться,  
и кого же или чего бояться теперь. Он приваливается спиной к какой-то стене.  
С в о б о д е н – пронзает его мысль еще раз, Родионцев улыбается и засыпает. На 
миг очнувшись, он только делает вытянутые ноги крест-накрест, чтобы было удоб-
нее» (198). 

Итак, в финале рассказа герой «стоять не в силах», но это – пока. Впереди – 
путь его внутреннего распрямления. Символично описание его позы: он еще не 
встает, но уже не лежит. Так намечается исход внутренней борьбы: он понял, как 
хорошо не быть «в свите», как хороша свобода. 

Финалы обоих произведений Маканина символичны. В отличие от художе-
ственного образа (где общее представлено в индивидуальном) и от знака (имеющего 
точное значение в знаковой системе), символ, оставаясь образом, выходит за его 
пределы «и указывает на присутствие некоего смысла, интимно слитого с образом, 
но ему не тождественного»2. 

В заключение отмечу, что далеко не всегда Маканин считает возможным вы-
разить (хотя бы завуалированно, как в рассмотренных произведениях) свою оценку 
изображаемых характеров. Нередко он предлагает читателям самим задуматься над 
характерами и конфликтами (например, в рассказах «Ключарев и Алимушкин», 
1977; «Антилидер», 1980). Писатель нередко продолжает традицию «открытых фи-
налов», побуждающих читателя к размышлениям, – традицию, которая в русской 
классике особенно характерна для А.П. Чехова3. В письме от 27 октября 1887 г. он 
писал А.С. Суворину: «Требуя от художника сознательного отношения к работе, Вы 
правы, но Вы смешиваете два понятия: решение вопроса и правильная постановка 
вопроса. Только второе обязательно для художника»4. 

 
 

Г.В. Зыкова (Москва) 

Г. ОБОЛДУЕВ И Я. САТУНОВСКИЙ:  
К ВОПРОСУ О ТВОРЧЕСКИХ КОНТАКТАХ 

Вопрос о характере общения и о творческой сопоставимости замечательных 
поэтов ХХ в. Георгия Николаевича Оболдуева (1898–1954) и Якова Абрамовича Са-
туновского (1913–1982) в последние годы ставился, но знаем и думали об этом мы 
явно пока недостаточно. 

Биографические аспекты не прояснены, в частности, потому, что личные архи-
вы обоих поэтов не вполне доступны. Кажется, единственное неопровержимое  
публично предъявленное свидетельство личного знакомства поэтов – слова из письма 
вдовы   Оболдуева   Е. Благининой  в письме к Сатуновскому:   «Как было бы хорошо,  

———————————— 
2 Аверинцев С.С. Символ в искусстве // Литературный энциклопедический словарь / под общей ред. В.М. 
Кожевникова, П.А. Николаева. М., 1987. С. 826. 
3 Полоцкая Э. О поэтике Чехова. М., 2000. С. 107–112. 
4 Чехов А.П. Полн. собр. соч. и писем: В 30 т. Письма: В 18 т. Т. 3. М., 1976. С. 46. 



142 Ñåêöèÿ 4 

если бы Вы написали о Егоре все, что помните о нем»1; о знакомстве Оболдуева 
и Сатуновского, видимо, со слов последнего, говорили также Сапгир и Айги. 

Ставить рядом имена Оболдуева и Сатуновского позволяет, как нам представ-
ляется, прежде всего стиховая и интонационная близость классического раннего 
«Людского обозрения» (1930–1935) Оболдуева и более поздних верлибров и гетеро-
морфных в стиховом отношении текстов Сатуновского, – близость, наводящая  
на мысль о прямом влиянии старшего на младшего2 и о совершившемся еще в  
1930-х гг. знакомстве Сатуновского с (не публиковавшимися) стихами Оболдуева 
(первое стихотворение Сатуновского, которое признавал сам автор, – 1938-го года 
(«У часового я спросил…»)). 

К. Корчагин находит у Сатуновского следы «локального метода» конструкти-
вистов, понимаемого как «одалживание» поэтической речи у «словесной среды 
предмета изложения»: «…в случае Сатуновского такой средой становится послево-
енная советская повседневность, наполненная обрывками чужих фраз, газетными 
заголовками и прочитанными книгами»3; биографическое основание связи Сатунов-
ского с младоконстуктивистами для Корчагина – посещение Москвы Сатуновским в 
начале 1930-х гг., «знакомство с Пулькиным4, а затем уже послевоенная дружба с 
Оболдуевым». 

Добавим к скудным фактическим сведениям, которыми мы здесь пока распо-
лагаем, отдельные дополнительные наблюдения и данные. 

Стихи Сатуновского, посвященные Оболдуеву 

У Сатуновского есть стихи, прямо посвященные Оболдуеву (и, возможно, от-
мечающие начало личных встреч): 

Г. Оболдуеву 

Я тоже думал, 
что это стихи, 
что это 
ха-ха 
да хи-хи, 
а это 
не хи, 
и не ха, 
и не хо, 
и мне не до смеха, 
и не до стихов, 
и весь ваш Фет – пустяки. 

———————————— 
1 Из личного архива Сатуновского, остающегося у родных. Без указания даты цитируется в исследовании: 
Бурков О.А. Ян Сатуновский (попытка биографии), 2009. С. 5. URL: https://imwerden.de/publ-1881.html  
2 См. особенно у Оболдуева: «Радуйтесь, хоть и не долго вам жить…», «Хочется дышать ей…», «Точно 
речка в море…», «Поза, принятая с прощанья…», «Храня величественно…», «Дальше, больше, дольше, 
крепче…», «Житель города – морской…», «Хлев наш насущный!», «При нашем скученном жилье…», 
«Косоглазенькая лапочка…», «Никогда этого не слыхано, чтоб ты…». Объем текста, использование 
чужого слова, синтаксис, чередование клаузул, характер концовки образуют здесь узнаваемое, интона-
ционно характерное единство, которое может быть изучено и описано. 
3 Корчагин К. «Помню ЛЦК, Литературный центр конструктивистов...»: Ян Сатуновский как младокон-
структивист (в печати). 
4 Ивана Пулькина Сатуновский называет в стихах. 
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В авторском нумерованном корпусе стихов текст идет под номером 70; сле-
дующий в этом корпусе (№ 74) датирован в авторской машинописи: «1947?».  
Корпус располагает стихи в примерном (хотя и не соблюдаемом жестко) хронологи-
ческом порядке, так что «оболдуевские» стихи Сатуновского могли быть написаны 
в 1946 или 1947 гг. В наиболее полном издании Сатуновского5 этот текст не ком-
ментируется. В цитированной выше работе К. Корчагина эти стихи (видимо, именно 
они) описаны как «разовое упоминание» «Оболдуева в не очень ясном контексте». 

Не претендуя на исчерпывающее прояснение контекста (особенно биографи-
ческого и историко-культурного), позволим себе высказать предположение о кон-
тексте литературном: «VII/ 1946», т. е. временем, близким к предполагаемой дате 
«оболдуевских» стихов Сатуновского, датировано стихотворение Оболдуева «Поэ-
зия». Приведем его полностью: 

«Не знаю я, что такое стихи, / Кому это надо, кому это нужно, / Кому понадо-
бятся – тихи, / Как взоры, как взгляды, – / Тихи, как очи ночи южной6. // Какое слово 
пустословится: / Война, война, война…/ В нем, как в оскомине пословица, / Ошибка 
коренна. // Зачем смотреть по сторонам / (О, как она нежна!..) / И делать вид, что 
нам, что нам / Поэзия нужна? // Не опасайся умереть / В сраженьи, брат солдат, / 
Чтоб мог прозреть сейчас и впредь / Чей бы то ни был взгляд. // Цитатой леса ма-
ленькая роща / Стояла на виду. / Как будто ничего нет проще: / Возьму да подой-
ду… // Но, вспоминая, как любил ее, / Как проклинал ее, / Готовый на дыханье ми-
лое / Отдать свое бытье, – / Я думаю, что всем и каждому / Известно что к чему, / 
Когда ведет, ведет – аж дó дому / К сознанью своему, / Куда через простор полей, / 
Согласно верному инстинкту, / Уходят взорами колей / На одноглазую тропинку. // 
И напролет ночами целыми, / Во всю тоску звеня, / Вся смерть ее очами серыми / 
Смотрела на меня»7. 

Как высказывание, вызвавшее ответ Сатуновского, «Поэзию» позволяют вос-
принимать и некоторые общие формальные черты (так что Сатуновский почти ци-
тирует Оболдуева), и существеннейшие содержательные: в обоих текстах в позиции 
рифмы сразу оказывается слово «стихи», причем появляясь в придаточном предло-
жении, в ситуации вопрошания о том, что такое поэзия; и главное для обоих авто-
ров – необходимость и возможность поэзии, как скажет другой их современник, 

———————————— 
5 Сатуновский Я. Стихи и проза к стихам / Сост., подг. текста и комм. И.А. Ахметьева. М., 2012. 
6 Не рискую настаивать, что «взор» в непосредственной близости с «ночью южной» непосредственно 
отсылает к Фету («На стоге сена ночью южной…»; напомним еще, что Фет «…в лицо увидел ночь»; у 
Оболдуева «Вся смерть ее очами серыми / Смотрела на меня», а тропинка – «одноглазая»); «фетовский» 
слой здесь у Оболдуева не единственный и вряд ли доминирующий. Но и исключать возможность того, 
что фетовские ассоциации предполагались у Оболдуева и сработали у Сатуновского, вряд ли стоит. – 
Прямо Фет назван в стихах Оболдуева только иронически (в раннем «Заводится конечная машинка…», 
1924); как вспоминал Л. Озеров, Оболдуев цитировал Фета, отчасти в шутку, показывая свое «Живопис-
ное обозрение»: «– “Я пришел к тебе с приветом”, – сказал он по-фетовски… Пришел поблагодарить вас 
за то, что вы не упрекнули меня, как другие, за отсутствие глаголов, за безглагольность» (Озеров Л. 
Георгий Оболдуев, его жизнь и поэзия // Оболдуев Г. Устойчивое неравновесие. М., 1991. С. 9). Отно-
шение Оболдуева к Фету, как и ко многому другому, – тема отдельного разговора и еще неосуществ-
ленного исследования. 
7 Приводится по: Оболдуев Георгий. Стихотворения. Поэма. М., 2006. С.65–66. 
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«после Аушвица»; оба поэта воевали, о чем Оболдуев говорит эксплицитно, 
у Сатуновского же это подразумевается (прямо о войне – в следующем стихотворе-
нии авторского корпуса Сатуновского, «Во всех анкетах на первой странице…»). 
Для Сатуновского определение поэзии – важнейшая тема; в позднем творчестве она 
порождает попытку лирического цикла (не публиковавшегося как целое)8. 

Корпус стихотворений Оболдуева  
в личном архиве Вс.Н. Некрасова 

Известно, что стихи Оболдуева, не печатавшиеся, тем не менее были известны 
некоторым современникам, в том числе младшим, обычно предполагается, что не-
многим. 

В личном архиве поэта Вс.Н. Некрасова сохранились ксерокопии двух об-
ширных машинописных подборок лирических текстов Оболдуева со следами автор-
ской правки (в исходной машинописи): 1) стихи 1923–1934 гг. (290 стр.), 2) «Устой-
чивое неравновесье: Внутри, вокруг и около <подзаголовок добавлен от руки к 
каноническому и машинописному названию «Устойчивое неравновесье»>. 1927–
1950» (177 стр.; на титуле исходной машинописи помета: 4 экз.). Скорее всего, 
Некрасов получил это от Сатуновского (снял копии с его экземпляра?); в июне 
1968 г. Сатуновский писал Некрасову, отвечая на какую-то просьбу: «А Оболдуева я 
привезу – только, вероятно, не в понедельник (когда собираюсь быть в Москве), 
а в следующий приезд»9. Сам Сатуновский, возможно, получил эти подборки 
от Е.А. Благининой; в сохранившемся письме от конца марта 1968 г. Сатуновский 
благодарит за «дорогой подарок» – стихи Оболдуева10 (правда, в каком именно со-
ставе Благинина передавала Сатуновскому стихи Оболдуева, не вполне понятно: 
Сатуновский называет «вершиной» его «Роман» («Я видел»); в подборках, сохра-
нившихся у Некрасова, – только лирика; в какой степени это отражает вкусы Некра-
сова (или действительные предпочтения Сатуновского), – неизвестно). 

 
 

———————————— 
8 Подробнее см.: Зыкова Г.В., Пенская Е.Н. Я.А. Сатуновский: материалы к изучению творчества и ли-
тературного контекста (в печати). 
9 Цит. по нашей публикации: Я.А. Сатуновский и Вс.Н. Некрасов: переписка и воспоминания // Цирк 
«Олимп», 2016, 16 декабря. URL: https://www.cirkolimp-tv.ru/articles/709/yaa-satunovskii-i-vsn-nekrasov-
perepiska-i-vospominaniya 
10 РГАЛИ, ф.1448, оп. 3, ед.хр. 287, л. 1. 
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О.Р. Темиршина (Москва) 

ВНУТРЕННЯЯ РЕЧЬ И ПОЭТИЧЕСКИЙ СИНТАКСИС  
(На примере лирики Егора Летова) 

Лирика Летова генетически связана с поэзией русского авангарда1. С этим 
направлением поэзию Летова роднит не столько система художественных приемов, 
сколько сам тип лирического сознания, который, как в свое время показал В.И. Тю-
па, является «уединенным», ориентированным на максимальную экзистенциальную 
замкнутость2. Мы полагаем, что существует устойчивая речевая модель, которая с 
особенной выпуклостью и яркостью воплощает всю специфику этого типа сознания. 
По нашей гипотезе, такой речевой моделью становится внутренняя речь. Внутрен-
няя речь – это беззвучная речь, скрытая вербализация, часто возникающая в процес-
се мышления3. С психологической точки зрения внутренняя речь обеспечивает про-
цесс мышления, в лингвистическом аспекте она является предречью, которая, 
обладая структурно-функциональными и генетическими особенностями, оказывает-
ся субстратом развертывания внешнего речевого высказывания.  

В настоящих тезисах мы попытаемся обозначить работу этого внутреннерече-
вого механизма в лирике Егора Летова. Мы полагаем, что внутреннеречевой код 
обусловливает в текстах Летова два типа синтаксических сдвигов: выпадение син-
таксических элементов и сгущение (агглютинация) синтаксических структур.  

Выпадение синтаксических элементов в текстах Летова обусловлено, на наш 
взгляд, коммуникативной спецификой внутренней речи. Внутренняя речь с прагма-
тической точки зрения является самооадресованной, что предполагает совпадение 
говорящего и слушающего4. Психологическая общность апперцепции приводит к 
принципиальной синтаксической неполноте внутреннего монолога: элементы, оче-
видные для самого субъекта речи, – выпадают. И в первую очередь «страдает» тема-
тический уровень текста, часто грамматически связанный с подлежащим. «Тема 
нашего внутреннего монолога, – пишет Л.С. Выготский, – всегда известна нам <…>. 
Подлежащее нашего внутреннего суждения всегда наличествует в наших мыслях»5, 
именно поэтому из внутренней речи, как полагает исследователь, исчезают именно 
подлежащие, а сама внутренняя речь редуцируется до сказуемых. Такая редукция 
подлежащего, связанного с субъектом, обнаруживается во многих текстах Летова. 
Ср. фрагмент из стихотворения «Свернулся калачиком...»: «Свернулся калачиком / 
Облетел одуванчиком / Отзвенел колокольчиком / На всю оставшуюся жизнь»6. По 
———————————— 
1 См.: Черняков А.Н., Цвигун Т.В. Поэзия Е. Летова на фоне традиции русского авангарда (аспект языко-
вого взаимодействия) // Русская рок-поэзия: текст и контекст. Вып. 2. Тверь, 1999. С. 98–106. 
2 См.: Тюпа В.И. Бифуркация культуры уединенного сознания // Постсимволизм как явление культуры: 
материалы 4-й международной конференции, Москва, 5–7 марта 2003. М., 2003. 
3 Большой психологический словарь. СПб., 2002. С. 69. 
4 О самоадресованности внутренней речи см.: Зимняя И.А. Способ формирования и формулирования 
мысли как реальность языкового сознания // Язык и сознание: парадоксальная рациональность. М., 1993. 
С. 51–59. 
5 Выготский Л.С. Мышление и речь. М., 1999. С. 319. 
6 Летов Е. Стихи. М., 2011. С. 318. Далее ссылки на это издание даются в тексте с указанием страницы. 
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этой синтаксической модели построены и другие тексты: «Спрятаться-то спрятал-
ся...», «Запустил лицо в центр...», «Вернулся из армии» и др. Во всех этих случаях 
субъект формально выражен только через личные формы глагола, что приводит к 
семантической неопределенности между первым и вторым лицом. В разговорной 
речи такая неопределенность разрешается за счет обращения к контексту, однако 
здесь такого контекста, общего для «слушающего» и «говорящего», нет: слушаю-
щий намеренно не включается в акт коммуникации, в силу того, что говорящий, но-
ситель «уединенного» сознания, абсолютно самодостаточен и замкнут. Возникает 
ощущение, что автор как будто не считает нужным развертывать свою речь до пол-
ной синтаксической формы, максимальная общность апперцепции, характерная для 
внутреннего монолога, заставляет опускать некоторые, известные субъекту речи, 
элементы синтаксической конструкции.  

Внутреннеречевая самоадресация приводит не только к отдельным синтакси-
ческим сбоям, но и к разрушению общих сюжетных стереотипов. Только в этом 
случае синтаксис должен пониматься в более широком, не лингвистическом, а  
сюжетно-нарративном аспекте, как структура повествования. Деформацию пове- 
ствовательных шаблонов, обусловленную внутреннеречевым кодом, находим в сти-
хотворении «Да, много воды утекло…», где развертывается внутренний монолог, 
связанный, видимо, с воспоминаниями. Нам интересна финальная часть этого сти-
хотворения, где по законам выстраивания сюжетного (пусть и лирического!) целого 
должна присутствовать развязка, которая должна сделать понятным весь ход преды-
дущего лирического монолога. Однако на месте этой ожидаемой читателем раз-
вязки – эллипс. Ср.: «Такое постигло меня однажды / Не помню только – на клад-
бище или в москве / А, ну конечно же» (433). 

Финальное «А, ну конечно же» – экспрессивный маркер некоего события, ко-
торое «вспомнил» субъект речи. Однако само событие не обозначается, оставаясь за 
пределами коммуникативного поля читателя. Классическая структура «рассказа», 
ориентированная на внешнее воспринимающее сознание, здесь разрушается, его 
самая значимая часть выпадает, редуцируясь до пометки «для себя» – которая и яв-
ляется внутренним словом7.  

Если синтаксические эллипсы связаны с коммуникативной спецификой внут-
ренней речи, то синтаксическая агглютинация вызвана ее семантической структу-
рой. Общеизвестным является тот факт, что для внутренней речи характерна пре-
дельная компрессия смыслов при малом количестве слов. Фактически внутренняя 
речь – это смысловой сгусток, из которого в процессе речепроизводства выделяются 
отдельные лингвистические структуры. Однако в некоторых условиях этот процесс 
может нарушаться, и тогда смысловой сгусток расщепляется неправильно. В таких 
случаях возникают разнообразные речевые сдвиги. И именно такие речевые анома-
лии, связанные с неправильным расщеплением внутреннеречевого сгустка, мы об-
наруживаем в лирике Летова.  

———————————— 
7 Ср.: «“Внутренне слово” – это условный знак ситуации “для себя”» // Человеческий фактор в языке. 
Язык и порождение речи. М., 1991. С. 64. 
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Любопытно, что эти «поэтические ошибки» являются системными, так как 
они, во-первых, часто повторяются, во-вторых, «конструируются» по одной модели. 
Системность сдвигов указывает на то, что они обнаруживают некий значимый се-
мантический механизм, исключительно важный для поэтики Летова. Так, все эти 
сдвиги представляют собой результат «недорасщепления» внутреннеречевых смыс-
лов, в результате которого образуются своеобразные синтаксические синкреты. Эти 
синкреты содержат в себе потенциальную свертку правильного высказывания, кото-
рая не разворачивается до конца, в результате чего появляются своеобразные син-
таксические «сиамские близнецы», где разные конструкции срощены друг с другом. 
В силу ограниченности объема работы приведем только несколько примеров.  

Так, в первом стихотворении цикла «Вернулся из армии» появляется фраза 
«Два года / Так много тому назад» (42), которая потенциально содержит в себе две 
синтаксические конструкции, окончательно не разделившиеся («два года тому 
назад» и «так много лет тому назад»). Возникает ощущение, что речевой синтез 
здесь как бы останавливается на самом начальном уровне и не идет дальше, сложная 
фраза не выстраивается и застывает, как будто не успев родиться, остается в своей 
первичной зачаточной эмбриональной форме. Такого рода синкреты вполне соот-
ветствуют структуре внутренней речи, для которой «характерно упрощение синтак-
сиса, минимум синтаксической расчлененности, высказывание мысли в сгущенном 
виде»8. 

Элементы таких единств трудно соотнести с традиционными членами пред-
ложения, и часто бывает так, что одна словоформа потенциально содержит в себе 
две синтаксические функции. Подобное нарушение синтаксического программиро-
вания находим в тексте «Я простудился и умер…». Ср.: «Власы мои заострились 
впились / в мое мясо на вкус стало словно сентябрь» (144). Грамматические правила 
требуют того, чтобы один семантический объект – «мясо» – был представлен в двух 
словах, соотнесенных с синтаксическими функциями дополнения и подлежащего. 
Ср.: «Власы мои заострились впились / в мое мясо <мое мясо / оно > на вкус стало 
словно сентябрь». Однако Летов обозначает этот объект через одно слово, в резуль-
тате чего возникает смысловая и синтаксическая компрессия, которая, как и в случае 
выше, отвечает главному правилу внутренней речи: минимум слов – максимум 
смыслов.  

Синкреты, являющиеся свертками внутренней речи, аграмматичны и синтак-
сически не структурированы, что и обусловливает исчезновение в таких текстах 
пунктуационных знаков. Пренебрежение пунктуацией, безусловно, связывает поэ-
зию Летова с традицией авангарда. Однако следует обратить внимание на избира-
тельность Летова в этом вопросе: во многих текстах знаки препинания тщательно 
расставлены. Этот факт указывает на смысловую значимость отсутствия знаков 
пунктуации. Возможно, что их выпадение связывается как раз с формой внутренне-
го монолога, которая экстремально близка первичным формам внутренней речи. И в 
самом деле, внутренняя речь, будучи по своей природе синтаксически нерасчленен-
———————————— 
8 Выготский Л.С. Мышление и речь. М., 1999. С. 319. 
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ной и семантически слитой, не требует пунктуационных знаков, так как они указы-
вают на структурно-интонационное членение речи, в то время как внутренняя речь 
структурирована не по законам «фазического синтаксиса», а по законам смысловой 
компрессии. В этом смысле крайне любопытен тот факт, что отсутствие знаков пре-
пинания в поэзии Летова часто соседствует с синтаксическими синкретами, рас-
смотренными выше. Ср. пример из стихотворения: «Пустые глянцеватые картины / 
С руками посредине / По швам на лице» (36). Здесь отсутствие запятых маркирует 
семантико-смысловую амбивалентность, которая выражается в отнесении одного 
признака одновременно к двум предметам. Так, «по швам» можно отнести и к лицу 
(«по швам на лице») и к рукам (ср. устойчивый оборот «руки по швам»). Оборот «по 
швам» в этом случае оказывается семантическим центром, где одновременно стяну-
ты два в известной мере омонимичных значения, и Летов реализует эти значения 
одновременно, в рамках одного сочетания. 

Таким образом, код внутренней речи, лежащий в основе некоторых текстов 
Летова, обусловливает их важнейшие синтаксические особенности. В коммуника-
тивно-прагматическом аспекте этот код инициирует эллипс подлежащего, которое 
становится ненужным в силу самоадресованности внутреннего монолога. С семан-
тической точки зрения внутреннеречевой код обусловливает появление синтаксиче-
ских синкретов, где правильно построенное высказывание присутствует лишь по-
тенциально, как синтаксическая свертка. Эти приемы позволяют смоделировать 
внутренний диалог и передать фактуру внутреннего слова как единицы, предельно 
насыщенной смыслами. 

 
 

О.Э. Хазанова (Москва) 

МЕТАФОРА ДУХОВНОГО УПРАЖНЕНИЯ  
В РОЖДЕСТВЕНСКОМ СТИХОТВОРЕНИИ ИОСИФА БРОДСКОГО 

Характерная черта рождественского цикла стихов Иосифа Бродского (1963–
1995) – разнообразие поэтических форм, воплотивших сюжет Рождества. Анализ 
поэтической композиции, языка и стиля рождественского стихотворения «Пред-
ставь, чиркнув спичкой, тот вечер в пещере <…>» (1989) позволяет предположить, 
что его философской основой, повлиявшей на выбор поэтической формы, стало со-
чинение «Духовные упражнения» испанского святого XVI в. Игнасио де Лойолы. 

Знакомство Иосифа Бродского с текстом Лойолы произошло, вероятно, бла-
годаря английскому поэту-метафизику Джону Донну. И. Бродский в своих интервью 
неоднократно апеллирует к свойственному Донну «личному отношению к Богу»1. 
Известно, что идея «Духовных упражнений» Игнасио де Лойолы отразилась в со-
нетном цикле Джона Донна ‘La Corona’, посвященном страстям Христовым. Обра-
———————————— 
1 Шайтанов И.О. Уравнение с двумя неизвестными. Поэты-метафизики Джон Донн и Иосиф Бродский // 
Вопросы литературы. № 6. 1998. URL: https://web.archive.org/web/20120216044109/http://magazines. 
russ.ru/voplit/1998/6/sh.html 



Ëèòåðàòóðà âòîðîé ïîëîâèíû ÕÕ âåêà   149 

 

щение русского поэта к произведению испанского философа могло произойти ввиду 
постоянной «включенности» И. Бродского в контекст Донна, в котором Лойола был 
звездой первой величины. 

«Духовные упражнения» Игнасио де Лойолы направлены на глубокое по-
знание «вочеловечившегося ради нас Господа, дабы больше возлюбить Его и со-
вершеннее следовать за Ним»2. Лойола пишет: «Под именем Духовных Упражне-
ний разумеется всякий способ испытания совести, размышления, созерцания, 
молитвы словесной и мысленной и других духовных действий...»3. Термины  
«испытания совести», «созерцание», «рассуждение», а также «воспоминание», 
«беседа», подразумевают применение особых техник и используются на протяже-
нии всего текста. «Второе созерцание», по Лойоле, относится к Рождеству Иисуса 
Христа, и, на наш взгляд, именно с ним связан сюжет рождественского стихотво-
рения И. Бродского «Представь, чиркнув спичкой, тот вечер в пещере <…>». Лой-
ола описывает процесс созерцания поэтапно и подробно, как и должно излагать 
упражнение: 

«…Представление места. Здесь следует обозреть путь [Святой Девы с Иоси-
фом. – О.Х.] от Назарета до Вифлеема, представляя себе его длину, ширину, ровен 
ли он был или шел по горам и долинам. Точно так же [следует] обозреть место или 
[точнее] пещеру Рождества, обширная ли она была или маленькая, низкая или высо-
кая, и как была устроена?  

Первый пункт: мысленно увидеть [присутствующих] – Святую Деву, Иосифа, 
служанку и Младенца Иисуса по Его рождении, представляя себя негодным и убо-
гим слугою; созерцать их, приглядываться к ним и с почтением и елико возможным 
благоговением служа им в их нуждах, как если бы я действительно там присутство-
вал, будучи как бы последним нищим и недостойным рабом. И затем предаться раз-
мышлению, дабы извлечь [из всего этого] пользу.  

Второй пункт: внимательно слушать все, что они говорят, а затем предаться 
внутреннему размышлению, дабы извлечь [из всего этого] пользу.  

Третий пункт: внимательно наблюдать за тем, что они делают, то есть как со-
вершают путь, терпят лишения, трудятся, как в крайней нищете рождается Господь, 
чтобы затем после толиких трудов, испытав голод и жажду, зной и холод, оскорбле-
ния и заушения, умереть на кресте, и все это – ради меня. Затем предаться внутрен-
нему размышлению, дабы получить духовную пользу…»4. 

В созерцаниях Лойола описывает пять чувств – зрение, слух, обоняние, осяза-
ние, вкус – как органы «внутренние», поскольку предметом их приложения служат 
метафизические сущности. Внутренним зрением упражняющийся постигает образы 
божественных сущностей; внутренним слухом – сказанное ими; внутренними вку-
сом и обонянием – их божественную природу; мысленным прикосновением – места 

———————————— 
2 Лойола Игнатий де. Духовные упражнения. С. 104. URL: http://www.vostlit.info/Texts/Dokumenty/ 
Spain/XVI/Iesuiten/Loiola/Duch_upraznenija/text1.htm  
3 Там же. С. 1. 
4 Лойола Игнатий де. Указ. соч. С. 113–116. 



150 Ñåêöèÿ 4 

пребывания божественных лиц. Из этого следует, что главным инструментом уче-
ника является его воображение. Сказанное имеет смысл для стихотворения И. Брод-
ского «Представь <…>». Приведем его полный текст5: 

 
Представь, чиркнув спичкой, тот вечер в пещере,  
используй, чтоб холод почувствовать, щели 
в полу, чтоб почувствовать голод – посуду, 
а что до пустыни, пустыня повсюду. 
 

Представь, чиркнув спичкой, ту полночь в пещере, 
огонь, очертанья животных, вещей ли, 
и – складкам смешать дав лицо с полотенцем – 
Марию, Иосифа, сверток с Младенцем. 
 

Представь трех царей, караванов движенье 
к пещере; верней, трех лучей приближенье 
к звезде, скрип поклажи, бренчание ботал 
(Младенец покамест не заработал 
на колокол с эхом в сгустившейся сини).  
Представь, что Господь в Человеческом Сыне 
впервые Себя узнает на огромном 
впотьмах расстояньи: бездомный в бездомном. 

 
Как и в духовных упражнениях Лойолы, читателю предлагается, используя 

ряд приемов воображения, разделить ощущения Марии и Иосифа в ночь рождения 
Христа и тем самым достичь эффекта своего соприсутствия Ему, добиться острого 
чувственного переживания Его Рождества в пещере. Риторическая композиция сти-
хотворения – та же, что у Лойолы: монолог, с которым духовный наставник обраща-
ется к ученику, при этом наставник еще и поэт, а ученик – читатель. 

Влияние текста Лойолы прослеживается на словесном, образном и ритмиче-
ском уровнях. Для упражнений характерно большое число императивов: «необхо-
димо увидеть», «нужно вообразить», «необходимо представить», «необходимо 
вспомнить» и т.д. – каждая строфа Бродского начинается с императива «представь». 
Параллельные ряды, создаваемые анафорой, сродни повторяющимся ступеням 
упражнений Лойолы. Настойчивый ритм, заданный ключевым глаголом «пред-
ставь», усиливается синтаксическим единоначатием – первые строки первой и вто-
рой строф совпадают, отличаясь лишь словом «вечер» / «полночь» (эффект времен-
ной сопричастности), а также рифмами с одними и теми же элементами, «пещере – 
щели», «пещере – вещей ли».  

Две первые строфы Бродского зовут читателя в пещеру Рождества. Используя 
метонимии, Бродский показывает, как бытовые предметы и воображение могут сде-
лать нас участниками рождения Иисуса: вспыхнувшая спичка вызывает образ мрач-
———————————— 
5 Бродский И.А. Рождественские стихи. URL: https://www.ippo.ru/kultura-i-iskusstvo/article/rozhdestvenskie-
stihi-iosifa-brodskogo-202472  
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ной внутренности пещеры («Представь, чиркнув спичкой, тот вечер в пещере <…>». 
Ср. совет Лойолы пользоваться «светом или темнотой, что лучше подходит»6), по-
суда поможет ощутить чувство голода Марии и Иосифа, а дуновения ветра в комна-
те – пещерный холод. Подчеркнуто повседневный антураж стихотворения как бы 
утрирует метод Лойолы, опрощая ситуацию присутствия человека перед Господом и 
сближая их. Ради этого Бродский остраняет повседневные предметы, метонимиче-
ски связывая их с евангельскими событиями. 

Подобно Лойоле, Бродский обращается к физическим чувствам читателя: 
«<…> огонь, очертанья животных <…>» апеллируют к зрению. Полотенце – к так-
тильным ощущениям, когда «<…> складкам смешать дав лицо с полотенцем <…>» 
означает ощутить себя в присутствии спеленутого младенца-Христа. В третьей 
строфе поэт как будто объединяет два духовных упражнения, «воспоминание» ново-
заветного эпизода (путь волхвов к пещере) и его «созерцание», основанное на слу-
ховых впечатлениях: «Представь <…> скрип поклажи, бренчание ботал <…>». Как 
и Лойола, Бродский предполагает дискретное восприятие происходящего каждым из 
пяти чувств, крайнюю степень их напряжения. Чувственное познание метафизиче-
ских сущностей может приводить и к их де-метафизации: «сверток с младенцем» – 
зримый образ народившегося Христа исключает благоговейность, несет резкую экс-
прессию, пробуждающую воображение и мысль читателя. 

Особый интерес представляет сравнение образа автора (ОА) двух произведе-
ний. ОА в сочинении Лойолы – это образ духовного наставника. Он благоговеен, но 
не экзальтирован, его стилю свойственна конкретность и детальность; как и сами 
упражнения, наставник – лишь орудие ученика на пути его приближении ко Христу. 
У Бродского автор выступает попеременно в двух масках: то в маске учителя (похо-
жей на лойолову), которая «надевается» в строфах-«наставлениях» (о них было ска-
зано выше); то в философско-поэтической маске в 1, 3 и 4 строфах. Образный строй 
фрагментов с разными масками весьма отличается.  

В первой строфе философско-поэтический ОА сосредоточен в метафориче-
ском образе «<…> а что до пустыни, пустыня повсюду», подразумевающем особое 
родство с Христом: родившийся в пустыне Господь близок человеку, проходящему 
пустыню жизни.  

ОА в третьей строфе сосредоточен в сложной метафоре о пути волхвов «<…> 
трех царей, трех лучей приближенье к звезде <…>». «Цари»-волхвы – метафора-
отождествление, «лучи»-волхвы – метафора-замещение, «звезда» – метонимическое 
обозначение Христа («слияние тропов» – характерная черта стиля Бродского7). Там 
же: «<…> (Младенец покамест не заработал на колокол с эхом в сгустившейся сини) 
<…>»8. Фраза дана в скобках как сухо-бытовое уточнение, но клише «не заработал» 
пронзительно откликается в контексте о Христе, т.е. «пока не распят» – Бродский 

———————————— 
6 Лойола Игнатий де. Указ. соч. С. 130. 
7 Полухина В.П. Опыт словаря тропов Бродского / Митин журнал. Вып. 52. 1995. URL: http:// 
noblit.ru/node/1222  
8 Там же. 
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объединил стертую повседневную и эмоциональную поэтическую метафоры в еди-
ной фразе. «Брянчание ботал» в конце строфы перерастает в «колокол с эхом»: зву-
чащие образы связывают разные маски автора – наставника в упражнениях и поэта-
философа, указывая одновременно на их функциональные и стилистические разли-
чия. Небесные символы, «звезда» (Рождество), «сгустившейся сини» (грядущие 
страдания Христовы) и «колокол с эхом» (Его грядущая слава) вместили централь-
ные эпизоды новозаветной истории.  

ОА наиболее ярко проступает в четвертой строфе: «Представь, что Господь в 
Человеческом Сыне / впервые Себя узнает на огромном / впотьмах расстояньи: без-
домный в бездомном». «Узнает» несет прямое и фигуральное значения. Прямое от-
носится к желанию любого отца увидеть собственное физическое отражение в сыне. 
Однако это узнавание и метафорическое, духовное, поскольку соединяет Бога-Отца 
и Бога-Сына их «бездомность». Образ «бездомного» Бога сродни и образу человека 
в пустыне из первой строфы. Сплетение прямой и переносной семантики в одних и 
тех же частях стихотворения соответствует особому переплетению в нем человече-
ского и божественного.  

Очевидно, что И. Бродский использовал разные способы создания масок ОА: 
во фрагментах-«наставлениях» – это метонимии, скрепляющие повседневные чув-
ственные впечатления с библейским сюжетом; в философских фрагментах от лица 
поэта – метафоры высокой степени абстракции и экспрессивности, глубины обоб-
щения, как отклик на призыв Лойолы: после созерцания предайся «внутреннему 
размышлению, дабы получить духовный плод»9. 

 
 

———————————— 
9 Лойола Игнатий де. Указ. соч. С. 104. 
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А.А. Семина (Москва) 

ИНТОНАЦИОННАЯ ДОМИНАНТА ПОЭЗИИ ЛЕОНИДА АРОНЗОНА 

Л. Аронзон (1939–1970) в среде ленинградского андеграунда конца 1960-х гг. 
считался негласным соперником И. Бродского и представителем альтернативного 
пути развития русской поэзии1. Если Бродского иногда относят к ее «интеллекту-
альной» ветви2, то для Аронзона часто ведущую роль в поэтическом тексте играет 
интонация. В лингвистике под интонацией понимается единство мелодики, интен-
сивности, длительности, темпа речи и тембра произнесения3, однако представляется, 
что применительно к поэзии значение данного термина может быть несколько рас-
ширено, поскольку в стихотворении интонация несет особую экспрессивную 
нагрузку4 и самым тесным образом связана с его общей тональностью. Данное по-
нимание наследует Б.М. Эйхенбауму, рассматривавшему интонацию как явление 
поэтического стиля, а не явление языка5. 

В значительном числе стихов Аронзона интонация выступает доминантой, 
которую, говоря о теории русского формализма, Р. Якобсон определил как «фокуси-
рующий компонент произведения искусства»6, управляющий остальными компо-
нентами и определяющий их; компонент, без которого «стихотворение нельзя было 
бы ни понять, ни оценить»7. 

Исследователи отмечают характерную для художественной прозы и стиха 
«ориентацию на мелодическую организованность текста»8, значительную роль отводя 
в этом ритму: «<…> четкая ритмическая организованность художественной речи обу-
словливает и определяет ее интонационную организованность. <…> Интонация пись-
менного художественного текста “управляется”, четко организуется и фиксируется 
ритмом»9. Интонационная цельность и ритмическая организованность в стихах Арон-
зона часто выступают единственным основанием для объединения фраз, которые, ка-
залось бы, не могут претендовать на восприятие в качестве связного текста, – как, 
например, в одном из самых известных стихотворений «Псковское шоссе» (1961): 

 

Я проживу, прокричу, словно осени птица, 
низко кружась, все на веру приму, кроме смерти, 
около смерти, как где-то река возле листьев, 
возле любви и не так далеко от столицы10. 

———————————— 
1 Кривулин В.Б. Леонид Аронзон – соперник Иосифа Бродского // Кривулин В.Б. Охота на Мамонта. 
СПб., 1998. С. 152–158. 
2 Плеханова И.И. Интеллектуальная поэзия: Иосиф Бродский, Генрих Сапгир, Д.А. Пригов. М., 2016. 
3 Лингвистический энциклопедический словарь / под ред. В.Н. Ярцевой. М., 1990.  
4 Савкова З.В. Искусство звучащей поэзии. М., 1984. С. 42. 
5 Эйхенбаум Б.М. Мелодика русского лирического стиха // Эйхенбаум Б.М. О поэзии. Л., 1969. С. 331. 
6 Якобсон Р.О. Язык и бессознательное / Пер. с англ., фр. М., 1996. С. 119.  
7 Там же. 
8 Черемисина Н.В. Русская интонация: поэзия, проза, разговорная речь. М., 1982. С. 50. 
9 Там же. С. 52. 
10 Аронзон Л.Л. Псковское шоссе // Русская поэзия 1960-х годов. Ruthenia. Интернет-ресурс. URL: 
https://ruthenia.ru/60s/aronzon/psk_shosse.htm 
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Интересно, что в тексте стихотворения очень мало сказуемых (преобладают 
назывные предложения), а «тоска», «смерть» и «любовь», наравне с подлинными 
реалиями пейзажа, получают статус материальных объектов, у которых есть кон-
кретный локус. Предложения могут состоять из разрозненных фрагментов, которые 
отделяются друг от друга запятыми, – однако при этом не возникает ощущения, что 
перед нами хаотичный набор слов. По-видимому, именно интонация в данном слу-
чае служит началом, цементирующим распадающиеся осколки текста, которые фик-
сируют впечатления и ощущения лирического субъекта. Взаимосвязь синтаксиса и 
интонации в русском стихе отмечал Б.М. Эйхенбаум: «<…> интонация, реализован-
ная в синтаксисе, играет в стихе роль не менее важную, чем ритм и инструментовка, 
а иногда и более важную»11. У Аронзона интонация как бы подменяет собой «хро-
мающий» синтаксис, берет на себя его функцию:  

 

Все остается. Так здравствуй, моя запоздалость! 
Я не найду, потеряю, но что-то случится, 
возле меня, да и после кому-то осталась 
рваная осень, как сбитая осенью птица. 
Белые церкви и бедные наши забавы, 
все остается, осталось и, вытянув шеи, 
кони плывут и плывут, окунаются в травы, 
черные птицы снуют надо мной, как мишени12.  
 

Именно музыкальность интонации и единая тональность стихотворения, вы-
держанная на протяжении всего текста, не дают ему рассыпáться. По-видимому, в 
данном стихотворении Аронзон предпринимает попытку применить в поэзии техни-
ку потока сознания. 

Отмечая сходство мелодического единства речевой фразы и мелодической 
фразы в музыке, исследователи подчеркивают, что мелодика не только связывает 
текст воедино, но и создает определенное настроение13. В стихотворении «Послание 
в лечебницу» (1964) интонационное единство создает медитативный эффект, а текст 
приближается к заклинанию, суггестии: 

 

Да, мы здесь пролежим, сквозь меня прорастает, ты слышишь, трава, 
я, пришитый к земле, вижу сонных стрекоз, слышу только слова: 
может быть, что лесничество тусклых озер нашей жизни итог: 
стрекотанье стрекоз, самолет, тихий плес и сплетенье цветов, 
то пространство души, на котором холмы и озера, вот кони бегут, 
и кончается лес, и, роняя цветы, ты идешь вдоль ручья по сырому песку, 
вслед тебе дуют флейты, рой бабочек, жизнь тебе вслед, 
провожая тебя, все зовут, ты идешь вдоль ручья, никого с тобой нет, 
ровный свет надо всем, молодой от соседних озер, 
будто там, вдалеке, из осеннего неба построен высокий и светлый собор, 
если нет его там, то скажи, ради Бога, зачем 
мое имя, как ты, мелколесьем петляя, рисует случайный, небыстрый и мутный ручей, 

———————————— 
11 Эйхенбаум Б.М. Указ. соч. С. 329.  
12 Аронзон Л.Л. Указ. соч. 
13 Черемисина Н.В. Указ. соч. С. 152. 
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и читает его пролетающий мимо озер в знойный день самолет, 
может быть, что ручей – не ручей, 
только имя мое14. 

 

Приведенный фрагмент формально составляет одно предложение, если по-
добное членение может быть здесь уместным. Более же вероятно, что синтаксиче-
ские нормы, как и в предыдущем случае, здесь упраздняются, а автор передоверяет 
интонации функции построения связного текста. Получившееся в итоге интонаци-
онное единство, пронизанное общим настроением, заключает в себе больше смысла, 
нежели совокупное семантическое значение отдельно взятых лексем: Аронзон про-
никает в сознание читателя, минуя рациональное понимание, и воздействует на него 
непосредственно, подобно музыке. Истоки музыкальности Аронзона исследователи 
находят в символизме15,16, что удивительно сочетается в поэтике автора с чисто 
авангардными экспериментами в графических и шуточных стихах. 

 

Так смотри на траву, по утрам, когда тянется медленный пар, 
рядом свет фонарей, зданий свет, и вокруг твой безлиственный парк, 
где ты высохшей веткой рисуешь случайный, небыстрый и мутный ручей, 
что уносит венки медоносных цветов, и сидят на плече 
мотыльки камыша, и полно здесь стрекоз голубых, 
ты идешь вдоль воды и роняешь цветы, смотришь радужных рыб, 
и срывается с нотных листов от руки мной набросанный дождь, 
ты рисуешь ручей, вдоль которого после идешь и идешь (I, 64). 
 

На суггестивный характер стихотворения указывают повторы («идешь и 
идешь»; «рядом свет фонарей, зданий свет»), а также богатые ассонансы и аллите-
рации («стрекотанье стрекоз, самолет, тихий плес и сплетенье цветов»; «так смотри 
на траву, по утрам»; «идешь вдоль воды»), в совокупности создающие ощущение 
цикличности описываемых действий и цикличности бытия. Поскольку стихотворе-
ние носит заглавие «Послание в лечебницу» и в первых строках автор проговарива-
ется о том, что адресату необходимо «дожить» до лета («и доживи до лета, чтобы 
сплетать венки, которые унесет ручей»), хронотоп действия раздваивается: перед 
читателем возникает изображение одновременно и земной, и потусторонней жиз- 
ни – по-видимому, райской. В послании лирический субъект словно заклинает, заго-
варивает адресата, одновременно успокаивая его, при этом голос говорящего также, 
очевидно, принадлежит иному миру («сквозь меня прорастает, ты слышишь, тра-
ва»), либо моделирует ту ситуацию, при которой ни адресата, ни лирического субъ-
екта уже не будет в живых. Спокойствие, которое излучает стихотворение-мантра, – 
это спокойствие вечности, а реализуемое его заклинающим ритмом круговое дви-
жение напоминает адресату о цикличности мироустройства, при которой даже на 
умершем продолжает расти живая трава. 

———————————— 
14 Аронзон Л.Л. Послание в лечебницу // Аронзон Л.Л. Собр. произв.: в 2 т. СПб., 2018. Т. 1. С. 63–64. 
Далее ссылки на это издание даются в скобках с указанием тома и страницы. 
15 Степанов А.Ю. Главы о поэтике Леонида Аронзона. URL: https://modernlib.net/books/stepanov_a/ 
glavi_o_poetike_leonida_aronzona/read/  
16 Иванов Б.И. Как хорошо в покинутых местах… // Иванов Б.И. Петербургская поэзия в лицах: очерки. 
М., 2010. 
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Стихотворение «Павловск» (1961) продолжает мелодическую линию в твор-
честве Аронзона:  

В этой осени желчь фонарей, 
и плывут, окунаясь, плафоны, 
так явись, моя смерть, в октябре 
на размытых, как лица, платформах, 
а не здесь, где деревья – цари, 
где царит умирание прели, 
где последняя птица парит 
и сползает, как лист, по ступеням, 
и ложится полуночный свет 
там, где дуб, как неузнанный сверстник, 
каждой веткою бьется вослед, 
оставаясь, как прежде, в бессмертье (I, 275). 

 

Как и в «Псковском шоссе», автор играет здесь с сочетаемостью слов, при-
сваивая абстрактным понятиям свойства материальных объектов (бессмертье пре-
вращается в конкретное место, где могут остаться дерево или полуночный свет).  
В целом, хотя данный текст является вполне связным, очевидно, что его структура 
подчинена мелодическому звучанию, подтверждением чему вновь служит богатая 
звукопись («плывут, окунаясь, плафоны»; «где деревья – цари, / где царит умирание 
прели»; «бесконечным падением звезд / на открытый и сумрачный Павловск») и по-
вторы. Подобная музыкальность может свидетельствовать о вторичности смыслово-
го содержания текста: слова подбираются автором по принципу их созвучия и соот-
ветствия интонации и общей тональности стихотворения, – неслучайно в «Послании 
в лечебницу» автор сравнивает свои стихи с партитурой («и срывается с нотных ли-
стов от руки мной набросанный дождь» (I, 64)). 

Так на примере трех ранних стихотворений Л. Аронзона было отмечено, что 
интонация и мелодика стиха оказывались для него первостепенными в тех случаях, 
когда поэт, по замечанию исследователей, оставался верен «заветам символизма». 
Однако данная особенность является только одной из граней его богатого художе-
ственного мира.  

 
 

Цзюньжу Би (Чанчунь, КНР) 

ПОНИМАНИЕ БРАКА КАК ЧАСТИ КОНЦЕПЦИИ ЖЕНСТВЕННОСТИ  
В ТВОРЧЕСТВЕ А.И. СОЛЖЕНИЦЫНА 

Гармоничность образа женщины, который создает Солженицын, выражается в 
том, что автора волнует и духовное, и телесное совершенство. В произведениях 
Солженицына предстают различные женские образы, в которых реализовано раз-
личное отношение к браку и супружеской верности.  

Женственность невозможна без любви, поэтому женщины – любимые герои-
ни Солженицына – оказываются способны на подлинную любовь. Он изображает, 
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как традиционное понимание брака преломляется в свете современных веяний, 
например, тотальное погружение в семейный быт Алины Воротынцевой оборачива-
ется семейной, личной драмой, а идеальные отношения царя Николая со своей же-
ной оказываются, в некотором роде, одной из причин катастрофы уже национально-
го масштаба. Например, искренне любят своих мужей жены заключенных в романе 
«В круге первом». Это иррациональное чувство, потому что логичным решением в 
данной ситуации является отказ от любви, развод. И такая любовь, прошедшая через 
испытания, победившая волю государства, толкающего жен к предательству своих 
мужей, – более сильное чувство, чем любовь счастливая.  

Стоит отметить, что Солженицын считает, что слово «любовь» не передает 
всей силы настоящего чувства, и поэтому редко употребляет его. Так, направляясь 
на свидание с Глебом, Надя Нержина думает «о том долгом, что нескончаемо ухо-
дило во мглу прошлого и мглу будущего, что было не он, не она – вместе он и она, и 
называлось по обычаю затертым словом “любовь”»1. И Солженицын далек от идеа-
лизации чувства любви и показывает в своих текстах именно сложность этого чув-
ства, несводимость его к супружеской верности и ощущению интимной неразрыв-
ности двух индивидуумов. Солженицын стремится показать читателю максимально 
богатую палитру человеческих эмоций и чувств. Необходимо помнить, что художе-
ственный мир Солженицына функционирует по законам, которые являются отраже-
нием социальных механизмов, характерных для общества ХХ века. Писатель демон-
стрирует, как разрушается традиционное понимание замужества и какие изменения 
претерпевает сам институт брака.  

Писатель показывает патриархальное начало в семейной жизни не только как 
безусловно положительное. Именно «патриархальную» в своем восприятии фено-
мена замужества и семейной жизни Алину на жизненном пути Георгия Воротынце-
ва сменяет Андозерская, в образе которой реализовано более современное понима-
ние брака.  

При этом Солженицын не идеализирует ни один, ни другой подход, отмечая 
закономерность смены этих социальных парадигм. Важно то, что и Алина, и про-
фессор Андозерская изображены писателем как самодостаточные, яркие личности. 
Писатель показывает мотивировки их поступков, обозначая общую динамику смены 
отношения к браку в различных социальных стратах. Верность Нади Нержиной 
очень ценит Глеб: «Она казалась сплетенной из одних достоинств. Из верности» (II, 
324), – но истинную цену этой верности знает только сама Надя. Она почти сломле-
на, почти готова развестись с мужем, изменить ему. Надя «разводится, чтоб избе-
жать преследований» (II, 325), и муж это прекрасно понимает. Поэтому даже мотив 
верности в текстах Солженицына может быть рассмотрен в контексте человеческого 
эгоизма. Так, будучи верной, жена вызывает уважение у окружающих, в том числе – 
у своего мужа.  

Солженицын также демонстрирует несколько подходов к интерпретации си-
туации замужества, зачастую отказываясь от традиционного понимания брака. Тра-
———————————— 
1 Солженицын А.И. Собр. соч.: в 30 т. М., 2011. Т. 2. В круге первом. С. 265. Далее ссылки на это изда-
ние приводятся в скобках с указанием тома и номера страницы. 
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диционный подход воплощен в образе Матрены Васильевны. Солженицын показы-
вает, что замужество может не быть связанным с чувством любви. Традиционный 
подход к замужеству связан не только с тем, что Матрена – деревенская жительни-
ца, воспитание которой базируется на народных традициях. Такое представление о 
браке встречается также и у более современных, городских героинь романа «В круге 
первом». Настоящая женщина (именно так можно охарактеризовать жен заключен-
ных) не отказывается от мужа даже тогда, когда данный поступок может принести 
облегчение в жизни, в условиях, когда таким образом поступает большинство окру-
жающих женщин. Причина, конечно, не только состоит в любви. В данном случае 
можно говорить именно о чувстве долга, об ощущении своей ответственности перед 
родным человеком.  

Иначе феномен замужества трактуется в повести «Раковый корпус», где автор 
изображает героинь особого типа: это образованные женщины, врачи, которые ис-
полняют свой долг, спасая жизни больных. Создает Солженицын и образы семей-
ных пар, которые можно назвать традиционными. Так, например, Людмила Афана-
сьевна Донцова замужем, у нее есть сын, дочь и внук. Примечателен этот образ тем, 
что для Донцовой в равной степени важны и семья, и работа, и только ее способ-
ность сохранять этот баланс делает возможным сосуществование в ее жизни двух 
ключевых компонентов – семьи и труда на благо людей. 

Вопрос о замужестве стоит и перед двадцатитрехлетней медсестрой Зоей – 
миловидной девушкой, не обделенной вниманием мужчин, но уже пережившей эва-
куацию, испытавшей тяготы военного времени. Ее начинают посещать сомнения: 
«Значило ли это, что надо непременно выходить замуж? что счастье – в замуже-
стве?» (III, 138). Зоя видит, что семейное счастье доступно немногим; большинство 
же, в том числе ее родители, «мучили друг друга» (Там же.).  

Солженицын понимает замужество в том числе и как тяжелое бремя. Писа-
тель неоднократно отмечает, что жить в браке сложно, что любовь как страстное 
чувство исчезает, если оно и было, через несколько лет замужества, а главным 
ощущением обоих супругов становится чувство долга, которое и является настоя-
щей основой брака. Несмотря на это, замужество мыслится Солженицыным как 
важное условие самореализации женщины, как один из способов самоидентифи-
кации, как возможность обнаружить свой путь в жизни. Солженицын, придержи-
ваясь традиционной этики в отношениях между супругами, отмечает объективное 
развитие женских типов, показывает, как меняется окружающий мир, как устаре-
вают в нем патриархальные институты, и поэтому отказывается от традициона-
листского восприятия брака как нерушимого союза. Писатель показывает, что 
верность не всегда является ключом к счастливой семейной жизни, что, единожды 
заключенный, брак может распадаться, и задачей женщины является способность 
адаптироваться к конкретной ситуации, не теряя своего достоинства, своих мо-
ральных принципов. 

 



Ëèòåðàòóðà âòîðîé ïîëîâèíû ÕÕ âåêà   159 

 

Е.П. Мельничук (Москва) 

ЮМОР Ю. ДАНИЭЛЯ И А. СИНЯВСКОГО:  
СМЕХ КАК СОЦИОКУЛЬТУРНЫЙ ФЕНОМЕН 50–60-Х ГОДОВ 

Ха, ты еще не умер, 
Товарищ Юмор? 

Курилка, как ты перенес Нарым? 
Не помнишь? Все, что было, все забыл! 

 <…> (Ян Сатуновский) 
 

П. Вайль и А. Генис обращают внимание на особую роль смеха для 60-х го-
дов: «Общество, потрясенное крайней, неведомой прежде, степенью трагизма (лаге-
ря), задохнулось и рванулось к свежему глотку воздуха – настоящей, запретной 
прежде веселости. Смех стал синонимом правды»1. Смех воспевал свободу – в том 
смысле, что противостоял всему неподвижному, застойному, зажатому: то есть не-
свободе. Вера в благодетельность смеха царила повсеместно: от расхожей шутки: 
«пять минут смеха – двести грамм сметаны» до прямой декларации: «Жить надо с 
хорошим настроением. Если человека рассмешить, то он ни на какую подлость не 
способен!»2. В 1965 г. вышел труд М. Бахтина «Франсуа Рабле и народная культура 
средневековья и Ренессанса». И. Уварова рассказывает, что эта книга была для ее 
поколения открытием нобелевского масштаба. Во-первых, «оказалось, она, эта кар-
навальная культура, свойственна человеку как дыхание и пища, как жизнь и 
смерть»3. Во-вторых, несмотря на страдания, выпавшие на долю автора, книга «сви-
детельствовала о торжестве неистребимого веселья»4. М. Бахтин говорил о миросо-
зерцательном и универсальном характере смеха, признаке всякого гротеска и иро-
нии, о его освобождающей силе. 

В отечественной традиции одна из главных задач смеха – это выявление соци-
ально-политических противоречий. Обличая и высмеивая все плохое, смех создает 
мир, свободный от несправедливости. По всей видимости, ироничное отношение к 
действительности, гротескное изображение ее, ставшее отличительной чертой 1950–
60-х гг. – это один из способов показать не только пороки общества, но и один из 
способов осмыслить происходившие перемены. 

Неофициальное творчество Ю. Даниэля и А. Синявского проникнуто юмором. 
Писатели обращаются к модернистской эстетике, произведения написаны в гротеск-
ной форме с элементами фантастики. Ю. Даниэль и А. Синявский черпали вдохно-
вение в фантастическом реализме Гоголя с Достоевским и в авангардных течениях 
1920-х гг. 

Объектом иронии в повести «Говорит Москва» Ю. Даниэля становится тота-
литарный строй. Писатель в своей фантастической повести «Говорит Москва» 
осмысляет противоречивые и сложные отношения между государством и человеком, 
———————————— 
1 Вайль П., Генис А. 60-е. Мир советского человека. М., 2014. С. 173. 
2 Там же. С. 174. 
3 Уварова И.П. Даниэль и все все все. СПб., 2014. С. 87. 
4 Там же. С. 88. 
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последствия культа личности. Ю. Даниэль признавался в своем последнем слове на 
суде, что в 1960–1961 гг. он чувствовал реальную угрозу возрождения культа лич-
ности, что побудило его написать повесть5. Завязкой фантастического сюжета слу-
жит объявление по радио об официальном Дне открытых убийств: «Говорит 
Москва. Передаем Указ Верховного Совета Союза Советских Социалистических 
Республик от 16 июля 1960 года. В связи с растущим благосостоянием… навстречу 
пожеланиям широких масс трудящихся объявить воскресенье 10 августа 1960 года 
Днем открытых убийств» (78). Далее перечисляются те, кого можно, а кого нельзя 
убивать в этот день. 

Для писателя ключ к пониманию сложных и противоречивых отношений 
между государством и человеком содержится в последних словах повести: «Я иду и 
говорю себе: «Это – твой мир, твоя жизнь, и ты – клетка, частица ее. Ты не должен 
позволять запугать себя. Ты должен сам за себя отвечать, и этим – ты в ответе за 
других». Каждый человек в отдельности и все вместе несут ответственность за то, 
что происходит в обществе. Тема личной ответственности за совершенные или не 
совершенные поступки получит дальнейшее развитие в повести «Искупление» 
(1963). Завязкой сюжета служит случайная встреча в кинотеатре главного героя 
Виктора Вольского с давним знакомым Феликсом Черновым, который демонстра-
тивно отвернулся и ушел, не захотев с ним общаться. Главный герой попадает в ко-
мические ситуации, все время пытаясь найти объяснение столь странному поведе-
нию знакомого. Позже выясняется, что главного героя обвиняют в доносительстве, в 
котором тот на самом деле не виноват. Виктор подвергается общественному осуж-
дению, от него отворачиваются друзья, коллеги на работе перестают подавать ему 
руку. Герой приходит к выводу, что единственное спасение – это принять на себя 
ответственность за все, в том числе и за лично им не совершенное. 

Комичны образы героев, с которыми встречается герой повести «Говорит 
Москва» и обсуждает предстоящий День открытых убийств. Художник Чупров, с 
одной стороны, «<…> писал левые картины и был известен в либеральных кругах 
как новатор» (70). С другой стороны, вынужден был делать «плакаты: девушек с 
просветленными лицами на фоне кремлевских стен, шахтеров в полной подземной 
амуниции, шагающих уверенной поступью к светлому будущему <…>» (70). По-
добная двойственность, т.е. совмещение официальной и неофициальной творческой 
деятельности, была характерна для многих художников 50-60-х годов. В повести Ю. 
Даниэль доводит до абсурда умение Саши Чупрова приспосабливаться к обстоя-
тельствам. Художник решил нарисовать плакаты, провозглашающие День открытых 
убийств, в модернистском стиле. Абсурдность идеи его нисколько не смущает. Лю-
бовница Зоя спокойно, будничным тоном предлагает герою убить своего мужа Пав-
лика. Ю. Даниэль показывает трансформацию сознания человека под воздействием 
идеологии. Герои не задумываются, что происходит что-то не совсем нормальное.  
В финале повести выясняется, что все знакомые Анатолия отсиживались дома. Све-
та, подруга Анатолия, искренне недоумевает, чему радуются все эти люди: «Но они 
———————————— 
5 Цена метафоры, или Преступление и наказание Синявского и Даниэля. М., 1990. С. 480. Далее ссылки 
на это издание приводятся в скобках с указанием номера страницы.  
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же все прятались! <…> Их же… запугали» (87). Страх способен парализовать со-
знание человека и лишает его способности критически мыслить. 

Быт советского человека становится предметом иронии в произведениях Ю. 
Даниэля и А. Синявского. Жизнь коммунальной квартиры, где размыты границы 
частного и общественного, становится предметом изображения в рассказе «Пхенц» 
А. Синявского. Главный герой рассказа Андрей Казимович – инопланетянин, кото-
рый случайно оказался на Земле, приспособился и теперь живет в коммунальной 
квартире. Через призму его восприятия коммунальный быт предстает перед читате-
лем в преувеличенном, гротескном виде. Бытовые конфликты с соседями, назойли-
вая и влюбленная соседка Вероника, бесцеремонно вторгающаяся в личное про-
странство, – приметы коммунальной действительности, которые делают жизнь героя 
невыносимой. Андрей Казимович вынужден скрываться и жить в постоянном стра-
хе, что его разоблачат. 

А. Синявский повторит в своем последнем слове в зале суда фразу, которую 
произносит герой повести «Пхенц»: «“Подумаешь, если я просто другой, так уж сра-
зу ругаться...”. В здешней наэлектризованной, фантастической атмосфере врагом 
может считаться любой “другой” человек. Но это не объективный способ нахожде-
ния истины» (479). 

«Другой» в данном случае означает уже не физическое отличие, а иное миро-
восприятие. Своей неофициальной деятельностью писатели Ю. Даниэль и А. Синяв-
ский отстаивали право быть другими. 

В рассказе Ю. Даниэля «Человек из МИНАПа» вторжение в личную жизнь об-
щества и партии доведено до абсурда. Главный герой Володя Залесский обладает 
ценным даром – он умеет «зачинать кого хочет». Вера Ивановна, подруга и любовни-
ца героя, убеждает его, что талант не должен пропадать, а должен послужить на благо 
обществу. Володя колебался, но когда Вера Ивановна сказала, что он, «Володя Залес-
ский, призван осуществить на практике лозунг Мичурина «Мы не можем ждать мило-
стей от природы», когда она, поправив бретельку комбинашки, села на постели и вос-
кликнула: «Ты же комсомолец, Володя!» – он не выдержал и согласился» (97). Володя 
успешно применял свой талант на практике, делая по заказу мальчиков и девочек, по-
ка не был застигнут врасплох с чужой женой. Кульминация рассказа – суд над героем 
в актовом зале института МИНАПа, где он учится. Володя подвергаетcя обществен-
ному осуждению. Частная жизнь студента оказывается достоянием общественности. 
Советская риторика звучит комически в контексте обсуждения личной жизни студен-
та: «…Указанный Залесский Владимир Альбертович в среду 17 марта сего года в 
13 часов 30 минут по московскому времени был застигнут мною в моей собственной 
квартире в тот момент, когда он нарушил мою супружескую верность с моей женой 
Княжицкой Анной Львовной. Я как член партии с 1949 года не могу пройти мимо это-
го безобразного факта, что гражданин Залесский в этот момент должен был находить-
ся на лекции по политэкономии социализма…» (100). 

Советский политический дискурс становится предметом насмешки в произве-
дениях Ю. Даниэля и А. Синявского. Так, на следующий день после объявления Дня 
открытых убийств, появляется статья «Навстречу Дню открытых убийств». Анато-
лий читает статью и пытается получить какое-то объяснение происходящему, но 
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натыкается на обычный набор фраз: «Растущее благосостояние – семимильными 
шагами – подлинный демократизм – только в нашей стране все помыслы – впервые 
в истории – зримые черты – буржуазная пресса…», которые ничего не объясняют. 
Статью эту читали от корки до корки, никто по-прежнему ничего не понял, но все 
почему-то успокоились. «Вероятно, самый стиль статьи – привычно-торжественный, 
буднично-высокопарный – внес успокоение. Ничего особенного: «День артилле-
рии», «День советской печати», «День открытых убийств»… Транспорт работает, 
милицию трогать не велено – значит порядок будет. Все вошло в свою колею» (100). 

С помощью юмора и иронии А. Синявский и Ю. Даниэль обнажают в своем 
творчестве парадоксы жизни советского общества и осмысляют происходившие пе-
ремены. 

 
 

А.С. Кольцова (Москва) 

ОБРАЗ ДИРИЖЕРА В РОМАНЕ САШИ СОКОЛОВА «ПАЛИСАНДРИЯ» 

Целью исследования является нахождение взаимодействий между романом 
Саши Соколова «Палисандрия» и образом дирижера.  

Важной составляющей романа «Палисандрия» являются музыкальные аллю-
зии, которые неразрывно связаны с повествованием и временем. Время характери-
зуется в музыкальных терминах и движется подобно партии фортепьяно. Одновре-
менно с этим музыка служит и средством развенчания идеологии, фальши, 
«казенного», «дежурного» («разрешенного») искусства: в романе «Палисандрия» 
Саша Соколов с помощью обращения к музыкальной культуре пародирует совет-
скую действительность. Музыка в то время была жестко цензурирована и подверга-
лась идеологизации, что и становится объектом постмодернистской иронии, которая 
осуществляется на нескольких уровнях: через образ главного героя, музыкальные 
отсылки к академической и эстрадной музыке, образ народа и хронотоп. 

Многие персонажи обладают музыкальными задатками. Например, Лаврентий 
Берия ассоциируется с лютней, Юрий Андропов играет на гитаре, поет и пляшет в 
цыганском хоре, Никита Сергеевич плачет под мадьярскую скрипку, Леонид Бреж-
нев поет. 

Благодаря этим деталям складывается образ оркестра, который подчиняется 
дирижеру. Главные политические деятели страны делают все, что приказывает глава 
страны, подобно музыкантам, следящим за дирижером. Один из любимых приемов 
Саши Соколова – использование одновременно нескольких значений слов, из-за че-
го выражение «плясать под дудку» можно понять как в буквальном, так и в пере-
носном смысле. 

Не стоит забывать и о главном герое – Палисандре Дальберге, который 
необычайно одарен во всех сферах искусства, обладает абсолютным слухом и пред-
стает в повествовании сверхталантливым гением, которому удается абсолютно все. 
Главный герой управляет повествованием, постепенно забирая все больше и больше 
«власти», превращаясь из обычного «хроникера времени» в дирижера, управляюще-
го им. 
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Дирижер в романе способен с помощью музыкальной импровизации произ-
вольно и по своему желанию менять ход истории, то ускоряя, то замедляя время. 
Перенесение и чередование различных пространственно-временных пластов можно 
сравнить с техникой алеаторики. Алеаторика – термин, возникший в связи с постмо-
дернизмом и музыкой Кейджа как способ композиции, при которой отдельные части 
музыкальной композиции обладают подвижной формой. Можно начать с любой ча-
сти и использовать в произвольном порядке. Подобно этому способу создания му-
зыки, переходит из одного в другое время Палисандр, общаясь то с Леонардо да 
Винчи, то со своими потомками намного столетий вперед. 

Свободный хронотоп романа подразумевает вольное обращение не только со 
временем, но и с пространством: герой свободно перемещается как во временных, 
так и в пространственных рамках. Весь мир живет по законам Палисандра, который 
влияет не только свою страну, но выходит и на мировой уровень, рассуждая о наци-
ях и государствах. Палисандр свободно путешествует (поистине «шествует») по 
земле, посещая самые разнообразные страны в разные эпохи. 

Итак, образ дирижера в романе Саши Соколова «Палисандрия» выполняет 
важную сюжетообразующую функцию, благодаря которой Палисандр способен, 
невзирая на время и пространство, общаться с людьми всех временных эпох. Вместе 
с общемировым временем дирижер управляет страной как оркестром, что характе-
ризует особую политическую ситуацию в СССР. 

 
 

о. Георгий (Белькинд) (Москва) 

И «ЖИЗНЬ И СУДЬБА», И «ЖИВЫЕ И МЕРТВЫЕ» 

Обращение к двум знаменитым военным романам, самый эпический масштаб 
которых делает их невместимыми для современного молодежного сознания, про-
диктовано как раз-таки школьно-практической задачей, поставленной Образова-
тельным фондом им. братьев Трубецких на конференции «Русская антисоветская 
литература как педагогическая проблема» (3.02.2016 // ДРЗ), и ныне решаемой в 
экспериментальном цикле работ, развертываемом в веневской школе № 2 под науч-
ным руководством завкафедрой истории новейшей русской литературы и современ-
ного литературного процесса филологического факультета МГУ М.М. Голубкова. 

Конечно, речь не может идти ни о полноценной литературоведческой компа-
ративистике (хотя сопоставление двух способов выстраивания «военно-истори- 
ческой» поэтики могло бы оказаться весьма продуктивным), ни о сколько-нибудь 
системном анализе самого типа романа-эпопеи и его значения в отечественной 
культурной традиции. 

Наш замах гораздо скромнее: отыскать в текстах В. Гроссмана и К. Симонова 
сопоставимые по художественному приему фрагменты, которые могли бы быть вос-
приняты старшеклассниками как прекрасные образцы родной русской литературы, 
переопределяющие саму идеологическую оппозицию «советское / антисоветское». 
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Ю.В. Доманский (Москва) 

РУССКИЙ РОК В РУССКОМ РОМАНЕ  
(«1993» Сергея Шаргунова) 

Как известно, в так называемом «реалистическом» романе XIX века «главным 
событием оказывается <…> переход от одной эпохи к другой и одновременно акт 
духовного самоопределения героя как своеобразный способ поиска и реализации 
новых форм национальной и общечеловеческой культуры»1. Такая характеристика 
применима и к некоторым образцам современного русского романа, характерной 
чертой которого выступает зачастую обращение к прошлому, к какому-либо значи-
мому историческому событию, чаще всего – недавнему; однако важно и то, что это 
событие совсем не обязательно будет главным объектом художественной рефлек-
сии, чаще оно только фон, контекст для показа личности; но именно это событие 
формирует судьбу и мироощущение человека. Такова, например, афганская война в 
романе «Ненастье» Алексея Иванова, таков августовский путч 1991 г. в романе «Лед 
под ногами» Романа Сенчина, таково фактически вылившееся в гражданскую войну 
противостояние президента и Верховного Совета осенью 1993 г. в романе «1993» 
Сергея Шаргунова, таковы события в нашей стране в 1930-е гг. в романе «Зулейха 
открывает глаза» Гузели Яхиной. 

Для воссоздания прошлого, пусть и недавнего, требуется введение в ткань по-
вествования подробностей, соотносимых с этим прошлым. И в тех современных ро-
манах, где изображаются последние десятилетия прошлого века, среди таких по-
дробностей важное место занимает рок-музыка, представленная именами 
музыкантов, названиями рок-групп, цитатами из песен. Так, в уже упомянутом ро-
мане «Лед под ногами» Романа Сенчина (роман появился в 2010 году) русский рок – 
один из ведущих сюжетообразующих элементов, что во многом связано с лично-
стью главного героя – в прошлом рок-музыканта; и история рока здесь не только и 
не столько история страны, сколько история личности в контексте истории страны2. 
Сразу несколько больших текстовых сегментов романа Шамиля Идиатуллина «Го-
род Брежнев» (2017), действие которого разворачивается в 1983–1984 гг., а главным 

———————————— 
1 Тамарченко Н.Д. Роман // Поэтика. Словарь актуальных терминов и понятий. М., 2008. С. 216. 
2 В соотнесении с рок-музыкой роман «Лед под ногами» рассмотрен в работе: Цукер А. Русский рок 
скорее мертв, чем жив? Эпикриз от Романа Сенчина // Рок-музыка в контексте современной культуры. 
Сб. ст. по материалам Международной научно-практической конференции. 23 ноября 2018 г. / Ред.-сост. 
Е.А. Савицкая. М., 2020. С. 31–47. Роман «Лед под ногами» служит в этой статье материалом для автор-
ских рассуждений и размышлений о пути (или, если угодно, о путях) русского рока, о его культурном 
статусе в прошлом и настоящем, даже о его поэтике. 
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героем является восьмиклассник Артур, посвящены рок-музыке (отечественной и 
зарубежной); здесь рок – система контекстуальных подробностей, характеризующих 
вместе со многими прочими эпоху, создающих в системе с другими подробностями 
ее портрет, а вместе с тем – являющихся в числе прочего факторами формирования 
личности подростка в условиях позднего СССР. 

Мы же подробнее остановимся на двух фрагментах из романа Сергея Шаргу-
нова «1993: Семейный портрет на фоне горящего дома» (2013). В этом романе пока-
зывается жизнь обычного советского человека Виктора и его семьи в контексте со-
ветской истории второй половины прошлого века; главным же событием и в романе, 
и, соответственно, в жизни главного героя оказывается попытка государственного 
переворота осени 1993 г. В первом из интересующих нас фрагментов Виктор осенью 
1993-го оказывается в стане защитников Верховного Совета, где слышит, как моло-
дежь поет песню Егора Летова: 

«Первое, что Виктор услышал, было гитарное бренчание и общее пение, где 
выделялся девичий, пронзительный, с вызовом звенящий голос: 

 

А моей женой накормили толпу, 
Мировым кулаком растоптали ей грудь, 
Всенародной свободой растерзали ей плоть, 
Так закопайте ж ее во Христе… 

 

И тут же раздался хоровой вскрик, в котором взлетели наглые голоса парней: 
“И все идет по плану!”»3. 

 

Во втором фрагменте жена Виктора оказывается среди противостоящих за-
щитникам Верховного Совета демократов; там поют песню Виктора Цоя: 

«Она переместилась в костру. На дощатых ящиках сидела патлатая молодежь, 
и тот самый мальчишка, что выдал ей ленточку, теперь, наклонившись над огнем, 
резко лупил по струнам: 

 

Солнце мое, взгляни на меня, 
Моя ладонь превратилась в кулак, 
Но если есть порох, дай и огня…» 

 

Оба эти эпизода при соотнесении их в систему на основании того, что и там, и 
там молодые люди исполняют русский рок, демонстрируют очень важный процесс, 
характерный для начала 90-х гг. XX в. Музыкой молодежи в это время является 
именно рок, настоящий рок, русский рок. И то, что в противоборствующих лагерях 
поют песни одного музыкального направления, указывает на характеристику граж-
данского противостояния вообще: противоборствующие стороны очень похожи, во 
многом близки, у них одни и те же интересы, одни и те же приоритеты в культуре. 
Однако через такую близость можно увидеть трагическую природу гражданской 
войны как таковой, ведь на войну друг против друга вышли люди, культурные при-
оритеты которых практически тождественны. 
———————————— 
3 Текст романа приводится по изданию: Шаргунов С. 1993. М., 2013. 
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Однако в системе двух приведенных эпизодов все отнюдь не так однозначно. 
При всей общности звучащих песен в плане их принадлежности к одному направле-
нию, все же важна оказывается художественная репутация создателей исполняемых 
песен. Если совсем просто, то защитники Верховного Совета поют именно песню 
Летова не случайно; точно так же демократы не случайно поют именно песню Цоя. 
Репутация Егора Летова на данный момент, на 1993 г., – бунтовщик против суще-
ствующих порядков, потому его песня больше подходит как раз повстанцам, встав-
шим на защиту тех, кто поднял восстание в Москве осенью 1993-го. У Виктора Цоя 
репутация иная – он в большей степени романтик; и демократы в репутационном 
плане тоже романтики, видящие будущее в свободе и вышедшие защищать президен-
та-демократа Бориса Ельцина. И надо сказать, что названные художественные репу-
тации Летова и Цоя основываются не столько на их поведенческих моделях (Егор  
Летов сам был среди защитников Белого Дома), сколько именно на творчестве, на по-
этике и проблематике песен: в самом общем приближении и конкретно в репутацион-
ном аспекте песни Летова – бунт, песни Цоя – романтика. То есть с полным на то пра-
вом два рок-поэта могут быть противопоставлены друг другу через специфику 
поэтики их песен в проекции на личности авторов и на социальный контекст. 

Таким образом, два эпизода из романа Сергея Шаргунова через песенные ци-
таты показывают, с одной стороны, общность воюющих сторон, а через это траге-
дию гражданского противостояния как такового, с другой же стороны – принципи-
альные различия между противоборствующими лагерями. 

В этой связи интересно обратить внимание на то, что в обоих спетых в «1993» 
фрагментах есть слово «кулак». Казалось бы, полностью тождественная лексема 
должна сблизить эти фрагменты, и сближение, конечно, происходит, однако в раз-
ных контекстах данное слово обретает разные смыслы: в летовской песне мировым 
кулаком растоптали грудь жены субъекта, то есть совершили в отношении женщины 
агрессивное действие, объективно требующее отмщения, и хрестоматийный рефрен 
классической песни Летова звучит тут, разумеется, иронично; в песне же Цоя – «моя 
ладонь превратилась в кулак», то есть субъект тут готов к агрессии – вероятно, 
оправданной, но все же агрессии; и, учитывая контекст в шаргуновском романе, за-
даешься вопросом: а не тот ли это мировой кулак, что растоптал грудь жены в ле-
товской песне? В результате получается, что одинаковые лексемы (возможно, даже 
обозначающие один и тот же предмет) оказались в противоборствующих песнях 
наполнены противоположными относительно друг друга контекстуальными смыс-
лами, благодаря чему можно говорить об актуализации противопоставления воюю-
щих сторон конфликта. 

Все это соотносится с собственно историко-музыкальным аспектом – в систе-
ме из двух фрагментов романа «1993» показаны два процесса, направленных в про-
тивоположные стороны: единство русского рока и его распад. Следовательно, вклю-
чение русского рока в повествовательную ткань романа в виде небольших 
подробностей позволяет автору и охарактеризовать ситуацию, эксплицировав свое 
отношение к ней и, шире – к русской истории самого новейшего времени; и в то же 
время показать расклад сил в русском роке в начале 1990-х гг., продемонстрировать 
и единство его, и принципиальные расхождения внутри явления. 



Ñîâðåìåííàÿ ðóññêàÿ ïðîçà â òåîðåòè÷åñêîì îñâåùåíèè  167 

 

Итак, в романе Сергея Шаргунова «1993» представлена та фаза в развитии 
русского рока, когда он разделился на бунтарский и романтический, но при этом 
остался единым. И речь тут не только и не столько о музыке; тут можно увидеть ав-
торские представления об эпохе, о человеке в контексте времени, о приоритетах че-
ловека на определенном, вполне конкретном этапе истории. Обращение к конкрет-
ному историческому этапу через характеризующие этот этап факты культуры и, 
соответственно, соотносимые с человеком описываемого времени в итоге позволяют 
реализовать ту важную черту современного русского романа, о которой говорилось 
выше, – обращение к реальному (что не мешает ему быть мифологизированным) 
историческому контексту, оказывающему влияние на личность. Актуальная для сво-
его времени музыка, безусловно, относится именно к такому контексту, способному 
влиять на мироощущение человека, а осмысление изображения этого контекста в 
художественной литературе позволяет приблизиться к осмыслению и мироощуще-
ния автора, и специфических черт жанра, который выбрал автор; в данном случае – 
жанра романа на современном этапе его развития. 

 
 

Н.А. Нагорная (Белгород) 

ТРАНСФОРМАЦИЯ БУДДИСТСКИХ ФИЛОСОФСКИХ КОНЦЕПЦИЙ  
И ОБРАЗОВ В РОМАНЕ ВИКТОРА ПЕЛЕВИНА «ЧАПАЕВ И ПУСТОТА»  

Самым значительным романом Виктора Пелевина до сих пор является его 
первый роман «Чапаев и Пустота» (1996). Сразу после публикации появилась масса 
критических рецензий, в которых удивление перед новым явлением в литературе 
было смешано с негодованием. Автора упрекали в небрежном обращении с языком, 
в игре на модных тенденциях и духовных веяниях. Излюбленным объектом крити-
ков стал пелевинский буддизм, а между тем буддистские аспекты романа так и оста-
лись не до конца проясненными. Многие критики и литературоведы, не выходившие 
за пределы своей области гуманитарного знания, следовали штампам западной 
культуры, воспринимавшей буддизм как религию небытия, пустоты в отрицатель-
ном смысле (ничто, бездна, хаос). Так трактовались и буддистские мотивы в поэзии 
Серебряного века (Сологуб, Бальмонт, Волошин, Гумилев и др.), относившиеся кри-
тиками к упадничеству, декадентству, неразумной тяге к восточной экзотике. Буд-
дизм до сих пор считается многими суицидальной и безрадостной религией смерти, 
а не освобождения и просветления, как думают сами буддисты. Отказывая буддизму 
в любви к человеку, многие забывают о первой добродетели просветленного суще-
ства – сострадании, милосердии. Пустота же в буддизме означает недвойственность 
субъекта и объекта, полный медитативный покой, умиротворенное состояние по-
верх ментальных оппозиций, единство мудрости (праджня) и метода (упая). Сино-
ним пустоты – природная чистота вещей, алмазная мудрость.  

Если в плане поэтики художественного творчества, литературной стратегии, 
структуры текста и механизмов его порождения у Пелевина сделано уже достаточно 
много, то с точки зрения буддистского претекста творчество В. Пелевина осознано 
мало, и отсутствие биографического контекста этому отнюдь не способствует. Пи-
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сатель крайне редко дает интервью, не контактирует с литературной средой, по не-
скольку месяцев живет в дзен-буддистских монастырях в Южной Корее. Между 
тем, гуру себя Пелевин не считает, беллетристом тоже, от определения «постмодер-
нист» отказывается, а в разговорах с журналистами и читателями часто уходит от 
прямых ответов, неизменно держится на грани серьезного и смешного. Решить 
вполне определенно, буддист ли Пелевин в реальной жизни, пока не представляется 
возможным. Но, по крайней мере, в одном из интервью он заявил, что считает себя 
учеником, тренирующим свое сознание с помощью буддийских практик, основные 
методы которых – аналитическое размышление и медитативный покой ума – отли-
чают их от религий, основанных на вере в Создателя. Этические же категории ос-
новных мировых религий достаточно схожи.  

В своем творчестве Пелевин сочетает элементы философских концепций ос-
новных буддийских школ, причем делает это зачастую в форме пародии. Тем не ме-
нее, Александр Генис назвал «Чапаева и Пустоту» первым в России настоящим 
дзен-буддистским романом и дзен-буддистской притчей1. С тех пор в критике пове-
лось искать дзенскую подоплеку романа. Дзен-буддизм присутствует в тексте на 
уровне попытки воссоздать дзенский образ мысли в форме коанов – афористических 
высказываний, основанных на жесте, алогичности, десемантизации и направленных 
на обретение с их помощью мгновенного искомого просветления-озарения (сатори). 
Коаны часто построены в форме вопросов и ответов. Услышать звук хлопка одной 
ладони, вытащить из рукава четыре района Токио, прекратить звон на далекой коло-
кольне предлагают практикующемуся в дзене. Считается, что при длительном раз-
думывании над преднамеренно бессмысленными требованиями привычные штампы 
рушатся, человек освобождается от обычных путей человеческого мышления в ин-
теллектуальной и эмоциональной сферах. 

Ситуативное поведение и символические жесты персонажей романа можно 
рассмотреть как коаны. Например, когда выстрелом из пистолета вдребезги разби-
ваются глицериновая лампа и зеркальный шар, символизирующие относительность 
феноменального мира и мирского ума. Петр Пустота произносит в финале романа: 
«Боже мой, да разве это не то единственное, на что я всегда только и был способен – 
выстрелить в зеркальный шар этого фальшивого мира из авторучки?»2. Таким обра-
зом констатируется власть творца над материальным миром. 

Буддийские главы романа восходят к философии Махаяны, к Цонкхапа и 
Падмасамбхаве. Если исходить из самого текста, то наиболее очевидны следы таких 
школ буддизма, как Гелугпа и Кармапа буддизма Махаяны и Ваджраяны соответ-
ственно. Казаки барона Юнгерна фон Штернберга называют себя Гелугпа, а образ 
самого барона несет в себе черты буддийского защитника и хранителя учения Маха-
кале, который особо почитаем в школах Гелугпа и Кармапа. 

В иконографии буддизма Ваджраяны защитник учения Будды изображается в 
своем гневном аспекте: темно-синего или черного цвета, угрожающего вида, с гир-
———————————— 
1 Генис А. Поле чудес. Виктор Пелевин // Генис А. Иван Петрович умер. Статьи и расследования. М., 
1999. С. 82–91. 
2 Пелевин В. Чапаев и Пустота. М., 1998. С. 396. Далее ссылки на это издание даются в скобках с указа-
нием номера страницы. 
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ляндой из человеческих голов и короной с черепами. Есть разные образы Махакалы, 
в том числе Махакала Черный Плащ, на тханках он изображается в ореоле языков 
пламени, держит в руках чашу из черепа и ритуальный кривой нож. Есть шестиру-
кий Махакала, тоже черного цвета, в руках у него огненный кинжал, четки из чере-
пов, двойной ритуальный барабанчик, чаша из черепа, наполненная кровью, меч и 
ритуальный жезл-трезубец. Махакала – просветленное существо, а его свирепый 
вид, как и оружие в руках, лишь символизирует активную борьбу с препятствиями: 
неведением, эгоизмом и страстями. Боевое оружие разрушает препятствия, череп с 
кровью символизирует пустоту и блаженство, а также победу над эго. У Пелевина 
Черный Барон обладает приметами Махакалы: одет «в странного вида черную не то 
рясу, не то шинель, по фасону похожую на монгольский халат с длинным полукруг-
лым вырезом» (269), а «во всех шести руках» у него острые сабли. Володин спраши-
вает Петра, нет ли у него знакомого с красным лицом, тремя глазами и ожерельем из 
черепов, который между костров танцует и кривыми саблями машет. По ходу рома-
на выясняется, что такой знакомый у Петра есть, и путешествуют они с ним по Ва-
лгалле, «одному из филиалов» загробного мира, аналогу буддистского бардо. Барон 
поначалу страшен Петру, так как от барона исходит чувство опасности, которая 
угрожает не самому Петру, а его представлениям о себе. И действительно, он, как и 
Чапаев, разрушает эти представления, показывая ему иллюзорность мира. Предло-
жив Петру представить весь мир как тесную и душную комнату, набитую народом, 
где все толкаются и пытаются занять лучшее место, он утверждает, что у каждого 
человека есть свой собственный царский трон. Вот истинный, по Пелевину, смысл 
революционной песни: «Белая армия – черный барон – снова готовят нам царский 
трон». Он готовит казакам-буддистам царский трон освобождения-просветления. 

Махакала связан с древним индийским божеством Ямой, владыкой смерти, 
корни украшения из черепов растут и отсюда. Черный Барон выполняет функцию 
стража-охранителя, его роль – не допустить недостойных в чистую страну. Поэтому 
он отбрасывает подальше мафиозных братков и наркоманов, случайно оказавшихся 
здесь. Генетически Махакала связан и с Бхайравой, манифестацией покровителя 
тантрической йоги Шивы, который также воплощал разрушающий аспект индий-
ской троицы – тримурти. В древнейших текстах он описывался как совершенный 
йогин, наделенный мистическими силами (сиддхами), ведущий аскетический образ 
жизни. Черный Барон также является загадочным персонажем, владеющим оккульт-
ными силами. Исторического прототипа Барона Юнгерна – барона Романа Федоро-
вича Унгерна фон Штернберга – монголы чтили как бога войны и как Махакалу.  

В «Чапаеве и Пустоте» строится миф о «Вечном Невозвращении» (в противовес 
классическому мифу о вечном возвращении). Обыгрывая образ диссидента-невозвра- 
щенца Петра Пустоты, автор придает ему черты одного из четырех типов буддистских 
благородных личностей, а именно «анагами» – не возвращающегося больше из нир-
ваны в сансару. Чапаев, Петр и Анна, нырнув в Урал (по Пелевину, это аббревиату-
ра от Условной Реки Абсолютной Любви), становятся «невозвращающимися», пе-
решедшими к такому состоянию бытия, когда реальность становится равной 
чистому уму, пространство – сознанию, пустота – форме (положения Праджняпара-
миты буквально прописаны в тексте). Чистое безобъектное существование возника-
ет благодаря Просветлению. Невозвращение Просветленного, навсегда ушедшего из 
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сансары в нирвану, воспевает буддийская мантра Ом Гатэ Гатэ Парагатэ Парасам-
гатэ Бодхи Сваха, что условно переводится как «О, уходящий за пределы, за преде-
лы пределов, за пределы пределов запредельного, Просветленный, славься!».  

Таким образом, некоторые философские концепции и образы дзен-буддизма, 
буддизма Махаяны и Ваджраяны, такие как пустота, нирвана, иллюзорность мира, 
творчески преобразуются в романе Пелевина, развиваясь и в его более поздней 
прозе. 

 
 

Т.А. Золотова (Йошкар-Ола) 
Е.А. Плотникова (Йошкар-Ола) 

Н.И. Ефимова (Дублин, Ирландия) 

КЛАССИЧЕСКИЙ ДИСКУРС  
В ТВОРЧЕСТВЕ СОВРЕМЕННОЙ МОЛОДЕЖИ 

В настоящем докладе осуществляется попытка выявить отношение молодежи 
к базовым ценностям современного российского общества, а также охарактеризовать 
ее собственные художественные ориентиры. 

В центре внимания – поэтические (стихотворные) тексты молодых российских 
профессиональных авторов (до 35 лет), представленные в открытой печати, на спе-
циализированных сайтах и форумах Интернета и Рунета (poezia.ru), сайтах литера-
турных премий «Дебют», «Лицей», а также участников неформальных молодежных 
объединений (хип-хоп культуры).  

Культурный универсум современной молодежной поэзии по временному и 
пространственному охвату материала, а также степени его освоенности представляет 
собой значимое явление. В этом плане молодые поэты, несмотря на заявку на наро-
читое снижение исканий (сборник В. Косогова, например, имеет название «Ширпо-
треб»), ориентированы на высокие образцы, начиная с Гомера и завершая 
И. Бродским и авторами уже рубежа XX–XXI веков. В то же время заметно обраще-
ние к традициям античной и христианской мифологии, фольклора, русской и миро-
вой классики в некоем определенном контексте. Так, античные образы и мотивы в 
творчестве молодых профессионально работающих авторов (А. Фамицкого, 
Г. Медведева, Д. Курской, Е. Жамбаловой), как правило, соотносятся исключительно 
с изображением иномирия. В этой же функции выступают в творчестве молодежи и 
христианские образы и мотивы. Обращает на себя внимание и наметившаяся в ли-
рике современной молодежи тенденция к изображению Бога, с одной стороны, как 
всемогущего демиурга, с другой, – допущение возможности обретения с ним осо-
бых, доверительных отношений1. Данная тенденция ярко заявлена уже в ранней ли-
рике Веры Полозковой2,3.  
———————————— 
1 Курская Д. Поэзия. URL: http://www.stihi.ru./2018/11/29/7125 
2 Полозкова В. Непоэмание. М., 2014. С. 112. 
3 Золотова Т.А. Творчество культовых авторов Рунета как субкультурный феномен (на материале поэ-
тических сборников Веры Полозковой «Непоэмание», «Фотосинтез», «Осточертение» // Вербальная 
культура современной молодежи. Коллективная монография. Йошкар-Ола, 2016. С. 64–125. 
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Определенное место в творчестве лауреатов «Лицея» занимают фольклорные 
образы и мотивы. Так, стихотворение Даны Курской «Василиса» представляет со-
бой стихотворное переложение известного сказочного сюжета о победе над мифоло-
гическим противником благодаря материнскому благословению. Обращают на себя 
внимание отдельные фольклорные реминисценции, просматривается и тенденция к 
«обращению» сказочных мотивов и образов: в стихотворении В. Косогова «Плясо-
вая» в стремительном ритме лирической частой песни воспроизводится уже не ми-
молетная зарисовка/впечатление, а горькая правда жизни4. Новый тип взаимодей-
ствия литературы и фольклора наблюдается в творчестве Леты Югай, являющейся 
одновременно и исследователем фольклора, и поэтом. С помощью персонажей воло-
годского народного творчества она выстраивает собственный художественный мир. 
Как феномен детского и – шире – обрядового сознания представлен фольклор в 
творчестве Софьи Серебряковой5 и Елена Жамбаловой6. 

Безусловно, самое значительное место в творчестве молодых поэтов занимают 
традиции русской классики. При этом формы ее использования довольно разнооб-
разны: это знаки душевного состояния, мотивная и образная перекличка (поэты 
прошлого как персонажи), реминисценции, аллюзии и др. По собственному призна-
нию лауреатов «Лицея» 2017–2018 гг., многие представители отечественной класси-
ки – в ряду любимых, наиболее читаемых ими авторов. Косогов в интервью, органи-
зованном по нашей просьбе в социальной сети ВКонтакте, выделил следующих 
поэтов: «Если говорить о классической оси, то она будет выглядеть примерно так: 
Державин – Вяземский – Лермонтов – Георгий Иванов – Ходасевич. Ну понятно, что 
это ключевые фигуры, вокруг которых еще нарастут десятки авторов»7.  

Определенный интерес представляет и поэзия молодых авторов, обретших 
свою популярность первоначально в Интернете, а затем в среде профессиональных 
литературоведов и критиков. В их творчестве, как правило, обращают на себя вни-
мание черты «переходности» (liminal personae) и связанный с ними интерес к смер-
ти. По справедливому замечанию Т.Б. Щепанской, смерть – культовая характери-
стика молодежной культуры и, пожалуй, один из самых популярных и 
выразительных образов в творчестве ее участников»8. Данная тема является опреде-
ляющей, например, в сборнике Веры Полозковой «Осточерчение»9. Можно согла-
ситься с Т.Б. Щепанской и в том, что такое внимание к проблеме смерти в молодеж-
ной культуре вызвано ее реальным страхом, и символизация данного феномена в 
ритуальных практиках, а также и в субкультурном творчестве представляет собой 
попытку преодоления этого страха10.  

———————————— 
4 Косогов В. Ширпотреб. М., 2017. С. 37. 
5 Серебрякова С. Птицы и жуки. URL: pushkinprize.ru/2018/05/17/софья – серебрякова  
6 Жамбалова Е. Мороженое для внутреннего ребенка. URL: pushkinprize.ru/2018/05/17/елена – жамбалова  
7 Золотова Т.А. Виртуальное интервью с В. Косоговым в социальной сети «ВКонтакте». URL: 
http://www.vk.com/ 
8 Щепанская Т.Б. Система: тексты и традиции субкультуры. М., 2004. С. 85–86. 
9 Полозкова В. Осточерчение. М., 2015. С. 8. 
10 Щепанская Т.Б. Система: тексты и традиции субкультуры. М., 2004. С. 87. 
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Стремление к соединению в пространстве художественного текста самых раз-
ных традиций стало определяющим в творчестве представителей хип-хоп культуры, 
в частности, русского рэпа и его интеллектуальной, «книжной», разновидности, 
представленной произведениями Мирона Федорова (Oxxxymiron) и Дмитрия Рома-
щенко (Эрнесто Заткнитесь). Приемом, приобретшим характер своеобразного типи-
ческого места, стало в произведениях данных авторов обращение к наследию рус-
ской (классической и советской) и зарубежной литературы. Отдельные тексты 
Мирона Федорова практически целиком строятся на четко организованной последо-
вательности отсылок к литературным и кинематографическим образцам, как это 
сделано в треке «Цифры и цвета». В нем духовное становление лирического героя 
описывается посредством перечисления названий и фактов из произведений В. Ка-
верина, А. Дюма, Я. Пшимановского, С. Михалкова, Ж. Верна. В аспекте обращения 
к российскому литературному наследию интересно и творчество Дмитрия Ромащен-
ко. Так, произведение «Лацканы» передает отношение поэта к собственной художе-
ственной преемственности и к роли в современном обществе11. В тексте присут-
ствуют отсылки к российскому литературному наследию, в рефрене произведения 
неоднократно повторяется имя Бродского: «Я не в мать, не в отца, я в Иосифа Брод-
ского». Упоминается Пастернак, фигурирует отсылка к знаменитому стихотворению 
«Зимняя ночь»: «При Пастернаке на столе была свеча, при мне остался огарок» 
(«Лацканы»).  

Собственно фольклорные мотивы применяются рэп-исполнителями доста-
точно редко. Однако их эпизодическое использование привносит неожиданную ли-
рическую ноту: рефрен произведения «Где нас нет» Мирона Федорова становится 
красочным, контрастным по отношению к куплетам, воссоздающим трагический 
жизненный путь героя и героини.  

Особый интерес в текстах названных рэп-исполнителей представляют знаки 
современной культуры. Использование отсылок к ней в сочетании с традиционными 
поэтическими символами определяет, на наш взгляд, сущность интеллектуального 
рэпа и его привлекательность для современной образованной аудитории. Благодаря 
введению их в текст альбома «Горгород» Мирон Федоров существенно расширяет 
границы его пространства.  

Анализ поэтического творчества современной молодежи, как представителей 
литературного мейнстрима (лауреаты новой литературной премии «Лицей» 2017–
2018 гг.), так и неформальных сообществ (представители русского рэпа) позволяет 
сделать вывод о том, что их культурный универсум (сюжеты, образы, мотивы отече-
ственной и мировой классики, а также современной культуры) достаточно разнооб-
разен. Представители молодежного мейнстрима ориентированы на отдельных по-
этов XVIII и XIX веков, но, по преимуществу, – на поэтическое творчество рубежа 
XIX–XX вв. и второй половины ХХ века. Среди их кумиров – Державин, Вяземский, 
Лермонтов, Анненский, Гумилев, Мандельштам, Пастернак, Есенин, Маяковский, 
Г. Иванов, Ходасевич. Культовой фигурой для молодежи был и остается Бродский. 

———————————— 
11 Здесь и далее текст Дмитрия Ромащенко цит. по: Лацканы (Latskany). URL: https://genius.com/Ernesto-
zatknites-latskany-lyrics  
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При этом формы интерпретации классического наследия становятся в творчестве мо-
лодежи либо общим достоянием (например, использование образов и мотивов антич-
ной и христианской литературы в функции изображения иномирия), либо приобрета-
ют сугубо индивидуальный характер (например, способы воссоздания творческого 
процесса). Значительно реже, по сравнению с молодыми авторами прозаических про-
изведений, лауреаты премий «Дебют» и «Лицей» используют в своем творчестве за-
падные образцы. Необходимо отметить, что молодые поэты обладают ярко выражен-
ной гражданской позицией, отсюда в их творчестве патриотические и социальные 
мотивы, на страницах своих произведений они также выступили в защиту русской 
классики, ее универсальной типологической значимости в современную эпоху. 

К традициям отечественной и мировой культуры разных периодов обращают-
ся и представители российского рэпа. Особый интерес в их творчестве представляют 
знаки современной культуры. Использование отсылок к ней в сочетании с традици-
онными поэтическими символами определяет сущность интеллектуального рэпа, его 
привлекательность для современной образованной аудитории. 

 
 

Е.В. Жуйкова (Москва) 

ОБРАЗ 90-х В СОВРЕМЕННОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

Одной из важнейших тем, оказавшихся в центре внимания современной лите-
ратуры, стали так называемые «лихие девяностые» – сложная и противоречивая 
эпоха. Такое определение стало расхожим штампом и мало что дает для понимания 
этого времени. Эпоха девяностых – глубокое и сложное историко-культурное явле-
ние, состоящее из множества различных элементов; она была продуктом предше-
ствующей эпохи 80-х с ее упущениями и ошибками. В 90-е появились не только но-
вые русские и рэкет, не только расцвел криминал, но и возник свободный книжный 
рынок. Наверное, в эту пору больше всего повезло филологам – в страну буквально 
хлынул поток богатейшей ранее запрещенной литературы. Эпоха сильно повлияла и 
на язык: появилось много иностранных заимствований, блатного жаргона и новых 
слов, обозначающих внезапно возникшие реалии: ваучер, стрелка, крыша, баксы, 
шейпинг, блокбастер. Вопреки расхожему мнению, не было кардинальной ломки 
языка и засилья ругательных слов, язык лишь чутко откликался на изменения в 
окружающем мире. 

Сейчас наблюдается обратная тенденция – вместо акцента на «лихости» и 
негативных сторонах этого времени происходит поэтизация и мифологизация (осо-
бенно в среде людей, заставших 90-е еще детьми и запомнивших лишь засилье ино-
странных товаров типа жевательной резинки). 

Современная литература как чуткая и всеотзывчивая система не может не об-
ращаться к осмыслению ближайшего крупного исторического события – эпохи пе-
рестройки и гласности, распада СССР. В концепт «эпоха 90-х» входит такое страш-
ное событие, как война в Чечне (или первая и вторая чеченские войны). К этой теме 
обратился, например, А. Проханов в книге «Чеченский блюз». Писатель до этого 
писал и о войне в Афганистане, очевидцем которой он стал, будучи военным корре-
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спондентом. Также эту тему затрагивал Захар Прилепин в романе «Патологии», где 
повествование ведется от лица спецназовца, служившего в Чечне. К чеченским вой-
нам обратился и В. Маканин во многих своих знаменитых произведениях – это в 
первую очередь повесть «Кавказский пленный», продолжающая традиции классиче-
ской литературы, и роман «Асан». Несмотря на то, что сам автор не был на войне, 
ему удалось подключить кавказскую мифологию и передать специфику чеченского 
вооруженного конфликта. 

Еще один признак пестрой противоречивой эпохи – хлынувшая со всех сто-
рон разнообразная реклама, ставшая следствием коммерциализации страны. Реклама 
становится иллюстрацией новых ценностей и интересов пришедшего на смену по-
коления. Особенно ярко представлен рекламный дискурс 90-х в романе «Generation 
P» Виктора Пелевина. Он отражает разные ракурсы восприятия эпохи поколения 
Пепси (и перестройки) – тех, чья юность пришлась на 90-е. Люди, рожденные в кон-
це 70-х – начале 80-х, оказались в довольно странной исторической ситуации, на 
перепутье: их детство пришлось еще на советское время, а потом резко произошел 
тектонический сдвиг – и полученное ими воспитание, образование, вся советская 
система координат перестала быть применима к новому положению дел. Согласно 
мифологии писателя, на это поколение очень повлияла знаменитая реклама Пепси 
из 90-х с обезьянами: «Именно этот клип дал понять большому количеству прозя-
бавших в России обезьян, что настала пора пересаживаться в джипы и входить к 
дочерям человеческим»1. Как поясняет постмодернист, дело не в самой Pepsi, а в 
логической связи ее употребления с деньгами и дорогими машинами. Копирайтер 
Вавилен Татарский – один из ряда героев эпохи 90-х, и его переменчивая судьба 
отражает время. 

Современная литература действительно создала образ особого героя эпохи 90-
х: у Маканина, например, в романе «Андеграунд, или герой нашего времени» это 
сторож-интеллектуал, «вроде как писатель», выбравший специфический путь недея-
ния и философствования в подполье, чтобы не ввязываться в общую гонку за нажи-
вой. В романе А. Варламова с символичным названием «Лох» создается портрет 
неприкаянного интеллигента на фоне бурно сменяющихся эпох, человека, не нашед-
шего себе места в своем времени. В книге Павла Санаева «Хроники Раздолбая» снова 
появляется типичный герой литературы о 90-х – человек, отброшенный на отшиб ис-
тории, не сумевший в ней угнездиться и приспособиться к новым реалиям. 

«Лох»-неудачник по меркам эпохи Тезкин из романа А. Варламова в какой-то 
момент прозревает, что настали последние времена и скоро произойдет конец света. 
Подобным же мрачным ощущением проникнут поздний рассказ писателя деревен-
ской прозы В.Г. Распутина «В ту же землю», где главной героине Пашуте приходит-
ся тайно хоронить свою не зарегистрированную в городе мать. 

Во многих текстах современной литературы показано, как «делали бизнес» в 
90-е: в «Хрониках раздолбая» представлено типично московское явление того же 
времени – своеобразный «черный рынок» игрушек у «Детского мира», а один из 
«торгашей» предлагает определение бизнесмена как «спекулянта с душой». Герой 

———————————— 
1 Пелевин В.О. Generation «П». М., 2018. С. 11. 
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романа Ю. Полякова «Любовь в эпоху перемен» главный редактор еженедельника 
Гена Скорятин, в отличие от рассмотренных выше «лохов» и «раздолбаев», вполне 
смог приспособиться к изменившимся обстоятельствам и сделать карьеру, но писа-
тель показывает, какой ценой ему это досталось – ценой утраты всяческих ценно-
стей. Роман «Любовь в эпоху перемен» – это еще и высказывание писателя о вине 
журналистики 90-х в распаде СССР. По мнению Ю. Полякова, эта вина ничуть не 
меньше, чем у политиков, потому что именно журналисты в то время обесценили 
слово и сделали его средством торговли. 

Юрий Поляков, как видно из названия романа, нарекает это время «эпохой 
перемен», намекая на культовую песню Виктора Цоя «Хочу перемен!», написанную 
в 1986 г. Интересно, что сам Цой признавал, что в какой-то момент песня стала вос-
приниматься людьми «как газетная статья о перестройке», хотя сам он этот смысл в 
нее не вкладывал и о разоблачениях не думал. Двучастный рассказ А.И. Солжени-
цына, также посвященный 90-м, называется «На изломах»: для автора «Архипелага 
ГУЛАГа» это время стало местом разлома, радикального поворота страны в иное 
русло. И хотя А.И. Солженицын сейчас не воспринимается как автор «современной 
литературы», он также застал эпоху перестройки и отразил ее в позднем творчестве. 
В первой части рассказа писатель показывает, что происходило с промышленностью 
в 90-е, а во второй его части он затрагивает другой аспект эпохи – расцветший кри-
минал и молниеносно сформировавшийся банковский бизнес. В его рассказах 90-х 
гг. дан взгляд на эпоху изнутри, очевидно, что временная дистанция здесь практиче-
ски отсутствует. Но возлагавший на перестроечные годы большие надежды и только 
что вернувшийся в страну А.И. Солженицын не мог не обнаружить в скором време-
ни, что жить народу после всех изменений принципиально лучше не стало.  

Почти ни одна книга о 90-х не обходится без упоминания знаковой фигуры 
эпохи, первого президента страны после распада СССР – Бориса Ельцина. Он при-
сутствует в романе Павла Санаева «Хроники Раздолбая» в качества главного поли-
тика, который в массовом сознании теперь прочно ассоциируется с 90-ми. Ельцин 
появляется и в романе Виктора Пелевина «Generation P», только уже в виде симуля-
кра – 3D-модели. В романе «Любовь в эпоху перемен» также упоминается этот гос-
ударственный деятель: Гену Скорятина посылают брать интервью у опального пре-
зидента, и тот предлагает ему должность помощника для создания правдивых 
мемуаров обо всем произошедшем. Есть и еще одна общая историческая деталь, ре-
гулярно возникающая в романах о девяностых, – во время августовского путча по 
всем экранам крутили «Лебединое озеро», чтобы заполнить пустоту вещания и при 
этом ничего не говорить о подлинных новостях. 

Таким образом, эпоха 90-х годов и ее поколение с каждым годом все чаще ста-
новятся объектом художественного исследования писателей XXI века, каждая новая 
книга добавляет какой-то новый ракурс к раскрытию темы. Далеко не все современ-
ные авторы делают акцент исключительно на «лихости» девяностых и ее героев, а 
показывают и особую эклектичную красоту и свободу этого времени. Интерес к эпохе 
девяностых отчасти объясняется тем, что сейчас у нас возникла достаточная времен-
ная дистанция, чтобы, посмотрев на себя со стороны, наконец подвергнуть художе-
ственному разностороннему анализу это непростое и противоречивое время. 
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А.В. Нижник (Москва) 

«ЛИТЕРАТУРНЫЙ БЫТ» В ЦИФРОВУЮ ЭПОХУ 

Одним из основных методологических новаторств, выдвинутых русскими 
формалистами в 1920-е годы, было требование рассматривать факты истории лите-
ратуры с учетом «литературно-бытовых» (Эйхенбаум) обстоятельств жизни писате-
ля и читателя. С наступлением новой цифровой эпохи «литературный быт» – то есть 
то, каким образом строится коммуникация между инстанциями литературной жиз-
ни, организуются сообщества и производятся тексты, – изменился радикальным об-
разом. Краткий обзор этих изменений позволяет выделить основные факторы, без 
которых наблюдение за актуальным литературным процессом видится неполным.  
В рамках краткого обзора их можно свести к трем: массовому характеру сетевой 
коммуникации, меняющему литературные иерархии профессионального/любитель- 
ского и отношение между автором/читателем, участию алгоритмов в человеческой 
деятельности и трансмедийности, то есть объединению всех знаковых форм 
(аудиальных, визуальных, пространственных, текстуальных и т.д.) 

Легкость распространения текстов в цифровом формате, возможность для их 
бесконтрольного практически бесконечного копирования и широкий доступ к ин-
формационным технологиям, который дошел до российских пользователей к концу 
1990-х гг., увеличили объемы литературного творчества на порядки. Разумеется, 
этот факт порождает дискуссии о том, может ли сетевая литература быть «настоя-
щей», однако цифры говорят за себя: такие площадки для «любительской литерату-
ры», как stihi.ru и proza.ru насчитывают приблизительно 50 млн и 9 млн публикаций 
соответственно (согласно статистике самих сайтов). Конкуренцию им составляют 
сайты для самопубликации litnet.com и Литрес:Самиздат, насчитывающие около 63 
тыс. и 15 тыс. произведений/книг. Последний ресурс принадлежит монополисту 
российского книжного рынка – компании Эксмо. Политика Эксмо хорошо показы-
вает, что литература «для ценителей», имеющая статус высокой, и литература люби-
тельская могут сосуществовать под крылом одного финансового агента. Тому же 
Эксмо принадлежит издательство АСТ и его импринты «Редакция Елены Шубиной» 
и Corpus, публикующие авторов из наиболее престижных премиальных списков 
(НОС, Большая книга, Премия Андрея Белого, до недавнего времени – Русский Бу-
кер). Таким образом, нельзя сказать, что сетевая культура рассыпает все ценностные 
иерархии в целом, однако эти иерархии теперь разнятся для разных сообществ и 
потребителей: литература, имеющая высокий символический статус, существует 
параллельно литературе любительской. 

Характерно, что внутри подобных площадок не действует принцип равного 
доступа к читателю для всех авторов: произведения ранжируются по популярности, 
существуют свои советы экспертов и даже литературные премии, которые и опреде-
ляют, какое произведение увидит своего читателя, а какое – нет. В цифровом про-
странстве эти «вкусовые» решения во многом поручены алгоритмам: на главной 
странице отображаются лишь наиболее популярные публикации, и таким образом, 
то, что попало «в топ», становится на порядки более востребованным, в то время как 
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менее удачливые тексты, независимо от их качества, остаются в тени. Так работает 
«цензура коллектива»1, прежде характерная для фольклора. Кроме того, на элек-
тронных площадках действует режим индивидуальных рекомендаций, которые  
могут не только отмечаться каждым пользователем «вручную», но и отбираться  
алгоритмами машинного обучения, которые сами судят о том, какие тексты пользо-
ватель чаще просматривает. Таким образом, «жанровые коды» формируются не  
на уровне дискуссий и литературных конвенций, а через машинную обработку 
больших объемов текстов, которые атрибутируются, к примеру, как относящиеся к 
«литературе ужасов» или «детективам» и получают соответствующую маркировку. 
Более того, благодаря функции рекомендаций, каждый пользователь получает соб-
ственное «поле литературы». Это порождает особые практики культурного потреб-
ления – с одной стороны, бо́льшую эмоциональную вовлеченность в тексты, кото-
рые можно более точно подобрать под свой вкус, и развитую «фанатскую 
культуру»2, с другой стороны – бо́льшую зависимость читателя от культурных сте-
реотипов владельцев цифровых площадок (например, пользователям, указавшим в 
профиле женский пол, чаще рекомендуются «любовные романы»). 

Алгоритмы социальных сетей формируют также «литературные репутации», 
поскольку принципы медийной саморепрезентации писателей опираются не только 
на сознательно выбранные ими стратегии, но и на сам характер сетевых коммуника-
ций. Так, принцип анонимности/псевдонимности Интернета в ранние годы сменился 
в эпоху Web 2.0 принципом «принудительной прозрачности», который присутствует 
в современных социальных сетях (Vkontakte, Facebook, Instagram и т.п.), где пользо-
ватель должен иметь профиль, ассоциированный с реальной личностью. Более того, 
как говорит медиа-теоретик Герт Ловинк, «платформы подают себя как нечто само 
собой разумеющееся <…> Каждый, кто имеет значение, уже там»3, поэтому боль-
шая часть современных литераторов, так или иначе, поддерживают коммуникацию с 
читателями через горизонтальную плоскость социальных медиа. Такие площадки, 
как Facebook, благодаря встроенной функции перекрестных репостов и лайков, ста-
новятся местами для самопродвижения, Twitter собирает краткие политические афо-
ризмы, Instagram формирует визуальные образы. Например, инстаграм писателя За-
хара Прилепина4 поддерживает его амплуа «русского барина» (поместье, псарня, 
природа), возможно, в большей степени, чем прямые высказывания, а прозрачность 
подписок и дружеских контактов позволяет любому читателю установить круг дру-
зей и интересов современного автора. Социальные сети записывают все действия 
своих пользователей и заранее сообщают об этом, поэтому каждый пользователь 
оставляет т.н. «цифровой след». В случае литературной репутации – это сознательно 
творимая «цифровая легенда», которая останется с автором, пока не исчезнут циф-

———————————— 
1 Богатырев П., Якобсон Р. Фольклор как особая форма творчества // Богатырев П.Г. Вопросы народно-
го творчества. М., 1971. С. 369–383. 
2 Подробнее см. Самутина Н. Практики эмоционального чтения и любительская литература (фан-
фикшн). Новое литературное обозрение. 2017. Т. 143. № 1. С. 246–269. 
3 Ловинк Г. Критическая теория интернета. М., 2019. С. 51. 
4 Инстаграм писателя Захара Прилепина. URL: https://www.instagram.com/zakharprilepin/ 
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ровые хранилища. Таким образом, авторская саморепрезентация становится предме-
том пристального рассмотрения, а его цифровая личность – еще одной инстанцией 
литературного процесса, наравне с «литературной личностью»5 прежних времен. 

Наконец, само литературное произведение, его смыслы и способы интерпре-
тации адаптируется к «цифровому литературному быту». Многие теоретики писали 
о конвергентном характере современных медиа: слиянии разных типов сообщений в 
единый образ, который воспринимается человеком как общая символическая реаль-
ность6. В современной литературе это можно наблюдать и по появлению новых 
жанров, например, феномена «мэш-апов» (произведений, основной прием которых – 
совмещение массовой и классической культуры, таких, как роман Сета Грема-Смита 
«Гордость и предубеждение и зомби»), и по тенденции к взаимному «транспониро-
ванию» разных видов искусства (например, романы о Гарри Поттере и их экраниза-
ция существуют в массовом сознании параллельно, и герои автоматически приобре-
тают облик сыгравших их актеров). Одна из самых успешных издательских серий 
современной книжной индустрии – S.T.A.L.K.E.R – создана целым коллективом  
авторов по мотивам компьютерной игры, которая, в свою очередь, опирается на 
своеобразную интерпретацию романа Стругацких «Пикник на обочине» и фильма 
Тарковского «Сталкер». В таком смешении текстов невозможно выделить первоис-
точник – да это и не нужно, поскольку интертекстуальность нового типа по опреде-
лению мультимедийна.  

Кроме того, текст в цифровом пространстве окружен целой сетью «паратек-
стов»: элементами графического интерфейса, отзывами других читателей, автор-
скими комментариями и сопутствующими публикациями на других платформах7. 
Цифровой текст разрешает мгновенный переход между разными ссылками, а про-
цесс чтения разбивается всевозможными раздражителями – разными в зависимости 
от устройства. 

Эйхенбаумовский вопрос «как быть писателем?» осложнился не только тех-
нологическими новшествами, но и практиками новой трансмедийной культуры, в 
которой прежнее поле литературы эволюционирует под влиянием алгоритмов, логи-
ки софта, фильтров и гаджетов. Однако при этом легко заметить в актуальной лите-
ратурной ситуации логику преемственности, реализацию в новой оболочке прежних 
идей, мифов и структур. 

 

———————————— 
5 Тынянов Ю. Поэтика. История литературы. Кино. М., 1977. С. 279. 
6 Хезмондалш Д. Культурные индустрии. М., 2018. С. 373–374. 
7 Федорова Н. Подмостки цифрового повествования // Новое литературное обозрение. 2013. № 3. URL: 
https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/121_nlo_3_2013/article/10459/ 
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Лю Сюй (КНР) 

ПОЭТИКА ПАМЯТИ: ПРОБЛЕМА ПРОШЛОГО  
В РОМАНЕ В. ШАРОВА «БУДЬТЕ КАК ДЕТИ» 

Современные критики Н.Л. Лейдерман и М.Н. Липовецкий предположили 
наличие «постмодернистской философии истории»1 в романах В. Шарова. Это мо-
жет быть связано с тем, что там действительно много случаев деконструкции, свя-
занных с мифологией и историей, интеллектуальных игр и т.п. Однако стоит отме-
тить, что русская постмодернистская литература имеет свои истоки в традиционной 
культуре. Как сказал М.Н. Эпштейн, «постмодерные слои русской культуры залега-
ют глубже, чем позволяет увидеть ограниченный масштаб XX века, – они уводят 
туда же, где коренится сам коммунизм, к специфике российской истории и менталь-
ности2. И по мнению Эпштейна, постмодернизм оказывается более подходящим для 
России, чем для Запада, погруженного в дух модерна, и является «запоздалой ре-
флексией» культурного и исторического наследия. 

В постмодернистской литературе важен концепт пустоты, как и в романах 
В. Шарова, где присутствуют деконструкция и отрицание, свойственные постмодер-
низму, однако писатель в немалой степени сосредоточен и на сохранении традиции. 
Критикует, чтобы извлечь уроки; отрицает, зато сохраняет их как неотъемлемую 
часть памяти о прошлом. И в этой мучительной для него пустоте писатель нашел 
поддержку в Библии и народной культуре Руси. Как он сказал в одном из интервью, 
«я всю русскую историю понимаю через Библию. И пытаюсь это написать. Наша 
история представляется мне не Книгой Бытия, а книгой комментариев, толкований 
библейских текстов»3. Такая апелляция к авторитету Священного Писания, по мне-
нию Б.А. Успенского4, мотивирована тем, что оно было крайне важным элементом 
мировоззрения в Средневековой Руси. Ученый В.В. Лепахин так описывает подоб-
ное отношение: «События в Библии носят иконичный характер <…> и все последу-
ющие исторические события восходят к ним не по аналогии, а реально, онтологично 
и синергийно»5. Как видим, в романах В. Шарова текст Священного Писания свое-
образно реконструируется в памяти героев и потому приобретает иную ценность 
относительно библейского понимания. Текст Библии и его онтологическое значение, 
как прототип памяти, отражены не только в духовном мире и личной судьбе героев, 
но и в размышлениях писателя о русской истории, на текстовом и ценностном уров-
нях его произведений. 

Роман «Будьте как дети» берет свое начало с поиска святой земли – невидимо-
го града Китежа. Мы знаем, что уже в древности существовала народная сказка 
«Муравьиное царство», а такие легенды о «далеких землях», как сказание о «граде 
———————————— 
1 Лейдерман Н.Л., Липовецкий М.Н. Современная русская литература: 1950–1990; пособие для студ. 
высш. учеб. заведений: в 2 т. Т. 2. 1968–1990. М., 2003. С. 486. 
2 Эпштейн М.Н. Истоки и смысл русского постмодернизма // Звезда. 1996. № 8. С. 166–188. 
3 Клариса Пульсон. Комментарий к Бытию. URL: https://rg.ru/2014/09/18/sharov.html 
4 Успенский Б.А. Борис и Глеб: Восприятие истории в древней Руси. М., 2000. С. 5. 
5 Лепахин В.В. Икона и иконичность. Успенское подворье Оптиной Пустыни (Санкт-Петербург), 2002. 
С. 285. 
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Китеже» или о Беловодье, были достаточно популярными в старообрядческой лите-
ратуре XVII–XIX веков. В. Шаров напоминает читателям народную легенду о граде 
Китеже и дополняет ее новыми фактами истории XX века: историческим фоном вы-
ступают Первая мировая война, Октябрьская революция и сталинские репрессии. 
Жена белого офицера Дуся и ее родные, священники и представители малого север-
ного народа решают встать на путь поиска града Китежа. Здесь мы видим, что автор 
в своем романе не отсылает нас к народной легенде, которая находит свой прототип 
в древней сказке «Муравьиное царство» и даже в неизвестной исторической глубине 
народного сознания, а, отталкиваясь от нее, продолжает ее обновление и дополне-
ние. Если летописец начинает историю народа с сотворения человека в Священной 
истории, то автор романа начинает повествование с народной легенды о граде Ките-
же, включая исторические события в народную память, в вечное время. 

По мере углубления в народную память мы видим ее христианскую сердцеви-
ну. Прервав изложение народной легенды, писатель обращается к другому христиан-
скому мифу. Название романа гласит: «Будьте как дети». Христос сказал ученикам: 
«...Истинно говорю вам, если не обратитесь и не будете как дети, не войдете в Цар-
ство Небесное» (Мф. 18:3). Тем самым автор предлагает другой тезис в дополнение 
к легенде о граде Китеже. В романе революция одного из главных героев, «Ленина», 
иронично преобразовалась в поход детей в Иерусалим, так как «Ленин» на склоне 
лет все чаще думал о Боге и искренне верил, что «путь к Спасению один – с детьми 
в Иерусалим»6. Среди тех, кто отправился в поход в Иерусалим, были энцы, невин-
ные беспризорники и дети ЧК. Однако эти беспризорники оказались принесены в 
жертву во имя «священного дела» пролетарской революции. Спасительная смерть 
невинных мучеников и «священное дело» греховной власти – так эти события пере-
ходят в иную реальность посредством мировосприятия автора. 

В процессе разработки темы «будьте как дети» автор видит страдание невин-
ных детей не только в исторических событиях, но и в жизни каждой семьи и в их 
личной судьбе. 

В романе у супругов Ирины и Вани появилась долгожданная дочь Саша,  
которая, однако, рано умерла от болезни. Перед смертью дочери Ирина взяла Сашень-
ку на руки и ее «прижала, стала гладить, целовать». Здесь вспоминается икона Божией 
Матери «Умиление», читатель узнает близкие ему чувства и материнскую любовь. 
После смерти дочери Ирина стала развращаться и разбивать семьи других, но это ско-
рее призвано показать не ее духовное падение, а неутешное горе и страдание матери. 

Перед смертью Саши юродивая Дуся сказала Ирине, что она уже выпросила 
для Саши смерть, а если она вырастет, то греха будет у нее много и никакие молитвы 
не помогут. Поступок Дуси повлиял на поведение ее сына Сережи, который загубил 
свою жизнь после того, как он узнал от Ирины, что именно его мать выпросила 
смерть Саши – дочери любимой женщины. Здесь применим известный библейский 
стих: «А кто соблазнит одного из малых сих, верующих в Меня, тому лучше было 
бы, если бы повесили ему мельничный жернов на шею и потопили его во глубине 

———————————— 
6 Шаров В.А. Будьте как дети. М., 2017. С. 136. Далее ссылки на это издание даются в скобках с указа-
нием номера страницы. 
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морской» (Мф. 18:6). Если бы Дуся не исполнила обряд отпевания, смерть Саши для 
Ирины стала бы еще более тяжкой, потому что Ирине сложно было бы пережить 
горе без уверенности в христианском упокоении дочери, но, несмотря на это, Сере-
жа взял на себя вину за смерть Саши и горе Ирины. Для Дуси же самоубийство Се-
режи было сильным ударом, она помнила, как однажды в молодости обругала сына, 
как бы прокляла его: «Чтоб тебя черт побрал, мерзкий мальчишка!» (291). Известно, 
что в народной вере (с почитанием Матери-Земли) грехи против родства и материн-
ства с упоминанием нечистой силы являются непрощаемыми7. В конце романа Дуся 
исповедалась в своих грехах. Стоит отметить, что Дуся всю свою жизнь искренне 
верила в Бога и хотела уговорить сына пойти в монастырь. Ее поиск сына после Се-
режиной смерти содержит отсылки к духовному стиху «Хождение Богородицы по 
мукам». Если сравнить Ирину и Дусю, то можно увидеть тонкий конфликт между 
материнским сердцем (земля) и девственной красотой (пустыня). Однако конфликты 
эти не остаются непреодоленными, и оба этих начала благословенны. Решение этих 
двух линий в конце связано с Сережей. 

Сережа был иконописцем, с детства любил рисовать и писал иконы. Во время 
скитаний на севере он познакомился со многими староверами, они ему доверились и 
передали ему древние иконы на реставрацию или на сохранение. После разлуки с 
Ириной Сережа начал уединенно жить и рисовать в Медвежьем Мохе, взяв на себя 
тяжелый крест: вину за смерть Саши. Подобно тому, как невинная смерть Саши иску-
пает человеческий грех, Сережа искупает ее смерть аскетическим трудом и своей 
смертью. Как Христос своей смертью искупает человеческие грехи, так истинные ве-
рующие могут разделять не только воскресение Христово, но и его смерть. Сережа 
пытается в скитской жизни достичь духовного единения со Христом. В романе отсут-
ствуют детали о его жизни на острове, однако этот опыт проявляется в его творчестве. 

Помимо икон, среди произведений Сережи осталось немало портретов и кар-
тин северных пейзажей. Оказывается, что портреты и пейзажи Сережи, как носители 
веры, расширяют жизнь вне церкви, образуют широкое время и пространство во 
Вселенной. В портретах Сережи нет ярких личностей, но эта соборная личность се-
верного народа – кроткая и тихая – слилась с северным пейзажем и образовала 
«страну народа-ребенка» (388), для которого и был создан мир. Теперь память о них 
составляет неразрывное и взаимосвязанное тело Церкви в целом, продолжая жизнь в 
портретах Сережи. Эти невинные и чистые портреты лиц из народа, во главе которо-
го стоит Сашенька, как и соборные образы Христа в народе, показывают «новый 
Апокалипсис, всеобщую картину гибели, воздаяния за грехи и последующего оправ-
дания, прощения» (397). Как сказал Г.П. Федотов, «есть как бы два народных Хри-
ста. Один, видимый и именуемый, Небесный Царь, Податель закона и Страшного 
Судия. Другой, незримый, живет в именах и ликах множествах героев жертвенной 
любви, подобно воплощениям Диониса в античной трагедии. Его невидимое, но по-
стоянное присутствие спасает христианское значение народной религиозности, во-
преки всем извращениям его сознательной христологии»8. Сережа именно в памяти 

———————————— 
7 Федотов Г.П. Стихи духовные. Русская народная вера по духовным стихам. М., 1991. С. 75–76. 
8 Федотов Г.П. Указ. соч. С. 119. 
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о северном народе и органично связанном с ним северном пейзаже изобразил образ 
Христа, в котором передается любовь Сережи к этому миру и человеку. Для Сережи 
весь видимый мир представляет собою необъятное органичное целое, связанное со-
юзом любви. 

В конце романа около Медвежьего Моха появилась людская колонна, направ-
ляющаяся к святому граду Китежу, воплощением которого в романе становится ост-
ров Сережи. Все праведные люди в романе присоединились к этому крестному ходу: 
они громко молились и хором пели псалмы, чтобы принять новое крещение в озере 
Светлояр. Как и в начале романа, рассказ о событиях истории XX века вписывается  
в народную легенду о граде Китеже. Таким образом, историческое повествование  
романа в целом соединяет настоящее и далекое прошлое в едином времени, связыва-
ет видимый мир с невидимым в едином пространстве. Писатель как бы вписывает 
события в романе в народную легенду и тем самым завершает ее новый цикл обнов-
ления. 

 
 

Д.Ю. Васильева (Москва) 

АВТОБИОГРАФИЗМ КАК ОДИН ИЗ СПОСОБОВ  
СОЗДАНИЯ ОБРАЗА РЕБЕНКА В ЛИТЕРАТУРЕ КОНЦА XX ВЕКА  

(На материале повести П.В. Санаева «Похороните меня за плинтусом») 

Автобиографизм в литературе – одна из наиболее актуальных и изучаемых на 
сегодняшний момент тем. В первую очередь, это связано с тем, что в основе произ-
ведений автобиографического характера лежит художественное переосмысление 
личности самого автора текста. 

Образ ребенка в контексте данной темы в последнее время особенно привле-
кает к себе внимание. В русской литературе формирование и развитие детской темы 
приходится на XIX век, именно в это время постепенно создается жанр биографиче-
ской и автобиографической повестей, где ключевой фигурой становится ребенок 
или подросток. Концепция детства в отечественном словесном творчестве претерпе-
вала серьезные изменения с течением времени, исторической ситуации и ее автор-
ского восприятия. Д.И. Фонвизин, А. Погорельский, Л.Н. Толстой, Н.Г. Гарин-Ми- 
хайловский, С.Т. Аксаков, М. Горький, В.А. Осеева и многие другие обращали свой 
взор на этот самый важный этап в жизни человека. Остается актуальной данная тема 
и в русской литературе конца XX века. С уверенностью можно сказать, что повесть 
П.В. Санаева «Похороните меня за плинтусом» представляет собой яркое продол-
жение автобиографической традиции в литературе, где окружающий мир представ-
лен через детское восприятие. 

Как и в большинстве предшествующих ему автобиографических произведе-
ниях о детях, оно также воспроизводит мир через призму восприятия его ребенком. 
Мальчик Саша 8 лет остро чувствует все то несовершенство жизни, в которой он 
существует. Перед нами герой с вымышленными именем и фамилией, что подчер-
кивает желание автора дистанцироваться от обстоятельств и персонажей данного 
текста. Однако, как сообщает позже в интервью журналу «Караван» сам П.В. Сана-
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ев, «это литературное произведение на основе реальных событий моего детства»1, 
признавая тем самым, что история Саши Савельева основана на его собственных 
впечатлениях и ощущениях. Исходя из этого, можно рассматривать произведение 
как автобиографическое, учитывая, однако его литературно-художественную осно-
ву. Реализуя эту непростую задачу, П.В. Санаев вводит в свой текст также не одно-
го, а как минимум двух повествователей. С одной стороны, все события в произве-
дении изложены с позиции ребенка, с другой, можно с уверенностью сказать, что в 
повести присутствует и взрослый нарратор, поскольку заметен явный юмористиче-
ский оттенок при изложении некоторых фрагментов, а также ощущается наличие 
взрослого, уже более опытного человека, «исподволь комментирующего и допол-
няющего детские впечатления»2. 

Уже с самого начала истории, в которой главным героем-рассказчиком явля-
ется восьмилетний ребенок, мы наблюдаем некоторые мотивы и образы, сходные с 
аналогичными в произведении «Детство» М. Горького. Первое, что сразу бросается 
в глаза, это одиночество мальчика, хоть и живущего в семье, и притом вполне обес-
печенной. Главным человеком в жизни Саши также является бабушка, на которую, 
как и у Горького, мать мальчика возлагает все заботы о нем. Казалось бы, по сути, 
перед нами сюжетное продолжение горьковского произведения, однако далее это 
внешнее сходство уже не так заметно. Бабушка Саши – человек властный, взбал-
мошный, эгоистичный, при этом по-своему горячо любящий внука, считающий его 
своей собственностью. Здесь уже не идет речь о том, чтобы уважать личность ре-
бенка, как это было в произведении «Детские годы Багрова-внука» С.Т. Аксакова, да 
и в самостоятельности Саше, в отличие от Алеши Пешкова, отказано. Он вынужден 
думать и говорить, как бабушка. Уже в совсем небольшом вступлении мы замечаем 
некоторые особенности мировосприятия ребенка. Герой, сообщая о себе, говорит: 
«Мама променяла меня на карлика-кровопийцу и повесила на бабушкину шею тяж-
кой крестягой. Так я с четырех лет и вишу»3. Далее по мере того, как герой расска-
зывает о своей жизни и близких людях, у читателя усиливается ощущение навязан-
ного или внушенного мальчику мнения. Так, бабушку, которая не только не 
ассоциируется у ребенка с добром и радостью, но и, наоборот, пугает его своей 
жесткостью и непримиримостью к чьему бы то ни было мнению, Саша называет не 
иначе как «бабонька», «бабушка», а мать, «праздник жизни», – Чумочкой (изменив 
на более ласковое бабушкино прозвище Чума).  

Сильное влияние на формирование характера и личности Саши Савельева, как 
и у героев произведений Аксакова и Горького, оказывает семья. Но если в случае с 
Сережей Багровым перед нами счастливые, любящие друг друга, своих детей и 
близких люди, а в повести «Детство» Алеша имел возможность хоть и недолго, но 
чувствовать искреннюю любовь родителей и особенно бабушки, то в произведении 

———————————— 
1 Интервью П. Санаева журналу «Караван историй». URL: http://plintusbook.ru/caravan/ 
2 Ничипоров И.Б. Детство как травма в современной русской литературе (повесть Павла Санаева «Похо-
роните меня за плинтусом»). URL: https://cyberleninka.ru/article/n/detstvo-kak-travma-v-sovremennoy-
russkoy-literature-povest-pavla-sanaeva-pohoronite-menya-za-plintusom 
3 Санаев П.В. Похороните меня за плинтусом. М., 2019. С. 288. Далее ссылки на это издание приводятся 
в скобках с указанием номера страницы. 
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Санаева мальчик вынужден уже с малого возраста изворачиваться, чтобы хоть как-
то сохранить мир в доме. Перед нами рано повзрослевший ребенок, который уже 
хорошо понимает, как должен себя вести в той или иной ситуации. «Бабушка была 
моей жизнью, мама – редким праздником» (213), – так маленький мальчик совер-
шенно по-взрослому рассуждает о себе и своих родных. В этой связи хотелось бы 
отметить еще одну особенность этого странного семейного клана, где все против 
всех, а заложником выступает ребенок, – совершенно нейтральное положение деда 
по отношению к единственному внуку и наследнику. Данная фигура в произведении 
совершенно не конкретизирована, мы можем только догадываться о его истинной 
профессии, узнав из реплик бабушки, что он связан с театральной средой, но самое 
важное, что на протяжении повести так и остается непонятным его отношение к 
внуку. С одной стороны, в глазах мальчика он человек добрый, правда, абсолютно 
подавляемый своей женой, в то же время его постоянное поддакивание Нине Анто-
новне порой вызывает в ребенке ненависть и к нему. В отличие от представителей 
старшего поколения мужчин в домах Сергея Багрова и Алеши Пешкова, данный 
персонаж практически не влияет на формирование характера и взглядов героя. 

При этом стоит отметить, что герой произведения совершенно обычный ребе-
нок, детство которого приходится на 70–80-е годы прошлого века. Он, как и боль-
шинство его сверстников, любит познавать мир, непосредственно, а порой и наивно 
реагировать на самые разные события. Он искренен и добр, но при этом способен, 
как любой мальчик его возраста, шалить. Во многом он напоминает нам героев Ак-
сакова и Горького. Общим для всех трех героев несомненно является их интерес к 
миру, стремление познавать, однако если Сережа Багров и Алеша Пешков в боль-
шей или меньшей степени имеют возможность общения со взрослыми, находя среди 
них для себя в том числе и старших товарищей, то Саше Савельеву это долгое время 
практически не дано. 

Редкие встречи с матерью, которые «были самыми радостными событиями в 
<…> жизни» (85), не могли в полной мере реализовать ту потребность общения ре-
бенка со взрослым наставником, которая необходима для полноценного формирова-
ния личности маленького человека. Однако даже эти редкие радости приносили 
свои плоды, вероятно именно в эти короткие минуты Саша сумел увидеть всю про-
тиворечивость своего положения, сохранив при этом здравый смысл. «Только с ма-
мой было мне весело и хорошо. Только она рассказывала то, что действительно бы-
ло интересно слушать, и одна она дарила мне то, что действительно нравилось 
иметь» (85). Да, у героя повести Санаева, как и у Алеши Пешкова, мало счастливых 
и по-настоящему радостных моментов в жизни, чаще всего он чувствует себя оди-
ноким и брошенным, несмотря на всю неуемную опеку бабушки, даже мечтает о 
смерти, о чем свидетельствует название произведения. 

Тема смерти в произведении Санаева вообще звучит очень часто, угнетая дет-
ское сознание. Об этом постоянно говорит бабушка Нина Антоновна, предрекая ре-
бенку скорую кончину не только его самого, но и любимой матери, которую должен 
отравить «карлик-кровопийца» Анатолий – мамин новый муж. Она, т.е. смерть, по-
степенно становится для Саши неотъемлемой частью его жизни: он должен сгнить 
от болезней, спасти от которых его может только все та же бабушка. Эта тема дей-
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ствительно символична в контексте формирования детского мироощущения. Смерть 
для всех трех героев – нечто страшное, пугающее. Но если Сережа Багров уже в ка-
кой-то степени подготовлен к этому неизбежному окончанию жизни, а для Алеши 
Пешкова это оказывается тяжелым психологическим моментом, то Саша Савельев 
ощущает своего рода чувство спасения или освобождения, когда присутствует на 
похоронах бабушки. И хотя герой понимает, что, несмотря ни на что, это горе для 
дедушки и матери, он осознает и свое освобождение, а также возможность «пустить 
на место жизни счастье. И оно вошло. Невидимые руки обняли маму раз и навсегда, 
и я понял, что жизнь у бабушки стала прошлым» (253). 

Любопытно, что и в этом произведении автор достаточно подробно останав-
ливается на моментах своей болезни, но если у Аксакова вся семья в этот тяжелый 
период объединяется и старается всячески поддержать ребенка, у Горького рядом с 
Алешей постоянно находится ласковая бабушка, а затем и все домочадцы, включая 
деда, виновника его болезни, то для Саши Савельева эти моменты тяжелы особенно. 
Бабушка, постоянно готовая лечить ребенка всеми возможными средствами и спо-
собами, иногда позволяющая себе быть с ним относительно ласковой, чаще всего 
остается для ребенка домашним тираном. «Видение себя глазами бабушки, в призме 
ее высказываний – сетований, угроз, запретов, проклятий, диагнозов – становится 
для героя травмирующим фактором»4. 

В заключение хотелось бы сказать, что образ ребенка в автобиографическом 
тексте П.В. Санаева так же глубок, как и образы героев в предшествующих произве-
дениях. Можно сказать, что важную роль в формировании ребенка, независимо от 
времени возникновения того или иного произведения, играют нравственные основы 
жизни, однако необходимо учитывать при этом определенный социальный и обще-
ственный уклады, а также культурно-историческую ситуацию. Маленький герой 
всегда познает и исследует мир, но в одном случае это происходит постепенно, по-
следовательно, не спеша; в другом – сразу и резко, заставляя ребенка страдать нрав-
ственно и физически; в третьем – самом, на наш взгляд, сложном – через необходи-
мость постоянно подстраиваться, ловчить, изворачиваться, для того чтобы 
сохранить свою душу чистой. 

 
 

Б.С. Попович (Москва) 

ПРЕЛОМЛЕНИЕ ИДЕЙ Ж. БОДРИЙЯРА  
В ПОВЕСТИ В. ПЕЛЕВИНА «ПРИНЦ ГОСПЛАНА» 

Целью данного исследования является рассмотрение и интерпретация произ-
ведений Пелевина в контексте философских идей Жана Бодрийяра, отраженных в 
наиболее известной его работе – «Симулякры и симуляции». Пелевин остается авто-
ром, чьи произведения часто трактуются как явления массовой культуры, памфлеты 
на злобу дня, не затрагивающие глубоких проблем. Подобное восприятие текстов 
«запрограммировано» самим художником, умело скрывающим философскую про-
———————————— 
4 Ничипоров И.Б. Указ. соч. 
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блематику за картинами и образами, отсылающими к культуре масс-медиа – попу-
лярным кинофильмам, видеоиграм, эксплуатирующим модные и злободневные  
темы и жанры – от эзотерики до теории заговора, от боевика до антиутопии. Воз-
можно, именно подобное умение сочетать высокое и низкое, пересматривать соот-
ношения между этими понятиями (когда травестия оборачивается бурлеском и vice 
versa), во многом и определяет уникальный авторский почерк и придает единство 
пелевинскому творчеству, проясняющему (и одновременно формирующему) многие 
концепты современной культуры. 

Пелевин является одной из наиболее значительных фигур русского постмо-
дернизма. Его произведения наполнены отсылками не только к массовой культуре, 
но и к классике русской литературы. Кроме того, в своих произведениях Пелевин 
развивает идеи философии буддизма и идеи таких постмодернистских философов, 
как Жан Бодрийяр. Однако подобная плотность реминисцентного слоя не вредит 
занимательности текстов: произведения писателя интересны как филологам и фило-
софам, так и широкому кругу читателей. На протяжении трех десятков лет интерес к 
творчеству Пелевина не ослабевает: возникают работы, посвященные связям между 
произведениями данного автора и различными философскими идеями, в том числе 
появившимися в эпоху постмодернизма.  

Философская мысль является фундаментом всего творчества Пелевина. Рабо-
ты знаменитого философа Жана Бодрийяра – своего рода ключ для более глубокого 
понимания произведений писателя, в том числе и таких «несложных», как «Принц 
Госплана», – текстов, на первый взгляд написанных для массового читателя, но  
на поверку адресованных тем, кто способен воспринимать «вторичный язык»  
(по З.Г. Минц) современности. 

Мы рассмотрим повесть «Принц Госплана» с точки зрения совмещения в них 
игровой (на первый взгляд несерьезной) писательской манеры и сложнейших фило-
софских концепций и идей. При анализе данной повести необходимо сопоставить ее 
с идеями французского философа Жана Бодрийяра. Фундаментом «Принца Госпла-
на» являются такие категории, как симуляция, симулякр и гиперреальность, которые 
представлены в повести в образе видеоигры. В сознании героев этот искусственный 
мир эквивалентен реальности.  

Мир повести – это гиперреальность, в нем симуляция, отраженная в образе 
видеоигры, столь же реальна, как и обыденность. Однако видеоигры утрачивают 
свою игровую составляющую, они больше не «исполнены смысла»1, хотя, с точки 
зрения Йохана Хейзинги, смысл – это едва ли не основная черта игры. Видеоигры 
становятся частью повседневности, воплощением дурной бесконечности, и человек 
играющий превращается в геймера, неспособного обнаружить смысл существования 
– такового и не может быть, такова сущность гиперреальности, она развивается по 
пути разрушения смысла, его подмены симуляцией2. Подобное и происходит с глав-
ным героем повести Пелевина, человеком эпохи постмодернизма, пытающимся об-
рести смысл жизни. Как ему кажется, смысл его существования заключается в том, 

———————————— 
1 Хейзинга Й. Homo ludens. Человек играющий. М., 2018. С. 10. 
2 Бодрийяр Ж. Симулякры и симуляции. М., 2015. С. 7. 
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чтобы достичь финального уровня игры, встретиться с принцессой. Но принцесса 
оказывается симулякром симулякра, то есть симулякром персонажа видеоигры, той 
самой «подменой смысла». Главный герой повести переживает откровение об иллю-
зорности своего существования, о пустотности окружающего мира, оказавшегося 
симуляцией, что является важным шагом на пути просветления – очевидно, что идеи 
Бодрийяра в «Принце Госплана» помещаются автором в поле более древних учений 
– в том числе философии буддизма. Пелевин остроумно совмещает различные под-
ходы к постижению современности – и авторская игровая техника, в отличие от игр 
геймеров из повести, исполнена глубокого смысла. Пелевин заставляет читателя 
убедиться в том, что идеи Бодрийяра коррелируют с уже существующими философ-
скими системами (в том числе идеями А. Бергсона и др.).  

Бодрийяр охарактеризовал эпоху симуляций, гиперреальности как среду,  
в которой исчезают всяческие различия: «Симуляция же ставит под сомнение раз-
личие между “истинным” и “ложным”, между “реальным” и “воображаемым”»3. 
Именно это происходит в «Принце Госплана»: действительность переходит в симу-
ляцию и наоборот – видеоигра становится реальностью, истинная любовь между 
принцем Персии и принцессой, заточенной в прекрасных покоях, – это иллюзия 
любви между Сашей и куклой, это травмирующий обман, сокрытый в затхлом  
чулане.  

Таким образом, в повести Пелевина «Принц Госплана» тематика видеоигры 
и злободневное изображение позднесоветской действительности являются не про-
сто инструментами привлечения массового читателя, они подкреплены глубокой 
философской проблематикой. Для понимания повести важны идеи французского 
философа Ж. Бодрийяра. Мир, изображенный в произведении, является отражени-
ем категории гиперреальности. В образах видеоигры преломляются понятия «си-
муляция» и «симулякр». Однако Пелевин не просто создает соответствующую 
идеям Бодрийяра систему образов, эти идеи являются отправной точкой для твор-
ческих поисков самого автора, которому удалось совместить в своем произведе-
нии интересную, привлекательную для широкой публики тематику, сюжет, паро-
дирующий теорию мирового заговора, и сложное идейное содержание. 

 

———————————— 
3 Бодрийяр Ж. Симулякры и симуляции. М., 2015. С. 8. 
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Б. Марич (Белград, Сербия) 

ИСПОЛЬЗОВАНИЕ «ЧУЖОЙ» РЕЧИ  
В РОМАНЕ «БРИСБЕН» Е. ВОДОЛАЗКИНА 

Е. Водолазкин в своем романе «Брисбен» последовательно развивает две сю-
жетные линии: одна, с которой начинается роман, разворачивается в настоящем 
(2012 год), повествование в ней ведется от первого лица, т.е. лица самого повество-
вателя; во второй даются события из прошлого (начиная с 1971 года), а повествова-
ние ведется от третьего лица1. Первый сюжет – это дневниковые записи музыканта 
Глеба Яновского, а второй – история его юности и молодости, рассказанная вы-
мышленным мемуаристом, с которым Глеб познакомился в первой же главе романа 
и договорился о написании книги. 

Согласно подходу Н. Арутюновой, синтаксический строй современной и тра-
диционной прозы отличаются. В отличие от традиционной, построенной на анали-
тических синтагматических связях между словами, с эксплицированными подчини-
тельными отношениями, выраженными предложно-падежными конструкциями и 
союзными связями, современная проза, которую Арутюнова называет актуализиру-
ющей, разрушает синтагматическую иерархию, находит другие способы создания 
связности текста, гораздо более значимую роль отводит интонации, ритмике, паузам 
в повествовании2.  

Е. Водолазкин, по нашему мнению, в своем романе актуализирует некоторые 
синтаксические средства, связанные со способами передачи так называемой чужой 
речи, и таким образом создает определенную картину мира своего героя. Мы обра-
тили внимание на два таких средства: на использование конструкций с прямой ре-
чью и с необозначенной прямой речью (1), на использование чужой речи (в значе-
нии: речь на иностранном языке) в качестве средства переключения кодов (2).  
В данной статье мы займемся первым средством. 

1. Автор «Брисбена» последовательно использует одни средства передачи чу-
жой речи в дневниковой перволичной части романа (пример 1), а другие – в экзеге-
тическом повествовании (пример 2). 

———————————— 
1 Водолазкин Е. Брисбен. М., 2019. С. 411. Далее ссылки на это издание даются в квадратных скобках с 
указанием номера страницы. 
2 См. Арутюнова Н.Д. О синтаксических типах художественной прозы // Общее и романское 
языкознание. М., 1972. С. 189−199; Арутюнова Н.Д. Связка и связность (этюд о синтаксических 
разновидностях прозы) // Язык и мир человека. М., 1999. С. 481−488. 
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(1) «− Вы − Глеб Яновский? 
Киваю. 
− Сергей Нестеров, − сосед протягивает руку. – Писатель» [9]. 
(2) «Отчего у тебя стало так много командировок, спросил однажды Глеб. 

Мать покраснела и не ответила. Бросила взгляд на бабушку, но та сделала вид, что 
ничего не заметила. Вытерла руки о передник – у нее всегда был этот спасительный 
жест. Когда мать ушла на работу, Глеб повторил свой вопрос бабушке. Антонина 
Павловна, помолчав, приложила палец к губам. Тс-с, сказала она Глебу, понима-
ешь, ей нужен рядом надежный человек, только где его найдешь? А папа, спро-
сил Глеб, – он ненадежный? Папа… Бабушка вздохнула и развела руками» [21]. 

Для (1) характерна образцовая передача прямой речи: графически, пунктуаци-
онно отделена авторская речь (в данном случае, речь самого перволичного рассказ-
чика) от речи говорящего. В примере (2) прямая речь героев (бабушки и маленького 
Глеба) пунктуационно не выделяется, а только между двумя частями самой кон-
струкции ставится запятая (между авторской и прямой речью). В литературе такой 
тип передачи чужой речи называют необозначенной прямой речью. Необозначенная 
прямая речь является основным средством передачи чужой речи во второй сюжет-
ной линии романа3. Даже в тех случаях, когда передается продолжительный диалог, 
автор на смену говорящих последовательно указывает, только используя вводные 
авторские конструкции и отделяя их от прямой речи одной запятой (пример 3). 

(3) «Когда они вернулись, дома пахло приготовленным обедом. Останешься 
обедать с нами, спросил отца Глеб (1 говорящий). Ні, ответил Федор. Мене ніхто 
й не запрошує (2 говорящий). Что такое нэ запрошуе, полюбопытствовал маль-
чик (1 говорящий повторно). Не приглашает, глядя в глаза Федору, пояснила 
Ирина (3 говорящий) [22]. 

Автор иногда, бывает, отделяет прямую речь от вводящей ее авторской ре-
плики, дает их в двух разных предложениях (пример 4), глагол речи в скобках 
вставляет в саму реплику персонажа (пример 5) или даже пропускает вообще ин-
формацию о говорящем и сам глагол, вводящий прямую речь, по коммуникативным 
причинам (пример 6). 

(4) «Ленин палец мягко скользнул по его шее, и полчище мурашек начало 
свой спуск по позвоночнику. Не обиделся? Спросив, потрепала его по подбород-
ку» [72]. 

(5) «Неожиданно для себя однажды на исповеди Глеб сказал отцу Георгию: я 
мог бы рассказать о себе и что-то хорошее. Уж так устроена исповедь, ответил отец 
———————————— 
3 Проведенный нами эксперимент замены необозначенной прямой речи на образцовую прямую указыва-
ет, что автор таким образом (не выделяя прямую речь с помощью тире, а также реплики написанием в 
новом абзаце) создает нужный ритм повествования. См. пример 2, написанный с образцовой прямой 
речью: 
− Отчего у тебя стало так много командировок? − спросил однажды Глеб.  
Мать покраснела и не ответила. Бросила взгляд на бабушку, но та сделала вид, что ничего не замети-
ла. Вытерла руки о передник – у нее всегда был этот спасительный жест. Когда мать ушла на работу, 
Глеб повторил свой вопрос бабушке. Антонина Павловна, помолчав, приложила палец к губам: 
− Тс-с, − сказала она Глебу, − понимаешь, ей нужен рядом надежный человек, только где его найдешь?  
−А папа, − спросил Глеб, – он ненадежный?  
− Папа… − бабушка вздохнула и развела руками. 
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Георгий, что на ней говорят о плохом, а то, что ты хороший, я, дитя, и так знаю. Ди-
тя. Чаще – детка, он всех называл детками. Детка, вернись в музыкальную школу 
(сказал), это нехорошо, что ты из нее ушел» [157]. 

(6) «Ходившая вдоль рядов учительница неслышно подкралась сзади и акку-
ратно взяла книгу с колен Глеба. <…> Так, может, мы и в церковь ходим, спросила 
она Глеба. Первое лицо множественного числа, мелькнуло у Глеба, какое жлобство. 
А он бы с ней не то что в церковь, с ней он не пошел бы даже… 

Приблизившись к нему вплотную, поинтересовалась: и молимся, и поклоны 
бьем? Глеб попытался выхватить книгу из рук учительницы, но она ловко уверну-
лась. Бьем поклоны, переспросила. Не ваше дело, огрызнулся Глеб. Вот здесь ты, 
Яновский, ошибаешься – мое дело и дело комсомольской организации, если, 
конечно, ты комсомолец. Глеб действительно состоял в комсомольской организа-
ции» [147]. 

Прямая необозначенная речь довольно часто используется в комбинации с 
косвенной речью: косвенная представляет фон, информирует о теме, а более дина-
мичная прямая речь создает нужную атмосферу (пример 7). 

(7) «Вечером она пришла к Глебу домой и объявила, что завтра утром хотела 
бы вместе с бабушкой отправиться к директору и просить о восстановлении Глеба. 
Вера Михайловна считала, что директор, в сущности, человек отходчивый, что в 
школе недобор учащихся, так что, если извиниться… Не нужно, остановил ее Глеб. 
Что – не нужно, переспросила учительница, извиняться? Глеба разом покинули все 
слова. Восстанавливаться… Мне это не нужно. Вера Михайловна с удивлением по-
смотрела на Глеба и медленно, почти по слогам, произнесла: почему тебе не нужно 
восстанавливаться? Мальчик втянул голову в плечи» [138]. 

Необозначенная прямая речь оказывается весьма удобным средством для со-
здания игры с чужой речью (пример 8). Реплика Не понимаю, мол, как это можно 
в Бога верить, хоть это и не указано, представляет собой внутреннюю гипотетиче-
скую речь, приписываемую Глебом Даше (частица мол маркирует это). Реплика В 
Бога – верю, как же не верить? произносится до того, как указано на автора репли-
ки (Дашу), так что таким образом повествователь создает напряженную атмосферу 
(отречется ли герой на словах от Бога или нет?). 

(8) «Глеб зачем-то посмотрел на свою соседку Дашу Перевощикову, приехав-
шую из неведомой Тотьмы <…> Она спокойно наблюдала за происходящим в ауди-
тории. Спокойствие незамутненности, раздраженно подумал Глеб, уж она-то скажет. 
Пропоет, может быть. Не понимаю, мол, как это можно в Бога верить. А он пони-
мает, но не знает, признается ли. <…> Как в замедленной съемке встает Даша, он сле-
дующий. В Бога – верю, как же не верить? Это говорит не он – Даша» [206]. 

Выводы. Выбор прямой речи в перволичном повествовании, кажется, способ-
ствует созданию атмосферы «действие происходит здесь и сейчас», играет даже сво-
его рода дейктическую роль, поскольку привязывает события к настоящему. После-
довательное использование необозначенной прямой речи (а также и других 
способов передачи чужой речи: косвенной, несобственно-прямой) в рассказе о со-
бытиях из прошлого создает другого типа художественный эффект: диалоги погло-
щены временем, голоса из прошлого как бы уже менее слышны.  
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Д.В. Кротова (Москва) 

«ПИСЬМОВНИК» М. ШИШКИНА  
КАК НЕОМОДЕРНИСТСКИЙ РОМАН 

Неомодернизм – продуктивно развивающаяся тенденция современной рус-
ской литературы. В отличие от постмодернистского направления (которое заявило о 
себе в отечественной литературе еще на рубеже 1960–1970-х гг.), а также от реали-
стического, неомодернизм, связанный с воссозданием на новом уровне модернист-
ского художественного опыта, начал складываться в современной русской литера-
туре сравнительно недавно, с начала 1990-х гг. К неомодернистской литературной 
тенденции мы относим творчество А. Варламова, Е. Водолазкина, Б. Евсеева, 
М. Голубкова (роман «Миусская площадь»), ранний этап писательской деятельно-
сти П. Крусанова, а также творчество М. Шишкина, которое, на наш взгляд, ярко и 
отчетливо репрезентирует художественные принципы названного направления.  
В настоящей работе мы обращаемся к роману М. Шишкина «Письмовник» (2010), 
справедливо характеризуемому читателями и авторитетными исследователями как 
«вершинное на сегодняшний день произведение писателя»1.  

Главной характеристикой неомодернизма как литературной тенденции явля-
ется, с нашей точки зрения, универсализация – т.е. стремление выявить и осмыслить 
некие общие принципы, универсалии человеческого бытия, не зависящие от поли-
тической конъюнктуры, не связанные напрямую с социальными обстоятельствами 
или историческим контекстом. Этот принцип неомодернистская литература насле-
дует от модернистского художественного сознания, для которого характерен пере-
ход «от изображения конкретно-исторического облика ситуации к постижению ее 
глобального смысла, ее глубинной сущности»2.  

В многочисленных интервью Шишкин неоднократно подчеркивал универса-
листский вектор своего художественного мышления. Так, рассуждая о романе 
«Письмовник», Шишкин заметил: «На прямой вопрос о том, где и когда происходит 
действие, ответить сложно – оно происходит всегда и везде. И роман повествует про 
всех»3. В «Письмовнике» намеренно смешаны историко-социальные планы: влюб-
ленные, Володя и Сашенька, обмениваются письмами из разных эпох. Жизнь Воло-
ди протекает на рубеже XIX–XX вв., он становится участником подавления Ихэту-
аньского восстания в Китае; Сашенька же обращается к своему возлюбленному из 
значительно более позднего времени, второй половины XX в. Но временная дистан-
ция, а также принципиально различный исторический опыт не мешают искреннему 
и сильному чувству, объединяющему героев. В романе Шишкина пространствен-
ные, социальные и временные границы намеренно преодолеваются, поскольку план 

———————————— 
1 Ничипоров И.Б. Люди и тексты в романе Михаила Шишкина «Письмовник» // Русистика без границ. 
2019. № 3. С. 15. 
2 Скороспелова Е.Б. Русская проза ХХ века: от А. Белого («Петербург») до Б. Пастернака («Доктор Жи-
ваго»). М., 2003. С. 74.  
3 Шишкин М. «Роман всегда умнее автора». Беседа с Н. Кочетковой // Известия. 2010. 12 февраля. URL: 
// https://iz.ru/news/358397 
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конкретно-исторического, ситуативно обусловленного осмысливается в произведе-
нии как заведомо вторичный.  

Шишкин акцентирует значимость в своем творчестве (и в романе «Письмов-
ник», в частности) самых общих, универсальных бытийных категорий, таких, как 
вечность, любовь, смерть. Так, герои «Письмовника» неоднократно обращаются к 
размышлениям о вечности, ее онтологической природе. Персонажи романа ощуща-
ют свою безусловную причастность вневременным началам, а все описываемые об-
стоятельства их жизни воспринимаются как архетипические: коллизии любви и 
смерти, обретения человеком своего истинного «я» (Володя, по его собственному 
признанию, стремится «стать самим собой. <…> Не может быть, чтобы вот это было 
мной»4), извечная проблема отцов и детей с их неизбежным противостоянием, вза-
имным непониманием – и столь же символичным повторением детьми родительско-
го опыта (что показано в романе как на примере судьбы Володи и его непростых 
взаимоотношений с матерью и отчимом, так и в общении Саши и ее родителей, а 
потом – Саши и ее падчерицы, Саши и ее дочери).  

Столь же значимым в «Письмовнике» оказывается осмысление темы смерти. 
Роман разворачивает многоплановую и неоднозначную парадигму ее художествен-
ного истолкования. С одной стороны, можно признать, что смерть интерпретируется 
здесь как безусловное зло (и яркое подтверждение тому – страшные и абсурдные в 
своей бесчеловечности сцены истребления людей на войне, описанные в романе);  
с другой стороны, смерть парадоксальным образом выступает как средство восста-
новления бытийного равновесия. Высшие силы, вступившие в диалог с главной  
героиней после того, как она потеряла возлюбленного, объясняют ей, что «нужно 
отдать, чтобы что-то оставить» (114), и чем сильнее чувство, тем более онтологиче-
ски оправданной будет такая жертва. 

Смерть неожиданным образом осмысливается в «Письмовнике» и как стихия 
жизнепорождения – так, в начале романа иронически обыгрывается, но одновремен-
но и утверждается суждение о том, что вселенная начала свое существование после 
большого взрыва, когда «все сущее разлетелось» (5). Таким образом, конец суще-
ствования одного мира дал начало рождению другого.  

Именно из безжизненной стихии – из снега – фантастическим образом рожда-
ется в романе новый человек, Сашина дочь, которая затем, отогретая материнским 
теплом, становится обычным ребенком. 

Существенным онтологическим аспектом становится в романе идея преодо-
лимости смерти. Смерть побеждается любовью (ведь гибель Володи не разрывает 
связи между влюбленными, а финальные страницы текста говорят о грядущем вос-
соединении главных героев). В качестве пути преодоления смерти в романе также 
осмысливается слово. Как отмечают Н.М. Солнцева и М.А. Хлебус, в творчестве 
Шишкина раскрывается «философия слова, основанная на интуиции и образной ре-
цепции бытия»5. В вечности остается то, что зафиксировано в слове, записано, и не 
———————————— 
4 Шишкин М. Письмовник. М., 2017. С. 38. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках с указа-
нием номера страницы. 
5 Солнцева Н.М., Хлебус М.А. Буква и слово в пространстве художественного текста (С. Есенин, 
М. Шишкин) // Вестник Российского университета дружбы народов. Серия: Литературоведение. Журна-
листика. 2018. Т. 23, № 1. С. 39. 
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случайно «идеальным убийством» назвал Сашин отец невключение в свои мемуары 
имен обидчиков и недругов: то, что не получило отражения в слове, бесследно канет 
в небытие.  

Важнейшей характеристикой творческого мышления М. Шишкина (как и 
А. Варламова, Е. Водолазкина, Б. Евсеева и др.) становится неомифологизм – прин-
цип, унаследованный от модернистского художественного сознания. Названная 
установка предполагает, что мифы или события Священной истории «служат “ко-
дом”, “шифром”, проясняющим тайный смысл происходящего»6. Речь идет об об-
ращении писателей к самому широкому спектру источников, среди которых – тек-
сты Ветхого и Нового Заветов, античные, восточные и славянские мифы, а также 
обширный пласт литературной мифологии. В «Письмовнике» очевидны аллюзии, в 
первую очередь, к евангельскому учению о Слове, а также к кругу ветхозаветных 
образов. Прямая и непосредственная отсылка к евангельским смыслам прочитыва-
ется уже в первых строчках романа: «Пишут, что в начале снова будет слово» (5). На 
протяжении всего романа категория слова раскрывается как важнейшая бытийная 
опора, основа существования мира и подлинный путь в бессмертие.  

В одном из писем Володи возникает образ, ориентированный на библейские 
смыслы, – это «Ноев ковчег из слов» как единственно возможный путь сохранить 
события в вечности. Главный герой сам готов оспорить необходимость своего «Ное-
ва ковчега», полагая, что ценны не записи фактов и впечатлений, а сама жизнь, но, 
так или иначе, мысль о сохранении бытия в слове оказывается одной из важнейших 
в тексте романа. 

Библейские аллюзии возникают и в связи с появляющимся в романе образом 
горящего, но не сгорающего куста – знака высшего начала (именуемого «Весть и 
вестник», «Он»), раскрывающего Саше истину изначальной предначертанности 
влюбленных друг другу и глубинной, хотя и зачастую непостижимой для человека 
обусловленности любых поворотов судьбы. 

Из области литературной мифологии, которая также здесь оказывается весьма 
значимой, особенно важен в тексте романа образ Гамлета, с судьбой которого соот-
носит свою судьбу главный герой.  

Роман «Письмовник» как неомодернистский текст в полной мере наследует 
особенности модернистской художественной техники. Речь идет о смещении пла-
нов повествования, когда действие разворачивается одновременно в разных времен-
ных и пространственных дискурсах, и при этом хронологическая последователь-
ность событий намеренно нарушается; монтажном принципе организации 
повествовательной ткани; лейтмотивах; внедрении элементов фантастической и гро-
тесковой образности и пр. Следует подчеркнуть, что ко всем перечисленным осо-
бенностям повествовательной техники обращается и постмодернизм, но при этом 
само понимание литературы и ее задач у неомодернистов и постмодернистов прин-
ципиально различно: в неомодернистской прозе отчетливо ощутим этический век-
тор, и центральными объектами художественной рефлексии становятся важнейшие 
моральные вопросы (постижение нравственных основ исторического процесса и 

———————————— 
6 Скороспелова Е.Б. Указ. соч. С. 52. 
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судьбы личности – в творчестве А. Варламова и М. Голубкова, противостояние по-
ляризованных этических начал в романе «Очевидец грядущего» Б. Евсеева и др.) 
Доминирующим же вектором постмодернистской прозы становится тотальный ре-
лятивизм и представление об относительности любых бытийных категорий, в том 
числе моральных. Обращение к сходным элементам художественной техники слу-
жит у неомодернистов и постмодернистов выражению принципиально различных 
мировоззренческих и эстетических установок. 

Таким образом, проанализированный роман «Письмовник» (как и творчество 
М. Шишкина в целом) является одним из ярчайших примеров реализации в совре-
менном литературном процессе неомодернистской художественной тенденции. 

 
 

М.В. Бочкина (Москва) 

КОСМИЧЕСКОЕ ВРЕМЯ В РОМАНЕ М. ШИШКИНА «ПИСЬМОВНИК» 

В творчестве М. Шишкина время предстает как сложнейшая категория. Ис-
следователями неоднократно отмечались особые черты неомодернистского мышле-
ния писателя. В «Письмовнике»1 временные координаты размываются, автор уходит 
от линейности и историчности в повествовании, изображаемые эпохи не конкретны, 
в них обнаруживается абстрактное и универсальное содержание. В «Письмовнике» 
герои живут в распадающемся мире. Подобные черты времени можно отметить и в 
«Венерином волосе»2, где временные периоды стали взаимопроницаемы и лишены 
замкнутости. Эти способы изображения пространственно-временного континуума 
позволяют расширить романное бытие до космического масштаба, в фокусе писате-
ля оказывается не только земная история, но и вселенная, которая присутствует в 
образной структуре романов. Это позволяет писателю показать мир «распахнутым» 
в бесконечность. 

Научные представления о космическом времени разнообразно преломляются 
в творчестве М. Шишкина. «Физические» мотивы вплетаются в повествовательную 
ткань на протяжении всего романа «Письмовник». Роман начинается со слов о 
большом взрыве, который положил начало земной жизни – намек на свернутый об-
раз вселенской истории, вечно существующей: «Причем все, якобы, существовало 
уже до взрыва – и все еще не сказанные слова, и все видимые и невидимые галакти-
ки» (7). Космические явления предстают в романе в вещных образах человеческого 
мира: сгусток «тепла и света», космической энергии сравнивается с арбузом, напол-
ненным семечками, необратимость времени с «глоткой» (212), тепло и свет как фи-
зические явления сравниваются с человеческом теплом (связь этики и космической 
метафизики у Циолковского), атомы с душами людей. Человек и вселенная пре-
дельно сближаются как микрокосм и макрокосм (неслучайно в романе упоминается 
Пифагор): «Все на свете зарифмовано со всем на свете. Эти рифмы связывают мир 

———————————— 
1 Шишкин М.П. Письмовник. М., 2012. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках с указанием 
номера страницы. 
2 Шишкин М.П. Венерин волос. М., 2010. 
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<…>» (11). Физические понятия предстают в тексте в виде художественной эстети-
ческой образности, под рифмой понимается ритм времени вселенной. Текст изоби-
лует отсылками к философским и научным теориям, материя трактуется в духе кос-
мизма Циолковского, Платона, понимается как живая, одухотворенная, обладающая 
внутренним содержанием: «<...> вещественная, видимая оболочка мира – материя – 
натягивается, засаливается, трется и протирается до дыр, и тогда в дырку, как палец 
ноги из рваного носка, лезет суть» (100). Причинно-следственная связь определяет 
направление времени, делает невозможным его инверсию. Здесь прослеживаются 
отсылки к теории причинности упомянутого в романе Демокрита: «Почему пули 
улетели не в прошлое или в будущее, а в дырявую голову несчастной мишени?» 
(61). Вечность и бесконечность кроются в самой вселенной, в ее внутренней сущно-
сти, которую человек не видит, словно слепой отчим Володи, не видевший свет, в 
сосуществовании мира видимого и невидимого. Вечность для человека – это мгно-
вение протекания космических процессов: «Все эти шаровые скопления и диффуз-
ные туманности для нас как фотокарточка, чик – и навсегда!» (311). Идеи слепоты и 
зрения трактуются как эффект наблюдателя в квантовой физике: «Я эту гальку за-
брал, и она лежала на подоконнике. И все время на меня смотрела. И вдруг я понял, 
что это и есть чей-то зрачок. И он меня видит» (41). Наблюдатель, способный по-
влиять на объект наблюдения, это и ребенок Изольды и толмача в «Венерином воло-
се», рисовавший шторм и вызвавший тем самым реальное изменение погоды.  

Оппозиция смерти и бессмертия, времени и вечности – характерный для твор-
чества М. Шишкина проблемно-тематический узел. Вечность обнаруживается в са-
мой разумной и соразмерной сущности мироздания, «одухотворенности» вселенной, 
связи микрокосма и макрокосма. 

 
 

М.А. Хлебус (Москва) 

МЕТАФИЗИКА МОЛЧАНИЯ И СЛОВА В РОМАНЕ А. ИВАНОВА 
«ЛЕТОИСЧИСЛЕНИЕ ОТ ИОАННА» 

В привычном понимании молчание и слово находятся в антонимических от-
ношениях. Принято считать, что молчание начинается тогда, когда заканчивается 
речь. Однако М. Хайдеггер, разрабатывая онтологический подход к языку, понима-
емого мыслителем как онтология человеческого существования, выделяет молчание 
в особую категорию: «Человек, который молчит, именно тем, что не говорит, может 
сказать многое»1. Согласно философу, молчание можно считать идеальной основой 
подлинного языка. Бытийный язык просвечивает сквозь любой метафизический 
текст. Полагаем, что в романе А. Иванова «Летоисчисление от Иоанна» (2018) нахо-
дит свое отражение идея немецкого мыслителя: а) молчание и слово не исключают 
друг друга; б) оба понятия имеют метафизическое значение, ставящее в центр вни-
мания онтологические вопросы. 

———————————— 
1 Хайдеггер М. Путь к языку // Хайдеггер М. Время и бытие: Статьи и выступления / Сост., вступ. ст., 
пер. с нем. В.В. Бибихина. М., 1993. С. 265. 
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Сюжет романа основан на исторических событиях 1565 года. Московская 
Русь содрогается от войны с Польшей, бояре плетут интриги и заговоры, царь Иван 
Грозный учреждает карательную опричнину, специальный орден охраны царского 
престола. Во вседозволенности и безнаказанности опричники бесчинствуют, страну 
захлестывает террором. В знак протеста митрополит, глава православной церкви, 
слагает с себя сан и уходит в монастырь. Царь остается один, чтобы вести народ к 
«покаянию и возмездию»2, «потому что по старинному летоисчислению три года 
остается до конца света» (8).  

Иванов изображает страшные дни мира в преддверии катастрофы, в ожидании 
конца света. Однако исторические события в романе – это только форма для реше-
ния философских задач, в том числе и вопросов сферы языкового существования.  

Роман начинает с того, что монах читает книгу: «В подвальной краморе двор-
ца монах читал о Конце Света. Огромная, разбухшая книга лежала на костлявых 
коленях. На страницах, захватанных грязными пальцами, из-под пятен вылезали 
алые и золотые кружева богатых рисунков и цветущих буквиц» (5). Книга прикры-
вает прорехи потертой рясы монаха, а хлопья снега падают и тают «на раскаленных 
словах Иоанна Богослова» (7). На равных с Откровением Иоанна Богослова изобра-
жен царь Иван Грозный: «Не спали только Иоанн и Вечная Книга. Ибо только они 
понимали, что уже началось» (79). Царь в романе предстает мессией, воплощением 
Бога, призванным спасти народ от погибели. Наделяя себя божественной властью, 
Иоанн узурпирует слово. Самые распространенные пытки при Иоанне – словесные. 
Малюта выбивает признания или вырывает языки. За это воеводы с отрезанными 
языками постоянно являются царю во сне.  

Сам государь умело жонглирует словами, «из вороха слов выхватывая те, ко-
торые искал» (178). Однако это только цитаты из священных писаний, так как своих 
слов у него нет, царю не под силу постичь их истинную суть: «Слова таяли и утека-
ли как с мокрых листов книги золотая краска капала на колени Иоанна» (98). Слова 
священного текста стираются под грязным налетом, утрачивают смысл, растрачи-
ваются, а речь обессмысливается. Отсюда и бессмысленное блудословие царского 
шута, беглого попа-расстриги Вассиана, представляющего искаженный внутренний 
голос царя. 

Русские мыслители начала ХХ в. полагали, что именно верно найденное сло-
весное определение вещи или феномена позволяет постичь его истинную суть. Со-
гласно концепции языка П. Флоренского, Л. Лосева, С. Булгакова, бытие пронизано 
именем/словом, прообразом которого является Имя Божие, именованием постигает-
ся сущность вещей: «Живое слово таит в себе интимное отношение к предмету и 
существенное знание его сокровенных глубин»3.  

У Иванова Иоанн лишен истинных слов и лишает слова других, поэтому не 
может быть воплощением божественной сути. Царя боятся, опричнина зверствует, 
монахи молятся, но никто не верит в его боговоплощенность. Для этого митрополит 
должен сказать свое слово. Специально для этого Иоанн вызывает в Москву игуме-
———————————— 
2 Иванов А. Летоисчисление от Иоанна. М., 2018. С. 8. Далее ссылки на это издание приводятся в скоб-
ках с указанием номера страницы. 
3 Лосев А.Ф. Философия имени. М., 2009. С. 113.  
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на Соловецкого, друга детства, Филиппа, которому и жалует высокий сан. Филипп 
необходим русскому царю для подтверждения божественного статуса, также нужна 
ему и опричнина для совершения своих деяний. Однако новый митрополит не 
оправдывает ожидания самодержца, не произносит слов, признающих царя-тирана 
Богом, за что принимает мученическую смерть: «Что должно остаться невыговорен-
ным, что сдержанно в несказанном»4.  

Эхом на художественный конфликт между царем и митрополитом в тексте 
Иванова отзывается высказывание Хайдеггера: «Сказать и говорить – не одно и то 
же. Человек может говорить; говорит без конца, но так ничего и не сказал. Другой, 
наоборот, молчит, он не говорит, но именно тем, что не говорит, может сказать мно-
гое»5. В этой связи символичны и слова самого лютого царского приспешника Ма-
люты о том, что «настоящая мука молчит» (145). Это высказывание усиливается 
изображением персонажей в романе: они лишены психологизма и напоминают ско-
рее лики святых на иконах. Отметим также, что почти все герои Иванова не говорят, 
а издают звуки: «Толпа то ли рыдала, то ли молилась, то ли каялась. Из ее гущи до-
носились вопли отчаяния, стоны, всхлипы» (45). Опричники у Иванова свистят, во-
пят, улюлюкают, кукарекают, визжат, гулко лают. В сцене осмотра царем пыточного 
городка «людей было много, но голосов почти не звучало» (195). Перед гибелью 
мира, концом света люди теряют слово, речь и уподобляются животным – и все 
начинается с гибели языка.  

Подобный мотив обнаруживаем в романе Д. Быкова «Орфография». Автор 
воссоздает культурно-историческую ситуацию 1918 года в Петрограде и Крыму, но 
подлинной драмой в произведении оказывается решение нового правительства 
упразднить нормы правописания. Деконструкция орфографии отражается на физи-
ческом состоянии человека. Сразу после отмены правил правописания герой Быкова 
– журналист, подписывающий свои статьи псевдонимом Ять, – стал замечать «поте-
рянных людей, из которых словно разом выпустили воздух»6. Кроме того, Ять чув-
ствует, как нарушение целостности общей языковой картины мира влечет за собой 
распад человека, и в разные отделения деревянного ящика «кладут пузырек с голо-
сом, <...> пузырек со слухом...»7.  

Иванов в романе подчеркивает, что митрополит Филипп легко и охотно раз-
говаривает с кузнецами и литейщиками, но не находит слов для государя. По мне-
нию В.В. Бибихина, выбор между молчанием и речью принадлежит к первой и  
последней свободе человека, то есть все «начинается с выбора говорить или не го-
ворить. Выбор между молчанием и знаком раньше, чем выбор между знаком и зна-
ком. Слово может быть менее говорящим, чем молчание и нуждается в обеспечении 
этим последним. Молчание – необходимый фон слова. Человеческой речи в отличие 
от голосов животных могло не быть»8.  

———————————— 
4 Хайдеггер М. Путь к языку // Хайдеггер М. Время и бытие: Статьи и выступления / Сост., вступ. ст., 
пер. с нем. В. В. Бибихина. М., 1993. С. 265. 
5 Там же.  
6 Быков Д. Орфография: Опера в трех действиях. М., 2010. С. 26. 
7 Там же. С. 494. 
8 Бибихин В.В. Язык философии. М., 2002. С. 28–29. 
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Для служителей церкви принятие послушания в виде обета молчания не ред-
кость. Однако для Филиппа это не только способ покаяния или спасения души, это 
особый риторический знак, онтологический символ протеста, несогласие с царским 
произволом: «Не вижу я государя! Не могу узнать его ни в одеждах, ни в делах цар-
ских» (167). 

О том, что «на высшем уровне слово и молчание взаимообратимы»9, пишет 
М. Эпштейн в статье «Слово и молчание в русской культуре» (2005). В качестве 
наглядного примера автор обращается к русской иконе первой половины XVIII в. 
«Иоанн Богослов в молчании», на которой святой одной рукой держит открытое 
Евангелие, а вторую руку подносит к устам в знак молчания. Эпштейн рассуждает и 
о слове-Логосе, с которого начинается Евангелие от Иоанна, признавая особую 
«формативную функцию»10 языка, на котором «человек обращается к Богу и сам как 
бы уподобляется Богу»11. Так, исследователь разделяет функции языка на информа-
тивную и формативную, где последняя явно проявляется в языке, обращенном к Бо-
гу. При этом, по мысли Эпштейна, «когда слово всецело становится бытием, оно 
уже ничего не говорит, оно молча бытийствует, его физическое звучание равно се-
мантическому беззвучию. Слово-Бытие произносится в молчании, именно потому, 
что оно ничего не сообщает, но само являет себя»12. 

Так, в атмосфере всеобщего страха в романном мире Иванова слово сохраня-
ется лишь в молитве. Монахи молятся в кладбищенской церкви: «Старинные слова 
были едва понятны, но потому и дышали правотой: со времен Христа ничего в 
правде не изменилось» (215).  

В ходе повествования митрополит приходит к отчетливому пониманию: 
«Нужно было само слово – как граница между светом и тьмой» (168). Однако до 
конца романа Филипп сохраняет словесную неприкосновенность. Молчание вывело 
Филиппа за пределы диалога, он стал непроницаем, так как возразить ему невоз-
можно.  

Таким образом, в романе Иванова слово и молчание являются понятиями ме-
тафизическими, обладают бытийным содержанием. Рабски молчат опричники, мол-
ча падает убитый Данила, молчит митрополит на требование царя признать его бо-
жественность, безмолвие охватывает все царские владения. Человеческая речь в 
романе сначала сводится к реплике или звукам, а потом и вовсе к молчанию. Вместо 
развернутых высказываний и диалогов – жесты, стоны, звуки и выразительное без-
молвие. При этом сюжет держится не на противопоставлении слова и молчания, а на 
взаимообусловленности и взаимообратимости обоих понятий. По мысли автора, 
слово обладает высшей креативной функцией, но неспособно выразить запредель-
ный нечеловеческий опыт. Об этом у Иванова молчит молчание, и мир в романе 
медленно скручивается «как свиток» (79). 

 

———————————— 
9 Эпштейн М. Слово и молчание. Метафизика русской литературы. М., 2006. С. 204 
10 Там же. 
11 Эпштейн М. Указ. соч. С. 205.  
12 Там же.  
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Д.Л. Куликова (Москва) 

«ПИЩЕБЛОК» АЛЕКСЕЯ ИВАНОВА  
КАК КИНОРОМАН 

Кинороман – жанр, который существует одновременно в кинематографе и ли-
тературоведении, в последнем случае под ним понимается произведение, написан-
ное по законам киносценария, но не обязательно предназначенное для киноадапта-
ции. Зачастую под этим термином понимается кинороман 1920–30-х гг., который 
буквально принимал функции романного повествования с экрана для широких масс, 
однако современный кинороман претерпел изменения. В настоящей работе роман 
А.В. Иванова «Пищеблок» будет рассмотрен с точки зрения этого жанра.  

Можно говорить о том, что кино не просто заимствует жанры, традицион-
ные для других искусств, но и само выступает донором жанровых форм, в частно-
сти, для литературы. Дилогия Иванова «Тобол» названа роман-пеплум, и пеплум – 
жанр, специфичный для кино, посвященного историческим, античным или биб-
лейским сюжетам, снятого с большим количеством общих планов и массовых 
сцен. Точно так роман «Пищеблок» оказывается кинороманом, но на этот раз в 
жанре подросткового «ужастика». При этом якобы ориентация на определенную 
возрастную категорию не должна вводить в заблуждения читателя, ведь под мас-
кировкой жанра повести для подростков, выполненной в виде беллетризованного 
киносценария с захватывающими сценами, неожиданными поворотами и популяр-
ной темой вампирской эпидемии, скрывается попытка концептуального осмысле-
ния российской истории.  

В качестве кинематографических приемов Иванов использует ряд средств, 
таких как: монтаж, «клиффхэнгер», смена точек зрения, крупные и общие планы. 
В обращении к жанровой структуре хоррора важно не то, «что показывается, а то, 
как показывается»1, потому что именно организация повествования влияет на 
саспенс, обязательный в жанре триллера, в котором «невозможность предсказать 
дальнейший ход событий вызывает чувство тревожного ожидания у читателей»2.  

Роман Иванова может расцениваться как произведение, содержащее элементы 
хоррора: об этом говорит и система образов, и структура произведения. Однако раз-
говор о хорроре в современной литературе неизбежно требует ремарки, касающейся 
отношений между этим киножанром и соответствующей книжной «промышленно-
стью»: ХХ век породил массовое кино ужасов, которое и дало толчок формирова-
нию рынка поп-хоррора. 

 

———————————— 
1 Комм Д.Е. Формулы страха. Введение в историю и теорию фильма ужасов. СПб., 2012. С. 9.  
2 Дьякова Т.В. Характеристика жанра «Триллер» и его поджанры // Lingua mobilis. 2013. № 5 (44). С. 35. 
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Н.Э. Ибадова (Москва) 

МОСКОВСКИЙ ТЕКСТ В ХУДОЖЕСТВЕННОМ МИРЕ Ю. ПОЛЯКОВА 

В творчестве Ю. Полякова столица России занимает центральное место среди 
других городских топосов и по праву является главной «героиней» его прозы. С ней 
в произведениях писателя особенно связано проявление автобиографического начала. 
Писатель – москвич, детство его прошло в коммуналке на Маросейке, вместе с роди-
телями он испытывал нужду, знаком со скудным бытом заводского общежития, не 
понаслышке знает особую атмосферу московских 1960–70-х гг. Время, совпавшее с 
детством и юностью Ю. Полякова, во многом определило его писательскую манеру.  

Творчески переработав опыт литературы ХIХ–ХХ вв., Ю. Поляков создал 
свой особенный облик города Москвы. Москва Полякова – огромная, многомерная, 
многоплановая, многоликая, изобильная, величественная, проживающая насыщен-
ную жизнь. Она прекрасна, как женщина, она – мать городов русских, ей покрови-
тельствует сама Богоматерь. Оттого и героини Полякова красивы и нежны. С боль-
шой любовью выписаны автором московские девушки, нередко напоминающие 
весенние цветы, нежные и хрупкие, радующие взоры прохожих и украшающие лю-
бимый город: «нежные фиалковые глаза»1, «молодые незабудковые глаза»2. И в то 
же время героини Полякова сильны духом. Это они вдохновляют, побуждают героев 
совершать решительные поступки. Таковы Надя Печерникова («Апофегей»), мать 
писателя Кокотова и жена режиссера Жарынина («Гипсовый трубач»), мать героя-
повествователя («Козленок в молоке»), актриса Лета Гаврилова («Веселая жизнь, 
или секс в СССР»), двадцать три года ухаживавшая за неподвижным мужем. 

Москвичи – герои большинства произведений Полякова, современники и зем-
ляки писателя – люди самых разных возрастов, профессий, характеров и судеб. Ав-
тор раскрывает нам их богатый внутренний мир, мысли, чувства, переживания и 
взаимоотношения. Своими произведениями писатель развеял мифы о надменности 
москвичей. Герои Полякова – люди добрые, порядочные, сознательно никому не 
делающие зла, в них есть доля беззащитности. Как и автор, они любят Москву сы-
новней любовью, гордятся тем, что им посчастливилось родиться и жить в этом ве-
личественном городе. Так, Чистяков («Апофегей») до конца жизни помнил, как 
«мучительно медленно полз поезд последние сто километров, как они, собравшись в 
одном купе, пели «Дорогая моя столица, золотая моя Москва!», как кричали «ура», 
пересекая окружную дорогу, как вышли с чемоданами на площадь Белорусского 
вокзала и с ностальгическим умилением прочитали огромный плакат “Экономика 
должна быть экономной”»3. 

От своих предков москвичи – герои произведений Полякова – унаследовали 
такую черту, как вера в людей, в торжество справедливости и добра. Таковы Коко-
тов и Жарынин («Гипсовый трубач»), автор-повествователь («Козленок в молоке»), 
Полуяков («Веселая жизнь, или секс в СССР»). 

———————————— 
1 Поляков Ю.М. Замыслил я побег... М., 1999. С. 322. 
2 Поляков Ю.М. Веселая жизнь, или секс в СССР. М., 2019. С. 547. 
3 Поляков Ю.М. Апофегей. Повесть и два эссе. М., 1990. С. 64. 
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По-другому Поляков представляет «понаехавших» персонажей. Для него как 
для москвича по рождению чувство «свой/чужой» очень обострено. Оценка людей 
по этому критерию для москвича первостепенна и подсознательна, но в большин-
стве случаев иронично благосклонна. Однако Москва может безжалостно отторг-
нуть тех, кто не принимает ее правила, пытается навязать ей свои и покорить ее гру-
бо и бесцеремонно. В этом заключена трагедия Павла Шарманова («Небо падших»). 
Будучи иногородним студентом, он начал неплохо зарабатывать и достиг больших 
высот в бизнесе. Но Москва не простила ему предательства, когда он бросил свою 
жену-москвичку и пристрастился к западным излишествам, тем самым посягнув на 
патриархальность столицы. В итоге герой погиб в расцвете сил. 

Пейзажные московские зарисовки у Полякова проникнуты трепетом подлин-
ной поэзии, благодаря чему создается эффект солнечного тепла и городских запа-
хов: «На улице я зажмурился от солнца и вдохнул неизъяснимый воздух раннего 
московского лета, настоянный на свежей тополиной листве, выхлопных газах и сы-
рых подвальных сквозняках»4. Гуляя по Лефортовскому парку, герои романа «За-
мыслил я побег…» любовались «осенним лиственным золотом»5. 

Каждый временной период «московского» текста Полякова (например: 1960–
70-е гг.; 1980–90-е гг.; начало ХХI в.) имеет свои приметные детали. Одной из них 
стала советская коммуналка как культурный феномен исторического времени. 

Описания быта коммунальных квартир и заводских общежитий присутствуют 
в детских воспоминаниях многих героев Полякова. Так, герой повести «Апофегей» 
Валера Чистяков до окончания школы жил с родителями и сестрой в пятнадцати-
метровой комнате заводского общежития. Но, несмотря на стесненные условия, лю-
ди в основном жили дружно, помогали друг другу. Так, родители Коли Шумилина 
(«ЧП районного масштаба») приходили с работы поздно, «и очень часто Колю кор-
мили ужином и укладывали спать соседи»6. Они также проводили вместе досуг: 
«обмен общемировой и дворовой информацией происходил обычно по воскресень-
ям в процессе забивания козла, отчего сотрясался весь дом»7. 

Социальное расслоение советского общества наиболее очевидно проступало 
именно в рамках одного столичного пространства и поэтому также стало важной те-
мой «московского» текста Ю. Полякова, получив сатирическую окраску. В атмосфере 
недосягаемой для простых людей роскоши и богатства в центре города жила москов-
ская элита. Лида Зольникова, жившая с матерью в однокомнатной «хрущевке» на 
окраине города («Подземный художник»), попав с другом в элитную квартиру, «долго 
не могла оправиться от увиденного. Она даже не представляла себе, что бывают такие 
огромные квартиры, заставленные и завешанные музейным антиквариатом»8. 

Детали московского быта в прозе Полякова, как правило, выполняют функ-
цию сатирического изображения ушедшей советской эпохи. Авторская позиция при 
этом колеблется между иронично-веселой и интимно-горькой. 
———————————— 
4 Поляков Ю.М. Козленок в молоке. М., 2002. С. 448. 
5 Поляков Ю.М. Замыслил я побег... М., 1999. С. 24. 
6 Поляков Ю.М. ЧП районного масштаба. М., 2011. С. 35. 
7 Поляков Ю.М. Замыслил я побег... М.,1999. С. 81. 
8 Поляков Ю.М. Плотские повести. М., 2003. С. 25. 
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Например, тема коммунальной перенаселенности чаще всего раскрывается 
писателем, с одной стороны, через изображение комических ситуаций, а с другой, – 
через личные драмы персонажей. Жившие в стесненных условиях москвичи, поми-
мо прочего, терзались и «вечным вопросом влюбленного советского человека: 
“Где?”»9. Отец Володи Чистякова даже сломал фонарь, когда узнал, что сын читает 
по ночам под одеялом. И только много лет спустя сын понял, что «… чтением в две-
надцатиметровой комнатушке просто-напросто мешал родителям любить друг дру-
га»10. Маленького Башмакова бабушка брала к себе за ширму, но ребенок, «прислу-
шиваясь к скрипу родительской кровати, объявлял, что хочет тоже с ними 
“бороться”»11.  

Московская топография – важный элемент создаваемого Ю. Поляковым в 
своих произведениях образа города. Арбат, Тверской бульвар, Плющиха, Патриар-
шие пруды, Чистые пруды, Балакиревский переулок, Пироговское водохранилище, 
набережная Яузы, Красная Пресня, Сокольники, Царицыно – наиболее колоритные 
московские адреса, выбор которых явно указывает на искреннюю привязанность 
автора к любимым местам. Городские реалии изящно вплетены в судьбы героев. 
Так, в Нескучном саду впервые объяснились Марина Ласская и Гена Скорятин, в 
Марьиной роще проходили их свидания, а в «грибоедовском» дворце бракосочета-
ний они соединились узами брака. В особняке на Зубовской площади располагалась 
редакция еженедельника «Мир и мы». Лефортовский парк, где Олег Башмаков по-
знакомился со своей будущей женой Катей, студенты называли «Булонью». 

Москва ранних повестей Ю. Полякова («Работа над ошибками», «Апофегей») 
спокойна, размеренна, патриархальна. Автор показывает нам, как со временем меня-
ется облик столицы, и это не всегда по душе писателю. Москва теряет свою само-
бытность: «все дома равны, как на подбор»12. Непременными составляющими го-
родских пейзажей становятся небоскребы. Москва расширяется: в романе 
«Замыслил я побег…» автор приводит типичную историю «подмосковной деревни, 
сожранной разбухающим городом»13.  

Столица превращается в современный мегаполис, в город карьеры, лишенный 
национальной идентичности. Время меняет и москвичей. Хмурых, мрачных жителей 
столицы характеризуют такие черты, как спешка, нажива, карьеризм, разобщен-
ность, эгоизм, потребительство. Москва стала «шумной, суетливой, грешной, бес-
пощадной»14.  

Динамика стремительно меняющегося города передается Ю. Поляковым при-
емом деконструкции, когда «булочная вдруг превратилась в “Мир пылесосов”, ки-
нотеатр “Прага” – в автосалон, “Союзрыбнадзор” – в фитнес-центр “Изаура”, а дом 
пионеров имени Папанина – в варьете “Неглиже де Пари”»15. 

———————————— 
9 Поляков Ю.М. Апофегей. Повесть и два эссе. М., 1990. С. 29. 
10 Там же. С. 67. 
11 Поляков Ю.М. Замыслил я побег... М., 1999. С. 421. 
12 Поляков Ю.М. Время прибытия. М., 2015. С. 77. 
13 Поляков Ю.М. Замыслил я побег... М., 1999. С. 250. 
14 Поляков Ю.М. Грибной царь. М., 2006. С. 134. 
15 Поляков Ю.М. Гипсовый трубач: Дубль два. М., 2010. С. 165. 
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В отличие от негативного образа города, с его дефицитом, очередями, убо- 
жеством жизни, представленного в произведениях конца ХХ – начала ХХI вв.,  
Ю. Поляков со свойственным ему оптимизмом, сыновней любовью и нежной привя-
занностью к городу воспел ушедшую Москву. «О благословенные советские време-
на!»16, – в чувственном порыве восклицает герой романа «Веселая жизнь, или секс в 
СССР» Егор Полуяков. По произведениям Полякова можно подробно изучить не 
только топографию, но и психологию Москвы тех лет, ощутить быт ее жителей, 
увидеть такой, какой она уже никогда не будет.  

Москва – одна из самых постоянных привязанностей героев произведений 
Ю. Полякова, которым в принципе не свойственны длительные переживания в 
«эпоху перемен». Полякову, а вместе с ним его читателям, удалось понять столицу и 
по-настоящему с ней сродниться. «И вновь спешу, прохожий парень, / Мечту небес-
ную тая / Я твой неведомый Гагарин, Москва, Вселенная моя!»17 

 

———————————— 
16 Поляков Ю.М. Веселая жизнь, или секс в СССР. М., 2019. С. 430. 
17 Поляков Ю.М. Время прибытия. М., 2015. С. 273. 
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Г.А. Савельев (Москва) 

ВЕЩЬ И СЛОВО В ТВОРЧЕСТВЕ М. ШИШКИНА  
(На материале романа «Венерин волос») 

Рассуждая о месте языка в системе ценностей человека, академик В.Н. Топо-
ров выделил в окружающем нас мире две доминирующие сферы: «подъязыковую» и 
«надъязыковую»1. На «вертикали бытия» категория языка была поставлена ученым 
в самом центре – ровно посредине между сферами материально-вещного и идеаль-
но-духовного. Однако язык существует не изолированно от «мира вещей» и «мира 
идей», но, напротив, является связующим звеном между этими двумя сферами: ду-
ховному язык дает «словесную плоть», а материальное – одухотворяет. Предмет 
благодаря языку преодолевает свои материальные границы и входит в систему более 
«высоких», духовных отношений. Как пишет об этом Топоров, язык «спиритуализу-
ет»2 материально-вещное. 

Подлинное становление вещи происходит посредством воплощения в слове, и 
наиболее явственен этот процесс – в художественной литературе: чем более мелкую, 
«неожиданную» (ту, которую наблюдатель вряд ли заметил бы в повседневном су-
ществовании) деталь выискивает взгляд повествователя, чем более яркую метафору 
использует автор для описания знакомого нам предмета, тем более ясным, «осязае-
мым» и запоминающимся становится образ вещи в художественном произведении. 
Несомненно, вещь в художественном тексте организует само повествование: ее ис-
пользование в таком случае обусловлено логикой развития сюжетного действия. По 
опыту прочтения классических текстов русской литературы нам также хорошо из-
вестно использование вещи как символа: такая вещь заключает в себе характеристи-
ку героя, описывает его сущностные черты. Наконец, отметим, что совершенно осо-
бый «вещный» пласт произведения образуют те вещи – или «художественные 
предметы», по терминологии А. Чудакова3, – которые на первый взгляд вводятся 
повествователем без какой-либо конкретной мотивировки: читатель следит за их 
появлением и прочитывает их буквально как «текст в тексте», потому что каждое 
подобное описание вещи становится самостоятельным миниатюрным шедевром. 

В центре нашего внимания – творчество М. Шишкина, а именно, его роман 
«Венерин волос» (2005), в котором последовательно воплощается обозначенный вы-
ше принцип становления вещи через слово. Для «раздробленного», фрагментарного, 
нелинейного повествования романа «Венерин волос» вещь становится своего рода 
«опорой», некоторой фундаментальной составляющей текста, которая задает привыч-
ное читателю художественное пространство произведения (на фоне «непривычной», 
усложненной структуры, включающей различные сюжетные линии, систему лейтмо-
тивов, множественные отсылки к явлениям мировой письменной культуры). 

———————————— 
1 Топоров В.Н. Вещь в антропоцентрической перспективе (апология Плюшкина) // Топоров В.Н. Миф. 
Ритуал. Символ. Образ: Исследования в области мифопоэтического: Избранное. М., 1995. С. 7. 
2 Там же. 
3 Чудаков А.П. Предметный мир литературы (К проблеме категорий исторической поэтики) // Историче-
ская поэтика. Итоги и перспективы изучения / Редакционная коллегия М.Б. Храпченко, Г.П. Бердников, 
Н.К. Гей, С.Г. Бочаров, И.Ю. Подгаецкая. М., 1986. С. 254. 
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В структуре романа отчетливо выделяются три повествовательных пласта: 
допросы беженцев в службе миграции, история взаимоотношений толмача и Изоль-
ды, окрашенная личными чувствами героя, и дневник певицы Беллы Дмитриевны, – 
и на каждом из этих «уровней» автор последовательно и подробно воссоздает окру-
жающий героев предметный мир. В зависимости от смены этих повествовательных 
планов меняется характер, «эмоциональная» окраска вещи в тексте. Так, в историях, 
рассказываемых беженцами, акцентированы те вещные реалии, которые указывают 
на переживаемый героями страшный жизненный опыт. Ужас происходящего с бе-
жавшим из детского дома ребенком подчеркивается деталью: «Дали две пластмас-
совых бутылки: одну с водой, другую для мочи, и выпускали [из фуры. – Г.С.] толь-
ко ночью»4. Художественный предмет входит в сознание читателя, во-первых, за 
счет того, что непривычно меняет свою функцию, а во-вторых, благодаря тому, что 
указывает на одно из «болевых» мест сюжета. Похожим образом вещь меняет функ-
цию и одновременно как бы концентрирует в себе ужас и бесчеловечность ситуации 
в истории парня, бежавшего из Чечни: «…в комнате чеченец бил брата прикладом. 
<…> Тогда мать бросилась на них с ножом. Кухонный ножик, которым мы чистили 
картошку» (12). Кухонный ножик как часть домашней утвари, ассоциирующийся с 
приготовлением пищи, уютом, семьей, в руках героини становится оружием – так 
разрушается «содержание» вещи, те коннотации, которые в ней заложены. 

В дневниках Беллы Дмитриевны – по контрасту с рассказами беженцев – вещ-
ный ряд становится многообразным и подчеркнуто нерасчленимым: в поле зрения 
героини попадают различные предметы, создающие образ «маленького», уютного, 
провинциального мира героини. Сам процесс познания ребенком окружающего мира 
начинается в дневниках с фиксации вещных реалий: «На Пасху мы идем на кладбище, 
и вдруг я обнаруживаю, что над умершими людьми стоят плюсы» (115), – знакомый 
нам предмет (кладбищенский крест) показан в необычном освещении (сравнивается с 
математическим знаком), что свидетельствует о «заинтересованности» героини в 
вещном мире, о внимании к нему и развитии ассоциативного мышления. Простран-
ство повествования задается вещами «простыми», «близкими», связанными с домаш-
ним обиходом и привычками людей, будь то «мамина пуховка», «бархатистая мали-
новая подкладка» калош или даже «линейка, заляпанная чернилами» – деталь, которая 
ассоциируется с подругой героини Милой. Внимание к миру материального сохраня-
ется у героини и тогда, когда она, покинув родной город, оказывается в европейской 
столице. Париж видится ей в первую очередь как многообразие, «карнавал» матери-
альных форм: «Не город, а просто веселый базар, все продают на улице – и фрукты, и 
овощи, и цветы. И всюду их длиннущие багеты и круассаны – воздушные, хрустя-
щие!» (468). Отметим также, что предметы во втором предложении цитаты восприни-
маются сквозь призму осязательно-слуховых ощущений («воздушность» предмета и 
издаваемый им «хруст»), которые, в свою очередь, порождают представление об 
ощущениях вкусовых. А в следующем отрывке из дневника Беллы Дмитриевны 
слышна стилистическая перекличка с романом В. Набокова «Король, дама, валет» 
(1928), в котором внимание повествователя оказывается заострено на красочных 
предметах одежды и модных аксессуарах: «Витрины галстуков – как сады, пейзажи, 
———————————— 
4 Шишкин М.П. Венерин волос. М., 2020. С. 8. Далее ссылки на это издание даются в скобках с указани-
ем номера страницы. 
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переливы, каскады, струение цвета» (470). Сравним это описание со следующим от-
рывком из набоковского романа: «В ней [в витрине. – Г.С.], как в оранжерее, жарко 
цвели галстуки, то красками переговариваясь с плоскими шелковыми носками, то 
млея на сизых и кремовых прямоугольниках сложенных рубашек…»5. 

Вершины своего развития процесс становления вещи через слово достигает в 
эпизодах, сюжетно связанных с образом толмача. «Оптика» повествователя настра-
ивается на активное восприятие объектов окружающего мира, его глаз буквально 
«вбирает» в себя всю материальную действительность. «Белый пластмассовый ста-
канчик то и дело вспыхивает прямо в руках <…> Блокнот, ручка, стакан воды. 
Солнце за окном. Вода в стакане пускает солнечный зайчик…» (9) – так ненавязчи-
во, осторожно повествователь вводит свои зрительные реакции в самом начале кни-
ги. Далее предметный ряд последовательно подвергается метафоризации: «на газоне 
валяется красный зонт, как порез на травяной шкуре. <…> А в один ветреный день 
газон покрылся белыми упавшими листьями, будто какому-то бумажному дереву 
пришла осень» (35) – такое изменение вещного ряда связано с репрезентацией твор-
ческого сознания толмача, который, в сущности, является alter ego самого автора. 
Наибольшей силы метафорическое высказывание толмача набирает в эпизодах, по-
священных Риму. Зависший в небе вертолет сравнивается с мухой, приставшей к 
клейкой бумаге; стая птиц уподобляется огромному черному чулку, «который все 
время выворачивают наизнанку» (197); а римские руины, оказавшиеся в поле зрения 
повествователя, лежат «будто обглоданные мозговые кости» (203). Очевидно, созда-
вая яркое словесное описание, автор преследовал следующую цель: показать чита-
телю наиболее ясный, точный зрительный образ, метафорическая «оболочка» кото-
рого упрочивается в воспринимающем сознании. Метафорическое описание как бы 
извлекает предмет из обыденного, повседневного контекста и вводит его в систему 
иных отношений – художественных, и именно тогда вещь приобретает свою одухо-
творенную, по Топорову, «словесную плоть», закрепляющуюся в сознании читателя. 

При всей очевидной значимости вещного ряда в тексте романа мы хотели бы 
подтвердить это положение высказываниями самого М. Шишкина. Во многих ин-
тервью писатель прямо объясняет, что сущностно в его творчестве и какие бытий-
ные категории являются для него значимыми. Так, в одном из своих выступлений 
М. Шишкин говорил: «Для меня важно не то, что в словах, а для меня важны вот эти 
впадины, эти ложбинки между словами, которые наполняются тем, что человек в 
жизни прожил с теми близкими людьми, которых он потерял или рано или поздно 
потеряет»6. Очевидно, что смысл творчества писатель видит в сохранении своей 
жизни и жизни близких людей. Само же существование, по представлениям Шиш-
кина, слагается в первую очередь из вещных реалий и того, как человеком они были 
восприняты: «Одна из линий в романе “Венерин волос” решает задачу воскрешения. 
<...> Реальность, в отличие от слов, исчезает, и осколки ее продолжают существова-
ние лишь в залежах слов <…> Необходимо найти в бескрайних залежах мемуарного 
мусора именно те реалии, которые окружали ту ростовскую девочку»7. Так, 

———————————— 
5 Набоков В. Король, дама, валет; Камера обскура: романы. СПб., 2018. С. 66. 
6 А. Скотницка. Между утратой и надеждой. Книга книг Михаила Шишкина // Знаковые имена совре-
менной русской литературы: Михаил Шишкин. Краков, 2017. С. 77. 
7 Там же. С. 65. 
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М. Шишкин объясняет один из принципов создания романа «Венерин волос»: «вос-
крешение» прошлого героини, которое состоит из многочисленных вещных деталей, 
а также ее подлинных чувств и переживаний. 

Принцип «воскрешения» жизни, на наш взгляд, применим ко всему шишкин-
скому творчеству. Яркий предметный ряд необходим как «свидетельство» пройден-
ного героем жизненного пути, каждый предмет выполняет функцию «опорной точ-
ки», глядя на которую, герой «проживает» свой сюжет. Так, мы можем утверждать, 
что категория вещи является для М. Шишкина не просто сущностной, но «первосте-
пенной», так как именно из вещного, материального, окружающего человека в ре-
альной жизни «вырастают» его книги. При этом значимость слова шишкинского 
романа не должна нивелироваться читателем или критиком, так как именно слово 
сохраняет вещь или, говоря иначе, дарует ей подлинное рождение. 

 
 

Ли Гэнь (КНР) 

ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ВОЙНЫ В РОМАНЕ М.П. ШИШКИНА 
«ПИСЬМОВНИК» 

Война – вечная тема литературы. Она сопровождает человечество на всем пу-
ти его развития. Русская литература знает большое число произведений, посвящен-
ных проблеме войны. К ним относятся романы Л.Н. Толстого, М.А. Шолохова, 
В.С. Гроссмана, Ю.В. Бондарева, стихотворения К.М. Симонова, А.Т. Твардовского 
и т.д. Современные писатели тоже часто обращаются к этой теме. Среди них автор, 
фаворит литературных премий М.П. Шишкин. В его романах нередко изображается 
война. Например, в романе «Венерин Волос» затрагивается Чеченская война. В ро-
мане «Письмовник» автор описывает самый унизительный и болезненный конфликт 
в истории Китая – подавление Ихэтуаньского восстания союзными войсками восьми 
держав (в Китае она называется «Интервенция Альянса восьми держав в Китае» или 
«Агрессия восьми держав против Китая»). 

Роман «Письмовник» устроен как переписка двух влюбленных: девушки по 
имени Саша и юноши по имени Володя. Образ героев носит архетипический харак-
тер – мужское и женское начало; мужской образ в произведении связан с вечной 
темой войны и смерти, женский – с вечными темами рождения ребенка, жизни1. 
Сюжет романа, особенно сюжет мужской части, разворачивается вокруг войны. Во-
лодя участвует в интервенции международных сил, вошедших в Китай с целью по-
давления Ихэтуаньского восстания, он служит штабным писарем, составляет похо-
ронки. В свободное время он пишет любимой о своей жизни, о войне. 

Интервенция Альянса восьми держав в Китае была одним из наиболее значи-
мых военных конфликтов в Азиатско-Тихоокеанском регионе в начале XX в. 

С начала XIX столетия в Китай начали проникать иностранные державы: Вели-
кобритания, Япония и др., – с целью установить контроль над китайскими рынками. 

———————————— 
1 Оробий С.П. «Вавилонская башня» Михаила Шишкина: опыт модернизации русской прозы. Благове-
щенск, 2011. С.147–148. 
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Вторжение иностранных держав вызвало всеобщее недовольство в стране. Неприязнь 
к иноземцам испытывали широкие народные массы. В таких условиях в 1898 г. в Китае 
началось восстание против интервентов, вдохновителями и организаторами которого 
стали «Ихэтуань» («Отряды справедливости и мира»), «Ихэцюань» («Кулак во имя 
справедливости и согласия»), позже эти отряды стали называться «боксерскими»2. 

Ихэтуаньское восстание – это справедливое и патриотическое восстание про-
тив иноземных захватчиков. Его цель состояла в защите страны от натиска и гнета 
иностранных держав. Восстание подняло много шума и задело интересы других 
государств. Пользуясь подавлением мятежных ихэтуаньцев как предлогом, ино-
странные державы объединились, создав союз – Альянс восьми держав. В него во-
шли Российская империя, США, Германская империя, Великобритания, Франция, 
Японская империя, Австро-Венгрия и Италия. В ходе кампании союзные войска 
вступили в Пекин, подавили Ихэтуаньское восстание в августе 1900 г. и разбили 
императорскую армию Китая. В итоге китайским властям пришлось подписать 
неравноправный «Заключительный протокол».  

Интервенция Альянса восьми держав в Китае – это зверское вторжение в сла-
бый, на то время, Китай государств, которые желали еще сильнее ограничить суве-
ренитет страны. 

Автор выбрал эту войну не случайно, поскольку она является в некотором 
смысле первой войной мирового масштаба в прошлом веке и носит несправедливый 
и агрессивный характер. Она концентрирует все зло войны, имеет общий символи-
ческий смысл. 

Как определил сам М.П. Шишкин в интервью: «Поход на Пекин в романе – 
символ всех будущих войн»3. Писатель серьезно относится к правдивости описания, 
чтобы восстановить настоящую историю. Он цитирует мемуары военного корреспон-
дента Дмитрия Янчевецкого «У стен подвижного Китая» (1903), мемуары участников 
войны и свидетелей, а также другие документы4. В романе он правдиво воссоздал эту 
кровавую войну, раскрыл преступление союзных войск против китайского народа.  

Как некоторые другие войны, эта носит всеобщий характер. Можно выделить 
несколько ключевых моментов, для нее свойственных. 

Первый момент – это несправедливость. Строгая иерархия в армии, неравно-
правие между солдатами и офицерам всегда проявляются на войне. Володя деталя-
ми показывает эту сторону войны: «Кашевар сетует, что за неимением коровьего 
масла все приходится жарить на бобовом. Шел мимо адмиральской кухни, а там 
клетки с мокрыми курицами под дождем. Непонятно. Что тут не понять? Курицы, 
клетки, дождь, кухня, адмирал – а все равно ничего не понимаю»5. Несмотря на то, 
что солдаты страдают больше всех, после войны в памяти остаются только имена и 
подвиги генералов, а имена простых солдат будут забыты. Они неизвестные жертвы, 
———————————— 
2 Калюжная Н.М. Восстание ихэтуаней (1988–1901). М., 1973. С. 7. 
3 Ганин М. Рецензия. Михаил Шишкин. Письмовник. URL: http:// os.colta.ru/literature/ events/details/ 
17894?expand=yes#expand 
4 Данилкин Л.А. Письма русского путешественника. Интервью с Михаилом Шишкиным. URL: 
https://www.afisha.ru/article/7457/  
5 Шишкин М.П. Письмовник. М., 2020. С. 326. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках с ука-
занием номера страницы. 
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которые тихо умирают, не оставив след в истории: «От войн все равно остаются 
только фамилии генералов. А об этих, моих, никто и не вспомнит никогда» (277). 

Второй – война всегда приносит бесчисленные напрасные смерти. «А вчера 
ночью принесли посланного связного, говорят, что он попал под огонь случайно – 
наш часовой принял его в темноте с перепугу за лазутчика. Носилок не было, и бед-
нягу притащили на снятой в разрушенном доме двери. Его ранили в пах. Он ужасно 
страдает. Страдание усиливает сама мысль, что он, может быть, умрет от нашей же 
пули, а не от руки врага» (144). В этом отрывке солдат умирает не от пули врага, а от 
пули своих товарищей. Когда Володя составляет похоронки, его постоянно терзают 
мысли о бессмысленности и трагичности смерти: «А еще сегодня сделал первую 
запись о смерти. Один солдат очень глупо погиб: оказался под самой лебедкой, что-
то сорвалось, его придавило ящиками» (100). 

Третий – война полна слов о борьбе добра со злом и красивых лживых утвер-
ждений про героизм. Многие солдаты погибли из-за несчастного случая, но их роди-
телям не говорят правду: «А наутро его нашли утонувшим в пруду. Здесь у разрушен-
ной фанзы есть маленький прудик, в котором и ребенку утонуть невозможно. 
Наверно, он поскользнулся <...> Как глупо все! А родные получат извещение о герой-
ской смерти. С другой стороны, что еще им написать? Правду? Правда в том, что мы 
несем потери каждый день, но, как видишь, далеко не все они боевые. Чаще – 
несчастные случаи и солнечные удары. Жара стоит по-прежнему невыносимая» (163). 

Четвертый – война жестока и бесчеловечна. Как участник и свидетель, Володя 
записывает преступления союзных войск. Солдаты жестоко обращаются с китай-
ским народом, убивают мирных людей, не щадят ни детей, ни стариков. Все безвин-
ные китайцы были под прикладами и штыками союзников. Володя показывает нам 
страшную казнь одного мальчика: «Это был совсем мальчишка. Сипаи вели его от 
своего штаба на площадь перед “Астор-Хаус”, чтобы казнить <...> Парень был очень 
худой – кожа да кости. И еще стрижен наголо. Когда он проходил мимо меня, мы 
встретились взглядами. В его глазах были ужас и отчаяние. Он все время икал, 
наверное, от страха. Я быстро отвернулся, не выдержал. И сейчас чувствую на себе 
тот взгляд. Сашенька, я думал, его расстреляют, но сипаи отрубили ему голову. И 
там был еще фотограф со своим аппаратом, какой-то американец. Кто-то будет 
смотреть на эти фотографии, разглядывать. Сипаи позировали с гордостью, улыба-
лись. Я хотел заставить себя смотреть на это, но не смог, в тот самый момент закрыл 
глаза. Только слышал звук. Ты знаешь, это похоже на звук садовых ножниц. Потом 
открыл глаза и увидел его голову на земле» (168–169).  

Они не проявляли ни капли милосердия к старикам, которые не могли сопро-
тивляться: «На другом конце деревни нашли старика и притащили его волоком, за 
щиколотки. Он весь был в желтой грязи. Когда его бросили, он так и остался лежать 
лицом вниз. Но он был жив. Сапогом его перевернули на спину. Старик с длинной 
седой косой, обмотанной вокруг шеи. Его стали бить сапогами и прикладами. Я всту-
пился, попытался удержать их, но меня отпихнули так, что я поскользнулся и упал в 
жидкую глину. Ему наступили каблуком на кадык, и я слышал хруст горла» (347). 

Итак, интервенция Альянса восьми держав в Китае – это один из множества 
военных конфликтов в XX в. Это типичный пример агрессивной несправедливой 
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войны, где против одной страны объединилась коалиция сильных держав. Она носит 
общие черты всех войн: жестокость, несправедливость, ложный героизм и бесчис-
ленные напрасные смерти.  

М.П. Шишкин в своем творчестве виртуозно воссоздал войну, которая проис-
ходила более века назад. Раскрыл перед читателями невообразимые ужасы, которые 
творили в Китае союзные войска. Писатель фиксирует и описывает темную, страш-
ную и бесчеловечную сторону не столько этой войны, сколько войн вообще. Любая 
война приносит человечеству слезы, горе и кровь. Через призму этой далекой войны 
автор выразил свою антивоенную позицию.  

 
 

П.М. Сазонова (Москва) 

ПРИНЦИП СОВМЕЩЕНИЯ ВРЕМЕННЫХ ПЛАСТОВ  
В РОМАНАХ Е.Г. ВОДОЛАЗКИНА 

«Времени нет – это мой основной месседж»1, – так характеризует Е.Г. Водо- 
лазкин специфику своего видения времени. Как представляется, приведенное выска-
зывание требует некоторой конкретизации. Писателю важно показать, что «наше 
восприятие времени как несущего всех нас потока – это не более чем особенность 
человеческого восприятия. Но возможен и другой взгляд на время – взгляд, если 
угодно, из вечности, когда все то, что мы называем прошлым, настоящим и буду-
щим, существует сразу, вместе»2. Подобную особенность авторского восприятия 
времени можно наблюдать уже в раннем произведении Водолазкина – романе «Со-
ловьев и Ларионов» (2009). 

Писатель, размышляя здесь о проблеме времени, экспериментирует с совмеще-
нием разных повествовательных пластов: молодой историк Соловьев с помощью 
найденных им дневниковых записей белого генерала Ларионова мысленно перемеща-
ется в прошлую эпоху. Жизненные пути двух героев оказываются тесно переплетены. 

В книге органично сочетаются истории жизни героев, несмотря на то, что Со-
ловьев – наш современник, а Ларионов жил в начале ХХ столетия. Соловьев, воссо-
здавая жизнь генерала, оказывается с ней связан: близкие и даже просто знакомые 
Ларионова теперь становятся близкими самого историка. Так, любовные отношения 
связывают его с Зоей, дочерью Нины Федоровны, жившей в доме генерала и помо-
гавшей ему по хозяйству. Более того, девушка Лиза, по соседству с которой вырос 
Соловьев, оказалась внучкой генерала Ларионова. Соловьев понял, что именно Лиза, 
родившаяся на станции 715-й километр, оказалась главным связующим звеном двух 
жизней – его и Ларионова. 

Судьба генерала Ларионова, чудом выжившего в Гражданской войне, так 
сильно увлекает юного историка, что он едет в Крым для того, чтобы восстановить 

———————————— 
1 Водолазкин Е.: «Времени нет – это мой основной месседж». Интервью. 23.05.2017. URL: 
https://evgenyvodolazkin.ru/968_evgenij-vodolazkin-vremeni-net-eto-moj-osnovnoj-messedzh/  
2 Водолазкин Е.: «Хватит делать бога из будущего». Интервью. 09.04.2019. URL: https://foma.ru/hvatit-
delat-boga-iz-budushhego.html 
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фрагменты загадочного прошлого генерала. Процесс поиска Соловьевым дневнико-
вых записей Ларионова помогает связать «два временных пласта в единое художе-
ственное целое»3: истории жизни двух героев разных эпох соединяются в одну. Бла-
годаря найденным заметкам генерала, которые во многом объясняют события 
минувших лет, молодой историк становится своеобразным свидетелем времени, в 
котором жил Ларионов. 

На протяжении всего повествования наблюдаются переходы, и не всегда плав-
ные, от изложения событий одним героем к тому, что происходит с другим. Заканчи-
вается же произведение отрывками из дневника Ларионова, которые читает Соловьев. 
Перед читателем в очередной раз разворачивается рассказ от третьего лица: так были 
оформлены все записи генерала, однако подобный способ повествования исключает 
участие в нем Соловьева. Таким образом, сюжет как бы замыкается – вновь показано 
тесное переплетение временных пластов. В романе находит отражение выдвинутый 
автором тезис о том, что время не знает разделения на прошлое, настоящее и будущее: 
один пласт, проникая в другой, сливается с ним в единую историю. 

Подобный принцип организации повествования наблюдается и в романе 
«Лавр» (2012). В тексте речь идет о Средних веках, однако неоднократно в тексте 
высказывается мысль о том, что «существование времени под вопросом. Может 
быть, после просто нет»4. Время воспринимается как иллюзия, как что-то, существо-
вание чего доказать невозможно. 

В исследовании, посвященном интерпретации проблемы времени в романе 
«Лавр», Д.В. Кротова отмечает следующее: «В “Лавре” <…> разделение времени на 
прошлое, настоящее и будущее трактуется как условность. На самом деле все собы-
тия существуют одновременно, синхронно. Действие романа происходит в XV в., но 
постоянно ощущаются отзвуки современности»5. Действительно, события будущего 
нередко упоминаются героями романа. Так, юродивый Фома просит Арсения воз-
вращаться «в Завеличье, где на будущей Комсомольской площади стоит монастырь 
Иоанна Предтечи. На монастырском кладбище ты, подозреваю, сегодня уже ноче-
вал. Оставайся там и верь: в этом монастыре могла быть Устина. Полагаю, что она 
туда просто не дошла» (179). Юродивый, казалось бы, не мог знать того, что место, 
на котором стоит монастырь, лишь в 1933 году будет названо Комсомольской пло-
щадью, как не может он знать и о том, почему оно получит именно такое название. 
Однако слова Фомы звучат так убедительно, что не возникает сомнений в их спра-
ведливости: он говорит так, будто живет одновременно в настоящем и будущем. 
Совмещение разных временных пластов в романе «Лавр» позволяет писателю со-
здать образ вневременного существования героев. 

Сходные принципы художественной организации текста можно наблюдать и 
в более поздних романах Е.Г. Водолазкина «Авиатор» (2016) и «Брисбен» (2018). 
———————————— 
3 Отургашева Н.В. Долгая дорога русских генералов: между правдой факта и правдой жизни // Филоло-
гия и культура. 2018. № 3 (53). С. 203. 
4 Водолазкин Е. Г. Лавр. М., 2017. С. 289. Далее ссылки на это издание даются в скобках с указанием 
номера страницы. 
5 Кротова Д.В. Модели интерпретации проблемы времени в современном романе: «Лавр» 
Е. Водолазкина, «Миусская площадь» М. Голубкова // Вестник Московского государственного област-
ного университета. Серия: Русская филология. 2017. № 4. С. 98–99. 
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Посредством перехода повествования от одного эпизода жизни героев к другому, 
достаточно далекому от описываемых событий, создается своеобразное единство 
временного континуума. 

Так, в романе «Авиатор» рассказывается об Иннокентии Платонове, осужден-
ном за убийство и отправленном на Соловки. Главный герой добровольно соглаша-
ется на эксперимент по крионике, потому что не в силах больше выносить тяжелей-
шие лагерные условия: Платонов, обессилевший физически и морально, хочет лишь 
прекратить свои мучения, – и такая возможность у него появится перед «заморозкой». 
Эксперимент начинается в конце 20-х годов прошлого столетия, а завершается в 1999 
г. После успешной «разморозки» Иннокентий Платонов попадает не в «свое» время, 
ведь прошло больше полувека: изменились условия жизни людей, политическая об-
становка, состарились или ушли из жизни те, кого он знал в «прежней жизни» – до 
эксперимента. Герой чувствует себя чужим в том времени, в котором оказался. 

Показать видение ситуации представителями разных эпох помогает и сама 
форма повествования. Роман «Авиатор» представляет собой дневниковые записи: 
сначала Платонова, который начинает вести дневник по просьбе своего лечащего 
врача Гейгера, считающего, что это может способствовать восстановлению утра-
ченной памяти Иннокентия после «разморозки»; затем в романе появляются записи 
самого Гейгера и Насти, возлюбленной главного героя. Их заметки представляют 
собой наблюдения над теми или иными изменениями в сознании Платонова и дают 
возможность наиболее полно представить, что чувствует не только главный герой, 
но и близкие ему люди. Внедряясь в канву повествования без каких-либо дополни-
тельных объяснений, дневниковые записи Гейгера и Насти составляют единый текст 
с записями Иннокентия. 

Подобная форма повествования выбрана автором неслучайно. В своих запи-
сях главный герой романа «Авиатор» много размышляет о прошлом, поначалу пы-
таясь восстановить утраченные в памяти фрагменты, а затем, мысленно возвращаясь 
к давно пережитым событиям, пытается заново их осмыслить. Платонов, вспоминая 
все новые и новые события «прошлой жизни», в своем воображении перемещается 
во времени. Таким образом, дневниковые записи позволяют совмещать в повество-
вании две разных эпохи, участником которых довелось стать главному герою рома-
на «Авиатор». 

В романе «Брисбен» также действует дневниковый принцип организации по-
вествования, которое основано на записях главного героя – музыканта Глеба Янов-
ского. 

Первая запись, открывающая роман, датированная 2012-м годом, знакомит 
читателей с уже известным музыкантом мирового уровня, однако следующая же 
запись (обозначена 1971-м годом) посвящена мальчику Глебу и его первым музы-
кальным опытам. Все дальнейшее повествование в романе будет выстроено по 
принципу чередования событий давно минувшего прошлого и современности. 

Закономерна организация романа в виде дневниковых записей главного героя: 
во время очередного перелета Яновский знакомится с писателем Нестором, который 
предлагает музыканту написать о нем книгу. Так роман начинается записью, фикси-
рующей их знакомство. Все же последующие записи из прошлого героя свидетель-
ствуют о связи некоторых событий его жизни с дальнейшей судьбой. Так, красной 
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нитью повествования проходит увлечение Глеба музыкой, с которой он был связан с 
малых лет. Но, несмотря на первую неудачу в творческой сфере, он становится все-
мирно известным гитаристом. 

 Даты в дневнике изменяются, условное время идет, но жизнь Глеба Яновско-
го показана так, будто все события в ней взаимосвязаны: любовь к музыке, ставшая 
для него судьбоносной, отношения с родителями и бабушкой, любовь. Отличные по 
времени записи составляют единый пласт повествования. Герой мысленно возвра-
щается в прошлое, рефлексирует. Время прошлое находит непосредственное отра-
жение во времени настоящем Глеба Яновского. 

Таким образом, Е.Г. Водолазкин нередко обращается к принципу совмещения 
временных пластов, чтобы выразить идею условности времени. Организация повест-
вования в виде дневниковых записей разных периодов, слияние нескольких сюжетных 
линий, а также сочетание трех форм времени романных событий позволяет автору 
совмещать разные временные отрезки в единый пласт повествования, для того чтобы 
продемонстрировать идею неделимости времени на прошлое, настоящее и будущее. 

 
 

С.Р. Русакова-Могильницкая (Москва) 

ЛЮБОВНЫЕ ТРЕУГОЛЬНИКИ Ю. ПОЛЯКОВА.  
РОМАН «ЛЮБОВЬ В ЭПОХУ ПЕРЕМЕН» (2015) 

К вопросу образной системы романов Полякова в последнее время обращает-
ся все больше исследователей, однако ее многослойность и возможная глубина 
осмысления современным читателем представляются актуальной проблемой для 
автора статьи. В произведении «Любовь в эпоху перемен» писатель обращается к 
давно характерной для него жанровой романной форме, прибегая к приему сжатия 
времени: сюжетное действие романа охватывает один день, проведенный в редак-
торском кабинете главного героя, а фабула вмещает все биографические перипетии 
героя. Этот любимый Поляковым прием прослеживается в композиции всего рома-
на, написанного спустя почти четверть века после описываемого времени как по-
пытка переосмыслить «наши современные нравственные проблемы, которые корня-
ми уходят в доперестроечную пору»1, так как основное время действия жизни 
главного героя Геннадия Скорятина протекает в те же лихие 90-е, названные, как и 
сам роман, «эпохой перемен». Этот роман служит почвой для размышления автора о 
времени «великого слома» в истории России, как пишет М.М. Голубков: «Иными 
словами, национальный исторический опыт первых полутора десятилетий века XXI 
и осмыслен, и отражен в новом произведении, в первую очередь, в частной судьбе 
его героя, человека, непосредственно включенного в исторические процессы совре-
менности и в силу своей профессии, и в силу своего склада мышления»2, а это пред-

———————————— 
1 Поляков Ю.М. Интервью о романе «Любовь в эпоху перемен» телепередаче «Открытая книга». URL: 
https://tvkultura.ru/video/show/brand_id/63635/episode_id/2203663/video_id/2227139/ 
2 Голубков М.М. Эпоха перемен и ее итоги (о романе Юрия Полякова) // Роман-газета. 2016. № 1.  
С. 123–128. 
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ставлялось невозможным сделать в 1990-х гг., когда происходили события, изме-
нившие всю жизнь страны, ее строй и основы социума. Писатель сталкивает два 
временных пласта через судьбу главного героя – 90-е гг. (период становления Гены 
в Москве и чаяния на лучшую жизнь) и наши дни (главред, пришедший при внеш-
ней успешности к личностному и семейному краху). Так он воссоздает прошлое и 
будущее, существующие в настоящем в виде потенций, оказавшимися, как и многие 
надежды общества, связанные с перестройкой, нереализованными. М.М. Голубков 
пишет, что «в настоящем сходятся прошлое и будущее, наполняя категорию време-
ни смыслом как историческим, так и личным»3. Однако какую роль он отводит 
настоящему? Существуя по наитию, герой использует любую возможность для воз-
вращения мыслями в прошлое, пытаясь найти ответы на главный вопрос современ-
ников: а где те перемены к лучшему, которые нам обещали, но которые не сбылись? 
Скорятин воплощает собой весь народ, оказавшийся обманутым в политическом и 
социокультурном плане, который правящая элита, состоящая из бандитов и 
кгбэшников, использовала для собственных целей. Это метафорически Поляков де-
монстрирует через развенчание мифа о брачных узах героя как заключенного союза 
двух любящих сердец, в сущности, оказавшегося браком по расчету для Марины и 
«бомбой замедленного действия» для Гены, которая в итоге взрывается в день, опи-
санный в романе как его апокалипсис: «Когда мы говорим о времени, то, в сущно-
сти, речь идет о реализовавшихся потенциях прошлого в настоящем и возможности 
их прорастания в будущем. Или же, напротив, о сломе времени: когда здоровый по-
тенциал развития не реализуется, <…> возникает еще один очень важный мотив 
“Любви в эпоху перемен”: это мотив онтологической пустоты»4. Однако, чтобы по-
нять, почему жизнь героя взамен утраченных иллюзий наполняется не новыми 
надеждами, а той самой пустотой из-за своего нереализованного потенциала, вслед-
ствие чего он приходит к трагическому финалу, необходимо рассмотреть подробнее 
образную систему этого романа. 

Главный герой – «не герой своего романа»  
Сам Поляков, как правило, своим персонажам дает говорящие фамилии, часто 

сатирически отображая реальных героев. Этот роман не исключение. В том же ин-
тервью он признается, что фамилия Гены Скорятина невымышленная и имеет ре-
альный прототип давно знакомого ему человека, происходит от глагола «скоряться», 
что, по словарю Даля, означает покориться, смириться. 

Каким автор показывает Гену в настоящем? – «седой апоплексический импо-
зант, стоял у приоткрытого окна и опасливо курил, как подросток»5. Он всматрива-
ется в свое изображение, где дается совсем иной его портрет «молодого Скорятина, 
худого и ярого» (13), пытаясь найти другого Гену, более сильного и духовно, и фи-
зически, целостный образ которого еще не расщеплен на атомы временем. С первых 
страниц ведется ретроспективное повествование, показан главный редактор «Мым-
———————————— 
3 Голубков М.М. Эпоха перемен и ее итоги (о романе Юрия Полякова) // Роман-газета. 2016. № 1.  
С. 123–128. 
4 Там же. 
5 Поляков Ю.М. Любовь в эпоху перемен. M., 2015. С. 13. Далее ссылки на это издание приводятся в 
скобках с указанием номера страницы. 
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ры» (сокращенно от «Мир и Мы»), который существует в настоящем и выполняет 
свои рабочие функции автоматически, без душевных терзаний, но живет прошлым, 
возвращаясь к упущенным возможностям, и увидев случайно фотографию девочки, 
он уже грезит о другой жизни, параллельной этой, – с реализованными супружески-
ми и родительскими потенциями: вернуться в Тихославль к позабытой, но настоя-
щей любви Зое и познакомиться, наверстав упущенные радости отцовства, со взрос-
лой дочерью, с упомянутой новоприобретенной Ниночкой. У героя меняется 
отношение к любви в зависимости от конкретного объекта его привязанности и сво-
его возраста. Ведь ко времени у героя отношение однозначное: все изменения к 
худшему. «“Время – это какой-то сумасшедший косметический хирург, который 
злорадно лепит из молодого прекрасного лица обрюзгшую ряху”, – подумает Скоря-
тин, глядя на свое отражение» (127). 

Про свою официальную связь с супругой, он, оглядываясь назад, осознает: 
«Нет, у любви, как и у жизни, должно быть только начало. Конец любви – это даже не 
смерть. Гораздо хуже!». Как и многие, он служил в армии, увлекался борьбой, окон-
чил институт, но без блата тестя немногого бы добился, так как был скорее ведомым, 
а не лидером по своей натуре, а поэтому он и потерял возможность личного счастья, 
привыкнув смиряться, «скоряться» с обстоятельствами, а не бороться с ними. 

Перед нами открывается тип героя, чьи нравственные и культурные констан-
ты сложились еще до перестройки, однако эти установки и его ожидания от жизни 
схематически укладываются в три любовных треугольника, каждый из которых 
представляет собой какую-то одну грань концепта любви, но ни в одном из которых 
он не удерживается на вершине, сохраняя ее до конца. 

Марина – вершина внешнего любовного треугольника 
По имени жены главного героя называется третья глава романа, представля-

ющая взгляд на проблему неравных браков и затухающей с годами любовью. Когда 
Полякову задали вопрос «Выветривается ли с годами любовь?», он ответил, что 
«она проходит разные стадии, и, если ничего не вмешивается, то выветривается»6. 
«В молодости Гена любил жену без памяти, нетерпеливо вожделел и ревновал к 
каждому, кто бросал заинтересованный взор на ее стати. <…> А теперь? Теперь та-
кое чувство, что спишь в одном купе с похмельным, закусившим черт знает чем по-
путчиком, – и когда долгожданная конечная станция, никто не знает…» (31).  

Жена Гены Скорятина – Марина Ласская, девушка из непростой, в отличие от 
Гены, семьи, которую автор в наше время предлагает смело относить «к мажорам» 
(39). Это была любовь с первого взгляда для него, но, к сожалению, не для нее, так 
как сердце ее уже было занято его будущим удачливым соперником и в личной 
жизни, и в работе, – женатым Исидором Шабельским. Перед нами почти Бунинский 
портрет загадочной и роковой женщины-мечты, с характерным для Полякова акцен-
том на эротизме: «У нее было тонкое восточное лицо, гордый нос, резко очерченные 
губы и большие туманные глаза. Ее фигура ошеломляла избытком женственности, 
заставляющей мужчин оглядываться, мечтательно цокая языками» (38). Но есть од-
но но: «Ласская продолжала смотреть сквозь него (Гену) в какую-то тайную деви-

———————————— 
6 Поляков Ю.М. Интервью о романе «Любовь в эпоху перемен»… 
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чью даль» (там же). Таким образом, с самого начала перед нами невзаимная любовь. 
Однако Поляков видит причину разрушения их брака не в социальном неравенстве, 
и не в односторонней любви, объясняя это знакомством со многими реальными ана-
логичными браками, сохранившимися вопреки такой константе любовных отноше-
ний, как взаимность. Писатель говорит, что в Марине «изначально была заложена 
червоточина»7, имея в виду горящую в ее сердце любовь к Исидору и невозмож-
ность быть с ним. Он продолжает свою мысль о том, что «любовь в ней жила в тле-
ющей форме»8, и ее бы удалось со временем «выжечь» из сердца с помощью брака с 
Скорятиным, если бы Исидор не появился снова, поставив крест на их супружеских 
отношениях. 

Исидор Шабельский – другая вершина этого треугольника 
Исидор представляет собой антипод главного героя, на всех фронтах его опе-

режающий: сначала он первый мужчина у Марины, в чем она в пылу любовных от-
кровений признается Гене, затем и на профессиональном поприще – он становится 
главным редактором «Мымры» и фактически начальником. Шабельский метафори-
чески распоряжается Скорятиным, сначала его перемещениями в командировках – в 
зависимости от своего расписания свиданий с Мариной, а в итоге – всей его жизнью, 
когда Исидор оказывается настоящим отцом дочери Гены, становясь камнем раздо-
ра в их отношениях, и убеждает Гену не бросать беременную Марину ради пасто-
ральной любви к Зое. Его нравственные установки характерны для успешных жур-
налистов эпохи перестройки: взгляды меняются в зависимости от приходящих к 
власти «отказников или лабазников», как Поляков называет почвенников и «под- 
западников», тем не менее, в конце этой гонки прослеживается кара человека, 
укравшего чужую семью и жизнь. Скорятин встречает его абсолютно сломленным и  
побежденным не им, но самой жизнью: «Хитроумный философ превратился 
в полуидиота со слюной на подбородке. Скорятин его с тех пор не видел» (173). По-
сле потери прежнего статуса и последовавшего за этим инсульта персонаж не уми-
рает: автор доказывает его право на «частичную» победу благодаря удивительной 
внутренней силе: «Он выжил, выкарабкался, заново выучился говорить, читать, хо-
дить с палочкой, но его блестящий, изощренный ум погас». Возможно, эта мета-
морфоза – ничто иное, как кара за принесение в жертву любви: своей, своей жены, 
Марины, и героев другого любовного треугольника – Зои и Гены. 

Зоя – вершина внутреннего (духовного) любовного треугольника 
По признанию писателя, Зоя – одна из любимых его героинь. У нее говорящая 

поэтическая фамилия – Мятлева (так звали русского поэта – современника Пушкина 
и Вяземского, которые обсуждали в переписке светские скандалы с участием его 
неверной супруги, что является в определенной степени ситуацией-перевертышем 
их с Геной будущего). Да и само название придуманного Поляковым города – Тихо-
славля – служит отдельным компонентом сложного образа лирической героини.  
С этим топосом автор связывает сразу две мифологемы: как зажиточного купеческо-
го города, где каждая улица строила себе церковь, чтобы не ходить в чужую, и как 
———————————— 
7 Поляков Ю.М. Интервью о романе «Любовь в эпоху перемен»… 
8 Там же. 
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религиозного центра, где с приходом христианства воздвигали храмы на местах 
языческих алтарей и жертвоприношений. Образ бывшей святыни больше импониру-
ет высоконравственной героине, и желание ее поделиться своей верой со Скоряти-
ным приводит их к месту одной из таких святынь у Волги – Языческой Троице. Там 
зарождается их глубокое взаимное чувство, которое, по поверью, благословляется 
на небесах, что позволяет нам классифицировать эту любовь как возвышенную и 
духовную, отличающуюся от всех других связей героя. Однако есть иной взгляд на 
причину привлекательности этих отношений для Гены, которую Ничипоров И.Б. 
видит в «манящей перспективе вместе с Зоей заняться “муравьиным возведением 
родной кучи… строить семейный уют с начала, с первых, сообща купленных ве-
щей”, избежать прежнего обидного неравенства в семье, когда он “нырнул из окра-
инной полунищеты в изобильный дом Ласских”, и создать гармоничный союз, под-
крепленный общим для них с Зоей вещным миром, поскольку “<…> кропотливое, 
бережное домашнее созидание таит в себе не меньше радости, чем бурные совпаде-
ния плоти”»9. Что думает Геннадий о любви к Зое спустя 25 лет, по итогам его жиз-
ненного пути в свой последний день? «После Зои прошло двадцать пять лет, а он 
ничего не забыл. Ничего!» (64) Перед нами возникает классическая модель «вечной 
любви», построенной на духовном единении героев, сохраняющих в отношениях 
целомудрие. Однако концепт любви Полякова не мыслится в разъединении духов-
ной и физической составляющей, так как именно через «интимные сцены можно 
сказать, куда идут отношения героев и чем они закончатся»10. В дополнение к рели-
гиозной, романтической и целомудренной составляющей их отношений, данный 
концепт классической романной любви раскрывается еще и через пасторальные 
сцены романтической идиллии в деревне. Трагедия Скорятина и Мятлевой развора-
чивается после, когда происходит столкновение его интересов с Шабельским. По-
следний решает принести в жертву Гену и вмешивается в эту историю любви, подло 
обманывая Зою и ставя крест на счастье героя, который вновь покоряется привыч-
ному течению жизни, навсегда теряя возможность прожить ее в райском месте под 
сказочным названием Тихославль. 

Алиса – вершина третьего «любовного» треугольника 
Образ любовницы зрелого Скорятина, который ко времени их связи уже 

напоминает внутренне опустившегося от своих романтических стремлений до 
обычного цинизма героя «Обыкновенной истории» Гончарова Александра Адуева, 
содержит в себе черты абсолютно среднестатистического бытового романа, лишен-
ного любви. Шаблонность ее поведения рисует перед нами образ кокетки с отрабо-
танными годами уловками и услужливо-заискивающими фразами. Так Поляков опи-
сывает концепт только физической связи, лишенной нравственной составляющей, 
ведь героиня изначально знает, что он женат, и не строит никаких иллюзий на этот 
счет, напротив, параллельно она крутит от скуки роман с индусом из чайной лавки. 
Автор обесценивает их любовь на троих самим уровнем этой измены, детальными 

———————————— 
9 Ничипоров И.Б. «Мысль семейная» в романах Юрия Полякова // Голубков М.М. Юрий Поляков: кон-
текст, подтекст, интертекст и другие приключения текста. М., 2019. С. 148. 
10 Поляков Ю.М. Интервью о романе «Любовь в эпоху перемен»… 



218 Ñåêöèÿ 6 

описаниями мест встреч, их сексуальной неразборчивостью (выбор партнеров слу-
чаен) и отношением к этому Гены: узнав об этой уже очевидной для всех измене, он 
уже не сожалеет об утрате последней «любовной» связи. 

Главный участник всех любовных треугольников – образ массового персонажа 
В романе «Любовь в эпоху перемен» Поляков выступает как писатель-

реалист, собирающий штампы усредненного человека, сложившегося в советское 
время и деформированного эпохой перемен. Сначала, как авторитет с незыблемыми 
для того времени семейными ценностями, перед нами представлен образ тестя Ско-
рятина – Александра Борисовича. Но на самом деле он оказывается представителем 
двойной морали: «мужские шалости и брак – сосуды не только не сообщающиеся, 
но существующие как бы в параллельных мирах. “Любовница для страсти, жена для 
старости!”, – учил он. Оказалось, сосуды эти очень даже сообщаются» (32). Так ав-
тор иронизирует над его неоднократными наставлениями на путь истинный, когда 
тесть уходит от жены к молодой после тридцати лет брака. Самым главным усред-
ненным персонажем «Любви в эпоху перемен» выступает не кто иной, как сам Ген-
надий Скорятин. Вся его жизнь, плывущая по течению, которое задают более силь-
ные игроки мира сего, являет собой самый острый сатирический укол – приговор 
Полякова современности. Ранний студенческий брак, не оправдавший надежд героя, 
как и в других романах Полякова, но при этом продлившийся всю его жизнь, ставит 
героя в один ряд с миллионами людей, живущих в нашей стране не по своему выбо-
ру, а потому, что «так надо». 

Выводы 
История Гены Скорятина как среднестатистического героя эпохи перестройки 

показана через три любовные линии, в которых каждая женщина репрезентирует 
отдельный тип любви: Марина – традиционно семейной, когда в начале отношений 
присутствуют краски чистой любви, но с годами преобладают лишь тона низменных 
чувств и отчуждения; Зоя представляет собой возвышенную любовь, романтические 
воспоминания о которой герой проносит через всю жизнь как свое самое лучшее 
время, но в силу характера не умеет сохранить ее; Алиса воплощает животную «лю-
бовь» с самыми тривиальными причинами для ее возникновения и завершения, по-
казывая деградацию палитры чувств Скорятина от возвышенных к низменным и его 
нравственное падение. Сопоставив три сценария, Поляков экстрагирует свой кон-
цепт любви: взаимной, вечной, вдохновляющей на перемены и ненадолго счастли-
вой, но иррациональной и, в конечном счете, трагичной, если человек не решается 
бороться за нее до конца. 
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ÑÎÂÐÅÌÅÍÍÀß ÐÓÑÑÊÀß ÏÎÝÇÈß  
È ÄÐÀÌÀÒÓÐÃÈß 

А.С. Бокарев (Ярославль) 

«Я» КАК «ДРУГОЙ» В СУБЪЕКТНОЙ СТРУКТУРЕ  
ЛИРИКИ АЛЕКСЕЯ ЦВЕТКОВА 

В специальной литературе за Алексеем Цветковым закрепилась репутация 
«поэта-демиурга», творящего «собственный герметичный мир»1 и способного вы-
строить «целое... произведение на развертывании и реализации метафоры»2. По точ-
ному наблюдению Л. Панн, основой и движущей силой этого мира является «тайна 
самосознания»3, утверждение непостижимости «я» вопреки желанию «пробиться» к 
его сути4. Однако субъектная сфера лирики А. Цветкова исследована мало: работы 
В. Кулакова, А. Скворцова, Е. Пестеревой и В. Шубинского5 дают о ней лишь самое 
общее представление. Так, не вызывает сомнений, что под видом одного голоса у по-
эта звучит «целый хор... голосов»6, и, как следствие, в его стихах нет «увесистой и 
подробной биографии»7 – сосредоточенность на себе уживается с интересом к миру8. 
Не менее важный момент – «спорадическое разведение / слияние субъекта и объек-
та»9, приводящее к раздвоенности говорящего: протагонист нередко видит себя со 
стороны – как до конца не объективируемого «другого». Обе тенденции свидетель-
ствуют о том, что обретение им подлинного «я» у Цветкова отнюдь не гарантировано.  

На невозможность однозначного и окончательного самоопределения указыва-
ет система номинаций героя – диапазон его характеристик чрезвычайно широк, а 
смена «амплуа» происходит стремительно. «Минутный Тангейзер»10 в одночасье 

———————————— 
1 Пестерева Е. «Из мрака ваять огонь...» (Алексей Цветков. Онтологические напевы) // Октябрь. 2012. 
№ 8. URL: https://magazines.gorky.media/october/2012/8/iz-mraka-vayat-ogon-8230.html 
2 Гандлевский С.М. Ситуация Ц // Гандлевский С.М. Порядок слов: стихи, повесть, пьеса, эссе. Екате-
ринбург, 2000. С. 309. 
3 Панн Л. Наука незадачи. Алексей Цветков. salva veritate // Знамя. 2014. № 3. С. 212. 
4 Кукулин И., Померанцев И., Херсонский Б., Кенжеев Б., Зингер Г.-Д., Панн Л., Костюков Л. Глубоко 
вдохнуть // Воздух. 2006. № 3. URL: http://www.litkarta.ru/projects/vozdukh/issues/2006-3/otzyvy/ 
5 См.: Кулаков В. Евангелие от Цветкова // Кулаков В. Постфактум. Книга о стихах. М., 2007. С. 11–18; 
Скворцов А.Э. Рецепция и трансформация классической традиции в творчестве О. Чухонцева, А. Цвет-
кова и С. Гандлевского: дисс. … д-ра филол. наук. Казань, 2011; Пестерева Е. «Все выживет, в фонемах 
каменея…». Алексей Цветков // Вопросы литературы. 2012. № 6. С. 99–114; Шубинский В. Алексей 
Цветков. Дивно молвить // Новая Русская Книга. 2001. № 3. URL: https://magazines.gorky.media/ 
nrk/2001/3/aleksej-czvetkov-divno-molvit.html 
6 Скворцов А.Э. Указ. соч. С. 289. 
7 Шубинский В. Указ. соч. 
8 Скворцов А.Э. Указ. соч. С. 289. 
9 Там же. С. 288. 
10 Цветков А. Все это или это все: собрание стихотворений в двух томах. New York, 2015. Т. 2. С. 357. 
Далее ссылки на это издание даются в тексте с указанием тома и страницы.  
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оборачивается «безъязыким вагантом» (II, 387), «счастливый зубр у славы на лугах» 
(II, 486) – «изгнанником букваря» (II, 501), а «дитя больной» (II, 521), шизофрениче-
ской раздвоенностью напоминающий ученика «школы для дураков» из романа Са-
ши Соколова, легко приходит к состоянию первочеловека – «адама» (II, 521). Вы-
сказывания протагониста о себе семантически полярны и не собираются в единый 
фокус: помимо «человеческих» можно выделить также зооморфные («Покидает ды-
ру перелетный барсук / Под осенний сухой шепоток»11) и вегетоморфные («…Я де-
рево с горькой корою, / Не давшее миру плода» (69)) его воплощения. При этом «я» 
то предельно укрупняется в духе авангардистских практик прошлого века 
(«я природы проверенный флагман / облекающий в факты слова» (II, 414)), то при-
знается в своей несущественности («коль в кроткие нравом уроды / продвинуть 
наука могла / простым уроженцем утробы / меня полагает молва» (II, 516)). Неяс-
ным иногда выглядит и бытийный статус субъекта: так, в первом стихотворении 
триптиха «448-22-82» проблематизируется его причастность миру живых («Кто ж я 
такой, что живому не ровня, / Теплой добычи в гнездо не ношу» (68)), а в поздних 
текстах «потустороннее» положение говорящего намеренно акцентируется: «мне 
лежится неудобно / полым черепом звеня / надо мной стоит надгробно / конный па-
мятник меня» (II, 269). Сказанное позволяет сделать вывод о протеизме героя, прин-
ципиальной открытости его субъектных границ: «Наружный мир, как аксиома, / 
Проник во внутренность мою»12 – вот одно из непосредственных утверждений этой 
«всеотзывчивости». Впрочем, стремление отделить собственное «я» от чужого ин-
терсубъектностью не только не отменяется, но и стимулируется.  

Отсюда – последовательный анализ, которому подвергается самоощущение 
героя: его репрезентантами становятся получившие самостоятельность субституты, 
в первую очередь «душа» и «тело». «Душе» семантически эквивалентны «сердце», 
«совесть» и «ум», а «тело» периодически замещают «организм», «нутро» или 
«плоть». Уже сам отбор понятий для словесного «автопортрета» сигнализирует, что 
важнейшим аспектом самоопределения «я» является соотнесенность в нем телесной 
и духовной составляющих. Прежде всего, душа рассматривается как источник твор-
ческой энергии («Пока под кожей оловянной / Слова рождаются, шурша, / Работай, 
флюгер окаянный, / Скрипи, железная душа» (II, 379)). Она «несет ответственность» 
за основополагающие чувства и ощущения (например, связь с родиной), а вот ее 
«бессмертие» оказывается предметом иронии («нет весь я не умру душа моя слегка / 
над трупом воспарит верни ее а ну-ка» (II, 507)). Закономерно и противопоставление 
души телу, механически продолжающему «жизни ремесло» (II, 362), в то время как 
она «квартирует» в нем «на скудном пайке» (II, 333). Примечательно, что тело проти-
вопоставлено не только ей, но и субъекту в целом: «несовпадение» «я» и его матери-
альной оболочки отмечается неоднократно – как в сравнительно мягкой форме («вну-
ковский вой и салют вдалеке / все что кормило меня в парнике / этого мозга и тела» 
(148)), так и намеренно декларативно: «в эдемских лесах где нестреляный лось /  
и папоротники под гребенку / наследное тело мое родилось / еще не по мерке ребен-

———————————— 
11 Цветков А. П. Дивно молвить. Собрание стихотворений. СПб., 2001.С. 81. Далее ссылки на это изда-
ние даются в тексте с указанием страницы. 
12 Цветков А. Стихи 1970–77 годов. URL: http://modernpoetry.ru/main/aleksey-cvetkov-stihi-1970-77-godov 
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ку» (II, 437). Если тело как материальное выражение «я» не может быть условием са-
моаутентичности, то и сокровенная сущность человека, душа, для этой роли также не 
годится. Обреченная, как и у Н. Заболоцкого, на мучительную работу (ср.: «Душа обя-
зана трудиться / И день и ночь, и день и ночь!»13), она непрерывно совершенствуется 
или деградирует, и ее параметры еще более изменчивы, чем физические: «показалось 
внезапно что кто-то другой / узурпировал бронхи дыханием хилым / раздвигая мозги 
фигуральной рукой / пусть бы снился а то я действительно был им» (I, 339). 

Растождествление с собой во времени – сквозная тема Цветкова: когда насто-
ящее мыслится лишь «способом пополнения прошлого»14, «моментальный снимок» 
«я» практически невозможен – «стоит... произнести “есть”, как уже тотчас “бы-
ло”»15. Показательно в этой связи суждение поэта о памяти, превращающей биогра-
фический факт в иллюзию, принадлежность не столько реальности, сколько вооб-
ражения: «Вспоминая, мы сочиняем время заново, и оно не хуже и не лучше 
“настоящего”, оно так же иллюзорно. Можно назвать его как-нибудь иначе – “фре-
мя” или “хремя”»16 . Будучи «археологией личности»17, прошлое заведомо не равно 
себе: его пространственно-временные характеристики относительны («уже и год и 
город под вопросом / в трех зонах от очаковских громад» (II, 430)), а прежнее «я» 
осознается субъектом как посторонний, автономный по отношению к нему человек: 
«подросток которым я рос оказался не мной / в обличии чьем я ступил на волокна 
каната / его траектория с общей свернула когда-то / в ночую из прежних вселенных 
а я из дневной»18. Невозможность получить адекватное представление о себе-в-
прошлом и сверить его с имеющимся «оригиналом» оказывается главной проблемой 
«Эдема» – книги стихов, где поэтические тексты перемежаются с прозаическими. 
Характеристика упомянутого вскользь персонажа – «Фамилия его, между прочим, 
Пушкин – но это другой Пушкин, Виктор Антонович» (II, 464) – дает ключ к интер-
претации произведения: согласно А. Зорину, «в Эдеме все другое»19, поскольку 
вновь создано и пережито в сознании вспоминающего автора.  

Уже отмечалось, что изображенный в книге провинциальный город «служит 
моделью» не только «России, детства и юности», но и мироздания в целом20. Из-
вестно, что он «исчерпывает и замыкает в себе... обитаемое пространство», а «пер-
сонажи движутся по замкнутым фиксированным орбитам», циклически друг с дру-
гом взаимодействуя (II, 525). Столь же уникальна и субъектная ситуация «Эдема», в 
основе которой – раздвоение ономастически тождественного автору Цветкова. Ком-
позиционным центром является стихотворение-«письмо», строящееся как вообра-
жаемый разговор субъекта с самим собой, причем один из коммуникантов не только 
получает статус «другого», но и наделяется альтернативной биографией. Выясняет-
ся, что две ипостаси личности объединены «общим давно», длившимся до тех пор, 
———————————— 
13 Заболоцкий Н. А. Метаморфозы. М., 2014. С. 380 
14 Цветков А. Futurum imperfectum // Цветков А. Просто голос. М., 2002. С. 237.  
15 Там же. 
16 Цветков А. Просто голос // Цветков А. Указ. соч. С. 12. 
17 Цветков А. Сумма прописью, или ненужное зачеркнуть // Цветков А. Указ. соч. С. 217. 
18 Цветков А. Онтологические напевы. New York, 2012. С. 184. 
19 Зорин А. Изгнанник букваря // Новое литературное обозрение. 1996. № 19. С. 256. 
20 Там же. С. 255. 
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пока адресат не эмигрировал в Америку, в то время как его «изоним» (II, 499) навсе-
гда остался в Эдеме («...помнишь Розку / из горного? Мать прочила ее / тебе в неве-
сты, ты уехал, я / женат на ней» (II, 498)). Если цель «письма» – «посягнуть / на ход 
событий повести», которым «ложная окраска придана» (II, 499), то «повестью» в 
контексте книги может именоваться лишь ее прозаическая часть. Авторство послед-
ней, таким образом, приписывается эмигрировавшей «половине» Цветкова, в то время 
как стихи «закрепляются» за пожизненным «гражданином» Эдема. Каждый из них 
предлагает собственный взгляд на прошлое: обитатель «божьего сада» (II, 463) – ли-
рический дневник в стихах, американский эмигрант – «овнешненную» биографию в 
прозе. На протяжении повествования их точки зрения взаимодействуют, корректи-
руя и даже опровергая друг друга (например, история посещения Цветковым 
Наташки Сухобок под видом погибшего Данченко, изложенная стихами, в прозаи-
ческой части подвергается сомнению, оставаясь «на совести третьих лиц» (II, 522)).  

Многообразие версий и оценок, которыми прирастают в сознании субъекта 
«адамовы времена», говорит об утрате идентичности и самим «адамом». Наиболее 
радикальной формулой его нетождественности себе можно считать следующую ав-
тохарактеристику: «временами прозреваю что я иной / не так наивен как непроница-
емый кварц <…> мнимый я лишь концентрация пространства / когда размыкаются 
внутренние веки» (II, 495). Существование «мнимых я» вообще одна из централь-
ных идей Цветкова, выступающая – особенно в позднем творчестве – в соединении с 
мотивами сна и смерти. Расподобление человека с привычным ему образом в этих 
состояниях неизбежно – «удостоверить» предполагаемую идентичность (с помощью 
зеркала или того, кто бы ее «засвидетельствовал») по объективным причинам трудно. 
Поэтому переход в царство Морфея или Аида неизменно сопровождается сомнением 
в собственной подлинности – и такие признания в лирике поэта не единичны: 
«приснилось мне что снюсь но не себе / и видимо совсем не я» (I, 424); «я и умер-то 
нарочно / выйти в звездные поля / но убей не знаю точно / это я или не я» (I, 108). 

Неустойчивость личностных границ «я», несовпадение субъекта как с его ма-
териальным выражением («телом»), так и внутренней сущностью («душой»), моде-
лирование альтернативной биографии и убежденность в мнимости существования – 
таковы константные черты поэтического мира А. Цветкова. 

 
 

А.А. Жукова (Москва) 

РУССКИЙ РЭП: ГЕНЕЗИС, ПРОБЛЕМАТИКА И ПОЭТИКА  
(На материале текстов А.С. Долматова и группы «Иезекииль: 25/17») 

Процесс демократизации искусства, набирающий силу в последние два деся-
тилетия, оказал значительное влияние на перераспределение амплуа «центра – пе-
риферии» в массовой песенной культуре: так, некоторые синкретичные явления – 
авторская песня или рок-поэзия – оказались окончательно ассимилировавшимися 
элементами музыкально-литературного искусства. Освободившуюся нишу «приви-
легированного» андеграунда в жанре песни последовательно и уверенно завоевыва-
ет рэп-поэзия, появившаяся в России в 90-ых годах ХХ века. Вплоть до 10-ых гг. 
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XXI столетия этот вид лирики негласно считался маргинальным, поскольку стату-
сом элитарного направления обладал рок как отечественный, так и зарубежный.  

В настоящее время русский рэп делится на два основных направления, которые 
различаются гипотезами о генезисе рэпа. Первое направление – изолированное – 
предполагает стихийное, «уличное» происхождение рэп-поэзии, ее принципиальную 
дистанцированность от классики. Второе направление характеризует отношения 
литературы и рэпа как преемственные, подчеркивая данный тезис аллюзиями не 
только из классической прозы и поэзии, но и из авторских песен и рок-поэзии:  
«А мой рэп – это не цель и даже не средство»1, «Скажи, кукушка, сколько раз я уви-
жу лето? / Глупая птица, я не верю в приметы»2. Яркими примерами этих двух типов 
являются исполнитель Guf (далее Гуф) и группа «25/17» (первоначальное название 
«Иезекииль: 25/17»), ориентирующиеся на уличное происхождение рэпа и его пре-
емственность по отношению к русской литературе соответственно.  

Основной причиной для проведения сопоставительного анализа текстов этих 
исполнителей является сближающая их деструктивная тема: личности в текстах 
А. Долматова и поколения – у А.А. Позднухова и А.В. Завьялова.  

Лирический герой Гуфа оказывается неспособным противостоять современ-
ности, поскольку признает свое бессилие перед соблазном саморазрушения, с кото-
рым неразрывно связана тема творчества. Московские дворы, центр города являют-
ся не только урбанистическим пейзажем в текстах, но и средой, поглощающей 
героя, прорастающей изнутри личности: «На единственной известной живой плане-
те, / На самом большом континенте, / В самом центре самого большого города, / Са-
мой большой по площади страны / Мы. / В окружении семи высоток, девяти вокза-
лов, / Подземных переходов, обводных каналов / Лестничных пролетов, хрущевок, 
коммуналок / Было положено начало»3. Городская атмосфера, изначально враждеб-
ная человеку, полна декадентских соблазнов. Она завораживает героя, и он прини-
мает Замоскворечье как единственно возможную реальность для существования и 
реализации творческого потенциала: «Зеленая подземная артерия / Бросила семя, / 
Хотела посадить дерево, / И появился стебель из щели в кафеле, / На лестничной 
площадке под моей дверью»4. Однако Рэп как творческий принцип не является ста-
билизирующим фактором, поскольку подвергается самоиронии так же, как любовь, 
дружба или наполеоновская жажда славы, оказывающаяся в современном мире 
ускользающе мимолетной, в конечном счете, даже иллюзорной: «Ждал появления 
солнца, смотрел на небо / И никому не доверял в то время, кроме Рэпа…»5, «Глупо-
сти это все, / Рэп какой-то, мать его, / Черте как это долбанное “Еу!”». / И для чего 
все это? Для чего?»6.  
———————————— 
1 Здесь и далее тексты песен А.А. Позднухова и А.В. Завьялова используются с сайта URL: https:// 
www.gl5.ru/0-9/25-17/25-17-karantin.html (орфография и пунктуация наши. – А.Ж.). «Виражи». 
2 Там же. «Обрез». 
3 Здесь и далее используются тексты песен А.С. Долматова с сайта https://rap-text.ru/guf.html (орфогра-
фия и пунктуация наши. – А.Ж.). «Кто как играет». 
4 Там же. 
5 Там же. «Заходит луна». 
6 Там же. «Кто как играет». 
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Тем не менее творчество воспринимается лирическим героем как единственно 
возможное средство для искреннего разговора: «Есть отличный проверенный способ 
для передачи мыслей, / Берешь бумагу, ручку и пишешь письма. / Когда надо что-то 
сказать, но молчишь и злишься / Хочешь, но боишься, / Садишься и пишешь письма. 
<…> Вы увидите, очень быстро адресат получит импульсы, / Посыл под корку с за-
ложенным смыслом. / Он, скорее всего, вас даже не вычислит, / Но сразу же поймет, 
что по-прежнему вы с ним»7. Влияние искренности как основополагающего прин-
ципа искусства и как творческого метода на поэзию Гуфа неоднозначно: лирический 
герой признается, что готов исполнять литературные заказы, обманывать других и 
иногда себя самого («Я люблю правду, / А еще люблю себя оправдывать…»8). Так 
обозначается еще один вопрос междисциплинарного характера – влияние коммер-
ции на творчество, предназначенное для массового потребителя, и отношения ис-
полнителя и его лирического героя: во-первых, является ли литературный портрет 
лирического героя результатом художественной деятельности, или же следованием 
за ожиданиями слушателей; во-вторых, как расценивать поступки исполнителя, 
предназначенные его сценическому амплуа.  

Единственное, что заставляет Гуфа сохранять самоидентичность, – Москва, 
центр города и замоскворецкие дворики, где и прошло его детство: «Я помню ши-
рину балкона, / Помню вид из окна, / Уверен, что меня / Помнят эти дома. <…>  
И когда на небе свое место занимает луна, / Я шлю свой салам / Этим домам»9. Тра-
гедия личности, ее распад как закономерный итог жизни современного массового 
художника характеризуют тему деструкции в творчестве Долматова.  

Если Долматов акцентирует внимание на так называемом «уличном» проис-
хождении своего рэпа, в сущности, антитетичного по отношению не только к клас-
сической литературе, но, в общем-то, и к прочим песенным жанрам, то иной кон-
цепции придерживается группа «Иезекииль: 25/17». Для А. Позднухова и А. 
Завьялова неординарность, инаковость собственного творчества очевидна, однако 
выстраивать генезис рэпа безотносительно литературы и песенных жанров ХХ века 
для них неорганично. «Атлант открыл глаза, / Зулейха расправила плечи…»10, «Вся 
жизнь – лабиринт, я то Тесей, то Минотавр. / На книжной полке – “Обитель”, “Мой 
век”, “Венец”, “Лавр”»11, – некоторые узнаваемые цитаты, образы и названия произ-
ведений художественной литературы представлены в игровой манере, характерной 
для постмодерна. Постмодерн как феномен, как мышление крайне важен для поэзии 
этой группы: «Ты пишешь пост о том, / Что Великий Пост / Не так уж прост, / И все 
коту под хвост. / Такой духовный рост / Бывает крайне редко. / Это время постов – / 
Постмодерн, детка»12. Авторы замечают учащение космогонической тенденции 
крушения – создания, в жертву которой приносятся человеческие жизни и судьбы: 

———————————— 
7 Там же. «Письмо домой». 
8 Там же. 
9 Там же. «Дома». 
10 Завьялов А.В., Позднухов А.А. «Карантин». URL: https://www.gl5.ru/0-9/25-17/25-17-karantin.html 
11 Там же. «Солнцу навстречу».  
12 Там же. «Думай сам». 
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«Мы – народ богоносец, мы – народ победитель / Будем резать друг друга, а вы по-
глядите, / Как мы режем друг друга за всеобщее счастье, / И последний из нас пере-
режет запястья»13. Зарождающийся конфликт человека и власти обретает не столько 
политический, сколько эсхатологический конфликт свободы и деспотизма: «Нам 
нужен враг, чтобы стать единым целым, / Нам нужен флаг в этом бою – эффект пла-
цебо. / Лети-лети, лепесток, как плач Ярославны… / Наша старая песня о глав-
ном»14. Единение, которого требует от народа власть, оказывается неизбежной ката-
строфой для общества, разбивающей семьи и поколения: «То дед – кулак, то брат – 
казак, / То сын – бандит, то внук забрит»15.  

Однако человечество борется не только с внешним воздействием железной 
эпохи, но и с самим собой, соблазнами, порабощающими душу. Этой проблеме 
посвящены альбомы группы «Холодная война» и «Искушение святого простолю-
дина» (сайд-проект «Лед 9»), в создании которых принял участие З. Прилепин. 
Песня «Тотальный лед 9» имеет не только отсылки к роману Курта Воннегута 
«Колыбель для кошки», но и к «Укусу Ангела» П.В. Крусанова. Образ инферналь-
ного пса из романа интегрируется в рэп-поэзию, однако это не потенциальное 
оружие массового поражения, как было в романе. Сам человек как живое существо 
метаморфируется в чудовище, хищное и агрессивное существо, основные функции 
которого – уничтожать и потреблять. Эсхатологический подтекст песни очевиден: 
преступление людей перед природой и собственной сущностью чудовищно, по-
этому «главный лесник, наблюдавший этот процесс <…> заплакал, взял ружье и 
поджег лес»16.  

Однако пессимистичный прогноз не исключает надежды на спасение: «Я ве-
рю в чудо, / Но не жду счастливого конца, / Наши души требуют любви, / А сердца – 
свинца»17. В данном аспекте творчество «25/17» интонационно тяготеет к проблема-
тике группы «Алиса» в период 2000–2010 гг., опирающейся на христианские идеи и 
почвенничество: «Печатью выжег свой крест я на лукавом сердце, / Чтобы не снять 
никогда и помнить о младенце»18; «Великий Господь, храни мою мать, / Храни мою 
сестру, жену и моих детей. / Ты Всемогущий, прошу, сделай так, / Чтобы мне нико-
гда не пришлось стрелять в людей»19. Одиночество и чувство оставленности пред-
ставлено в рэп-композициях не только как личный опыт героя, но и как знак постсо-
ветского поколения. Неслучайно литературной маской становится ребенок из 
неблагополучной семьи, оставленный всеми: «Малой на улице / Сам по себе, как 
подорожник, / Он не боится никого, / Ведь у него есть ножик»20. Несмотря на небла-
гополучие, герой живет надеждой, это проявляется как в его поступках, так и в мыс-
лях: «Боялись все после отбоя, / В лесу, у речки. / Втихую вмазывались промедолом 
———————————— 
13 Там же. «Последний из нас». 
14 Там же. 
15 Там же. 
16 Там же. «Тотальный лед 9». 
17 Там же. «Последний из нас». 
18 Там же. «На волне». 
19 Там же. «Обрез». 
20 Там же. «Волчонок». 
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из аптечки. / Он отказался, / И когда их резали ночью, / Поднял тревогу автоматной 
очередью»21. И только припев повторяет сигнал о помощи, который посылает небе-
сам лирический герой: «Это не Маугли, ты смотришь на угли. / Это для ангелов он 
жег сигнальные огни»22.  

Итак, рэп-поэзия представляет интерес для исследователей современной поэ-
зии андеграунда: в ней отражен значительный спектр тем и аллюзий из художе-
ственной литературы и авторской песни. В рэпе прослеживаются неординарные ав-
торские идеи, свидетельствующие о новаторских подходах в области проблематики 
альтернативной поэзии XXI в. 

 
 

С.А. Хомяков (Москва) 

СЕМАНТИКА ЭПИГРАФОВ  
И ИХ РОЛЬ В ПОЭТИЧЕСКОМ СБОРНИКЕ  

«СОКРАЩАЯ РАССТАВАНИЕ» В. БОРИСОВА 

В наше время поэту легче найти своего читателя благодаря социальным сетям 
и большему, чем полвека назад, числу возможностей издать книгу. Однако не любой 
типографский продукт можно назвать книгой. Главным критерием, который предъ-
является к поэтическому сборнику, является его целостность. Безусловно, стихо-
творный сборник «Сокращая расставание» (2018) отвечает этому требованию.  
Несмотря на различные темы, смену времени и пространства (а порой их противо-
поставление), автор пытается не только рассказать о своем способе преодоления 
расставания с любимым человеком, но и поговорить с читателем, донести до него 
что-то сокровенное. Борисов связывает входящие в сборник 68 стихотворений на 
семантическом, мотивном, тематическом уровнях, а также при помощи номинации 
каждого из них (исключение – «То многое, что я не выразил…»). Совокупность всех 
названий становится рассказом о судьбе главного героя (молодого человека), сов-
мещающего одновременно две роли – нарратора, рассказывающего или даже смот-
рящего с определенной временной дистанции, – и лирического героя, делящегося 
своими проблемами и трудностями и стремящегося обрести счастье. 

Поэтический сборник Борисова «Сокращая расставание» насыщен рамочны-
ми элементами. При этом автор не стремится дистанцироваться от своего героя, по-
этому эпиграфы, выполняя функцию введения в тему, моделируют не отдельное 
пространство, а служат единению всего художественного мира Борисова, стремясь 
разрушить привычный ход времени и приблизить встречу главного героя с возлюб-
ленной, и располагает стихотворения в обратном хронологическом порядке. Поэто-
му открывающие книгу три эпиграфа могут одновременно быть прочитаны как за-
вершающий аккорд всей истории о преодолении расставания и воссоединении двух 
любящих людей. 

———————————— 
21 Там же. «Волчонок».  
22 Там же. 
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Для Борисова принципиальна не темпоральная, а семантическая составляющая 
рамочного компонента. Строки из песни на стихи Леонида Дербенева, звучащей в 
фильме «Бриллиантовая рука» («Ямайским ромом пахнут сумерки / Синие, длинные, / 
А город каменный по-прежнему / Пьет и ждет новостей»), расположены перед фраг-
ментом из романа «Коллекционер» Джона Фаулза и, определяя урбанистическое про-
странство, обостряя тему «маленького человека», одинокого и потерянного среди 
«каменных джунглей» (на то же указывают и помещенные в сборнике иллюстрации), 
коррелируют с характеристикой, данной Борисовым своему сборнику: «Сокращая 
расставание» – это «городская романтика и светлая грусть». Строки из «Коллекционе-
ра», взятые в качестве второго эпиграфа, говорят и о страсти, которую не способен 
контролировать главный герой, и о том, что мир вокруг становится серым и унылым, 
невозможно «просто погладить», «потрогать» «замечательно красивые волосы»1. Од-
нако фраза «Ну, такая возможность была, когда рот ей заклеивал пластырем» (там же) 
как раз становится свидетельством проявления неконтролируемой любви, схожей с 
сумасшествием. Третий эпиграф из пушкинского романа в стихах, напротив, говорит 
не о страсти в отношениях, а родстве душ. Открывающие книгу эпиграфы прямо ука-
зывают на три стадии, из которых состоят отношения влюбленных. 

Кроме названных эпиграфов, предваряющих весь сборник, еще 12 стихотво-
рений снабжены собственными эпиграфами. Пять – из музыкальных произведений, 
авторами которых являются сами исполнители, а остальные – из литературных про-
изведений. Строки из песни группы «Сплин» «Выхода нет» становятся своеобраз-
ным ключом к философской составляющей стихотворения «Знобит», речь в котором 
идет об отнимаемой свободе, непредсказуемости судьбы и осмыслении собственно-
го жизненного пути. Главное же – прямое указание на мотив расставания и желание 
«проснуться в одной постели» (А. Васильев) с любимой. Одиночество, чувство 
утраты становится точкой, когда главный герой осмысляет суть жизни, можно ска-
зать, в ключе Достоевского: во сне Родион Раскольников видит два места – церковь 
и кабак, и только от воли человека зависит, в какую сторону пойти: «Когда тяжел 
короткий путь из арки / и с телом невозможен компромисс, / когда вдруг открывают 
алкомаркет / на месте, где всегда был «Букинист», / когда друзей ты не встречаешь 
больше: / кто жизнью бит, кто просто далеко, / когда и ты потерянный такой же, / 
как все они, – становится легко» (76). 

«Вышло так оно само: / Написал он мне письмо» – строки из песни (1960) 
М. Танича послужили эпиграфом к стихотворению «Как дети», и на лексическом и 
тематическом уровне эти два произведения связаны. Однако именно Интернет ста-
новится тем средством, которое позволит лирическому герою Борисова приблизить-
ся к его возлюбленной. Контрастирующим эпиграфом становятся строки из песни 
«Лето прошло» «Гражданской обороны» (альбом «Так закалялась сталь» (1988)), 
потому что, во-первых, Борисов исключает противительный союз «но», с которого 
начинается припев, и отсылает к протестности панк-музыки, во-вторых, если лири-
ческий герой и протестует, то только против самого себя. Возможно, перед нами 

———————————— 
1 Борисов В. Сокращая расставание. М., 2018. С. 87. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках с 
указанием номера страницы. 
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призыв поэта стать сильнее. Кроме того, строки из песни Е. Летова контрастируют с 
песней «Ау» А. Розенбаума, ставшей эпиграфом к стихотворению «Надо мной»: 
«Только сердце часто рвется на части, / Так как, видимо, я создан для горя». Бори-
сов, апеллируя к сюжету «Ревизора» Н.В. Гоголя, подчеркивает цикличность време-
ни и неизменность определенных вещей, поэтому «вновь одурачен Городничий, 
вновь на вершине Хлестаков» (4). Это стихотворение оказывается самым мрачным в 
сборнике, потому что исключает какую-либо возможность обрести счастье – под 
стать этому и песня А. Розенбаума, в которой «подарок» не доходит до адресата. 

Эпиграфы вступают в антонимические отношения: четвертый «музыкальный» 
эпиграф «И молоды мы снова, / И к подвигу готовы, / И нам любое дело по плечу» 
(из «Песни о первом пионерском отряде»), предваряющий стихотворение «Следы», 
в отличие от строк из Розенбаума, погружает в атмосферу детства, когда плохое 
быстро забывается, а впереди – светлое будущее. Стихотворения «Надо мной» и 
«Следы» располагаются в книге на соседних страницах, а сразу следом за ними идет 
иллюстрация: молодой человек и девушка прогуливаются по парку, держась за руки. 
Таким образом, можно полагать, что «сократить расставание» лирическому герою 
удалось. 

Среди «литературных» эпиграфов стоит выделить две группы – поэтические 
и прозаические. Эпиграфы, взятые из романов «Защита Лужина» (В. Набокова), 
«Марсианские хроники» (Рэя Брэдбери), отсылают к определенным страстям или 
желаниям: в произведении Набокова – азарт и некая одержимость, у Брэдбери – 
стремление избежать ошибок прошлого. 

Схожую цель преследует Борисов при использовании поэтических эпиграфов. 
Строки из «Дуэли» Б. Ахмадулиной обусловили философскую проблематику стихо-
творения «Зачем курок спустил Дантес», потому что лирический герой пытается по-
нять, почему «неоправданно жесток случайный судьбоносный жребий» (70). Также в 
«Белой таблетке» эпиграф («Стихи о детстве и романтике» Н. Коржавина) становится 
ключом к сюжету стихотворения: «Меня везде считали хулиганом, / Хоть я за жизнь 
не выбил ни окна» (19). Пытаясь понять логику жизни и осмыслить пройденный путь, 
лирический герой говорит о ее противоречивости и непредсказуемости. 

Интересным эпиграфом становятся строки из стихотворения «Сумерки импе-
рии» (Д. Быкова): «Я любил тогда театры-студии / С их пристрастьем к шпагам и 
плащам, / С ощущеньем подступа, прелюдии / К будущим неслыханным вещам». 
Здесь Борисову удается ввести в ткань сборника пространство театра, который авто-
ру явно небезразличен, и сблизить два вида искусства – временно́е и синтетическое 
(пространственно-временное). Идея двойственности (лирический герой увлечен или 
превосходной игрой актрисы, или женской красотой) и введение границы между 
реальным миром и сценой (кулисы и зрительный зал) – вот еще один из принципов 
организации стихотворений, который заявлен и применен в эпиграфах (например, 
противопоставление прошлого и настоящего, светлого и грустного, мира города и 
природы). 

Поэтический сборник заканчивается стихотворением «P.S.», эпиграфом к ко-
торому послужили строки из «Медленной любви» Евгения Евтушенко. В финаль-
ном стихотворении Борисов также делает эпиграф частью своего произведения, вто-
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ря рассуждениям Евтушенко о любви: «Когда ты говорила «да», / в нем «нет» отча-
янно звучало, / не суждено нам никогда / историю начать сначала». Примечательно, 
что с композиционной и сюжетной точки зрения стихотворение «P.S.» стоит 
обособленно и находится после иллюстрации, на которой представлена счастливая 
молодая пара. 

Итак, введенные Борисовым эпиграфы оказываются не случайными, а стано-
вятся ключами как непосредственно к тем стихотворениям, которые они предваря-
ют, так и ко всему сборнику. «Сокращая расставание» предстает не набором разроз-
ненных лирических миниатюр, а цельным художественным произведением. 

 
 

В.С. Африкьян (Москва) 

«ПРОСТЫЕ СТИХИ ДЛЯ СЕБЯ И ДЛЯ БОГА» ЕЛЕНЫ ШВАРЦ  
И «ПРОРОК» ПУШКИНА 

В статье «Интерпретация орфического сюжета в творчестве Елены Шварц» 
С.Ю. Суханова отмечает: «Шварц понимает поэта как переводчика трансцендент-
ных, метафизических смыслов на человеческий язык, что определяет постановку 
лирического субъекта, а с ним и пространственную вертикаль ее художественного 
мира»1. Образ поэта-порока не раз был актуализирован в творчестве многих поэтов 
и писателей. Одно из самых известных и одновременно загадочных произведений, 
посвященных этому, – «Пророк» Пушкина, где подробно изображен переход от че-
ловека, равного прочим, к существу, служащему посредником между Богом и 
людьми. Чтобы получить такое право, герой проходит через мучительное таинство: 
«И он к устам моим приник, / И вырвал грешный мой язык <…> / И он мне грудь 
рассек мечом, / И сердце трепетное вынул <…>»2. Так герой становится избранным, 
существом, отличным от остальных людей, он готов нести посланную ему свыше 
истину земному миру. В стихотворении Пушкина роль пророка расценивается 
как почетная, исключительная, и может быть дарована далеко не каждому. Соответ-
ственно, этот дар безусловно принимается, даже несмотря на то, сколько боли он 
приносит. 

Во многих произведениях Елены Шварц также выражено представление о по-
эте как богоизбранном пророке, например, в поэмах «Черная Пасха»3, «Труды и дни 
Лавинии, монахини из ордена Обрезания Сердца» (I, 168–221). Лирическая героиня 
Шварц признает Бога и любит Его, но и сомневается в Его любви к человечеству. 
Так, в стихотворении «В шахте» (III, 29) мир прямо назван «рудником для добыва-
нья боли» (там же). Спаситель (Христос) в нем шахтер, который спустился в этот 
подземный ад, чтобы склониться к «бедной твари» (там же). Много испытаний при-

———————————— 
1 Суханова С.Ю. Интерпретация орфического сюжета в творчестве Елены Шварц // Вестник Томского 
государственного университета. Культурология и искусствоведение. 2019. № 35. С. 138. 
2 Пушкин А.С. Полн. собр. соч.: в 19 т. М., 1995. Т. 3, кн. 1. С. 30–31. 
3 Шварц Е.А. Собр. соч.: в 5 т. СПб., 2002. Т. 2. С. 77–83. Далее ссылки на это издание приводятся в 
скобках с указанием тома и номера страницы. 
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ходится пережить людям в земном мире, где они вынуждены идти «средь блеска, 
мрака, пот с кровью пополам» (там же), и это прибавляет «света небесным городам» 
(там же). Люди идут по этому пути «в слезах и муке» (там же), а в итоге погибают 
для «топки <…> рая» (там же). Последнюю строфу можно трактовать двояко: едва 
ли Елена Шварц подразумевает, что духовное спасение невозможно, но, тем не ме-
нее, сравнение рая с топкой пугает, путь к спасению тернист, труден и порой стра-
шен. Неужели и рай еще одно пекло, начинающееся топкой? Здесь стоит учитывать 
специфику мировоззрения Елены Шварц – «неканоническую религиозность», свой-
ственную, по мнению М. Липовецкого, «всей ленинградской неофициальной куль-
туре»4. Стоит также сказать, что топка Шварц концептуально близка к углю, пыла-
ющему огнем, у Пушкина. 

У Шварц есть стихотворение, принципиально расходящееся с идеей безогово-
рочного принятия дара свыше: это отрывок номер шесть из произведения «Простые 
стихи для себя и для Бога» (II, 84–89). При этом оно и прямо отсылает к «Пророку» 
Пушкина: «В пещере столько лет прождав, / Мой дух ленивый пробудился, / Изме-
нился крови состав, / И мыслей цвет преобразился» (II, 87) и одновременно резко 
нарушает инерцию регулярного рифмованного стиха. 

Здесь Бог напрямую взаимодействует с лирической героиней, он пронзает ее 
висок «тупой язвящею иглой» (там же), вкалывает ей в мозг «соль страшных сил» 
(там же), и эта сцена очень похожа на то, что описано у Пушкина: получение дара 
пророка через страдания, через реальное физическое воздействие. Взор Бога уже 
почти достигает цели, обряд инициации практически завершился, но героиня в по-
следний момент отказывается от дара: «Но в череп этот страшный лаз / Я тотчас за-
лепила воском» (там же). 

Сама Елена Шварц воспринимала роль поэта действительно как роль отчасти 
пророческую. Так почему же ее героиня так категорично отказывается от возможно-
сти, дарованной Богом? Отчасти ответ можно найти в стихотворении «В шахте», 
упомянутом нами выше; отчасти – в письме Шварц к Олегу Дарку: «Вы очень хо-
рошо написали про жертвоприношение. Я думаю, это вообще главная моя тема, 
скрытая. Только непонятно – кто жертва»5. Если у Пушкина поэт оказывается жерт-
вой и соглашается на это, то Шварц, хоть в письме и не говорит о том, что самой ей 
претит роль жертвы, в своей лирике рассматривает разные варианты развития собы-
тий. Жертвой могла бы оказаться героиня, избранная Богом в качестве пророка, но 
она отказалась от участи, которую многие сочли бы благом. Жертвой в некоторых 
сюжетах Шварц предстает и Бог как Христос, принявший муки за всех людей. Зна-
чит, поэт-пророк легко может оказаться жертвой своего положения, и Шварц, при-
надлежащая к числу лучших русских поэтов середины ХХ века, прекрасно это по-
нимала. И как поэт-пророк, она воспринимала «поэтическое призвание как право 
на испытание Бога»6. 

———————————— 
4 Липовецкий М.Н. Паралогии: Трансформации (пост)модернистского дискурса в русской культуре 
1920–2000-х годов. М., 2008. С. 288. 
5 Суханова С.Ю. Указ. соч. С. 139. 
6 Плеханова И.И. Русская поэзия рубежа XX–XXI веков: учеб. пособие. Иркутск, 2007. 
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М.В. Кондрашева (Москва) 

ЭПИЧЕСКИЙ ТЕКСТ НА СЦЕНЕ:  
К ПРОБЛЕМЕ ИНТЕРМЕДИАЛЬНОСТИ 

На протяжении двух тысячелетий развития театрального искусства на сцене 
ставились преимущественно произведения драматического рода, так как они обла-
дают всеми необходимыми для этого свойствами. Однако постепенно в театральное 
пространство стали проникать произведения эпического характера, а режиссерам и 
инсценировщикам удалось выработать определенные механизмы адаптации таких 
текстов к условиям театра. Н. Скороход, долгое время изучавшая проблему инсце-
нирования прозы, утверждает, что «прозаики всех времен не просто успешно конку-
рируют с драматургами – они решительно лидируют в списке лучших постановок 
начала века»1. 

Одним из современных режиссеров, активно вовлеченных в этот процесс, яв-
ляется Максим Диденко. На примере его спектакля «Конармия», в основе которого 
лежит одноименный цикл Исаака Бабеля, мы продемонстрируем процесс трансфор-
мации первоисточника в сценарий, а затем в спектакль в Центре имени Вс. Мейер-
хольда. Среди работ Диденко назовем также спектакли «Собачье сердце» («Приют 
Комедианта», Санкт-Петербург), «Черный русский» (по роману «Дубровский», 
Ecstatic, Москва), «Чапаев и Пустота» («Практика», 2016 г.), и др. Воплощая на 
сцене эпический первоисточник, режиссер создает синтетические по природе поста-
новки, используя в равной степени слово, танец, музыку и другие театральные фор-
мы, при этом минимально (чаще всего количественно) трансформируя претекст. 

Так как далее мы будем говорить о сценической постановке текста, относяще-
гося к роду литературы, изначально для сцены не предназначенного, мы считаем 
необходимым обозначить особенности драмы как литературного рода. 

Особенность драмы состоит в превалировании прямой речи персонажей над 
повествованием. Персонажи изображаются действующими через произносимые ими 
слова (можно говорить о так называемых речевых действиях). Речь персонажей (ес-
ли в пьесе отсутствует хор) не комментируется сторонним наблюдателем. Повество-
вательная речь, свойственная в первую очередь эпическим текстам, как бы редуци-
руется. Тем не менее элементы повествования в драме сохраняются: например, в 
речи персонажей, содержащей рассказ о событиях прошлого, в авторских обраще-
ниях к публике, порученных какому-либо герою, в ремарках. Однако все эти эле-
менты не выполняют организующей функции. В драме «нет свойственных эпосу 
двух пространственно-временных ситуаций <…> Монологи и диалоги протекают 
здесь в том же самом времени, что и изображаемые события»2. Таким образом, меж-
ду читателем и событиями нет посредника-рассказчика. При этом драма ставит ав-
тора в определенные пространственно-временные рамки. Сцена диктует объем про-
изведения, который обычно ограничен 60–80 страницами (обычно до 3 часов 
———————————— 
1 Скороход Н.С. Как инсценировать прозу: Проза на русской сцене: история, теория, практика. СПб., 
2010. С. 7. 
2 Хализев В.Е. Драма как род литературы (поэтика, генезис, функционирование). М., 1986. С. 33. 
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сценического времени), а эта ограниченность, в свою очередь, приводит к концен-
трации конфликта и динамичности развития сюжета. 

Тема, которую мы обсуждаем, требует постановки в теоретическом плане еще 
одного вопроса. Это вопрос о вдумчивом читателе и о рецепции литературы челове-
ком театра, но прежде вопрос чтения как такового. Согласно философии позитивизма, 
чтение – это процесс извлечения авторской интенции, вычленения основной его мыс-
ли. Категория «читатель» осмысливалась в работах семиотиков, структуралистов, 
постструктуралистов и деконструктивистов. Семиотик Умберто Эко выделял не толь-
ко идеального читателя (в своих работах он называл его образцовым), но и идеального 
автора. Две эти категории взаимодополняют друг друга – образцовый читатель явля-
ется носителем основных кодов и субкодов, которые позволяют ему «расшифровы-
вать» произведения, написанные идеальным автором. Ролан Барт выделил две модели 
взаимодействия читателя с текстом. По мнению Барта, существуют «тексты-
удовольствия», которые читатель просто «потребляет», и «тексты-наслаждения», ко-
торые провоцируют его на порождение смыслов, на интерпретацию. Жак Деррида, 
как и Ролан Барт, считал, что итог чтения – это порождение смыслов. Широким полем 
для интерпретационной игры Деррида считает именно те места в тексте, смысл кото-
рых читателю непонятен. Данный подход справедлив и для процесса инсценирования. 
Инсценировщик должен уделять особое внимание именно тем местам, которые, на 
первый взгляд, невозможно перенести на сцену. То есть тем сценам, где нет ни диало-
гов, ни действия как такового, но, например, ярко проступает образ автора. 

Рассмотрим на конкретном примере механизмы адаптации эпического текста 
к условиям театра. Для этого сравним цикл «Конармия» (1922–1937) И. Бабеля со 
сценической версией режиссера Диденко. Режиссер спектакля сосредоточился на 
тех темах и мотивах, которые Бабель экспонировал в первой новелле цикла – в но-
велле «Переход через Збруч». Это тема пути, дороги, еврейская тема и пейзажные 
мотивы, повторяющиеся от новеллы к новелле (изображения солнца, луны, звезд). 
Он попытался раскрыть их, использовав в инсценировке наиболее яркие тексты Бабе-
ля, а также включая некоторые новеллы, которые формально не относятся к циклу, но 
в отдельных публикациях включаются в него исходя из сходства материала. Напри-
мер, это новеллы «Аргамак» и «Поцелуй». Диденко группирует эпизоды таким обра-
зом, что фрагмент, повествующий о каком-либо необычайном происшествии, всегда 
сменяется фрагментом, лишенным анекдотического содержания, комическое всегда 
чередуется с трагическим. Режиссер стремится передать лейтмотивность бабелевского 
повествования. Например, тема коня в спектакле особенно ярко отражается в пластике 
актеров, хореографии. Также Диденко стремится передать особенности авторского 
стиля – его образность, метафоричность. Это оказывается возможным, так как в спек-
такле сохраняется не только речь персонажей, но и слова автора. 

Фрагментарный эпос «Конармии» скрепляет фигура рассказчика. В постановке 
Диденко созданный Бабелем образ сливается в единое целое с фигурой автора. На 
протяжении всего спектакля главного героя называют именно Бабелем, тогда как имя 
Кирилла Лютова не звучит вообще. Так, Лютов, являясь прямым участником проис-
ходящего, видит и оценивает события, поступки и характеры, которые воспринимает 
непосредственно, тогда как автор как бы смотрит на него сверху, находится вне дей-
ства, оценивает происходящее более объективно и обобщенно. В цикле «Конармия» у 
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рассказчика имеется несколько двойников. Это и Сашка Коняев, и сын рабби Брац-
лавского, и Савицкий, любящий лошадей. Однако в спектакле они как бы уходят в 
тень. Единственный двойник Лютова появляется в эпизоде, основанном на новелле 
«Мой первый гусь». В сцене шуточной погони за гусем рассказчик обретает своего 
комического двойника, который ведет себя, как кукла, и разговаривает узнаваемым 
писклявым голосом перчаточной куклы Петрушки. Таким образом, двойник оказыва-
ется искусственным, мнимым. Вероятно, так в спектакле подчеркивается стихийно-
разрушительное начало, а также одиночество Лютова в чуждой ему среде. 

В спектакле Диденко актуализируются библейский и языческий планы, зало-
женные в тексте первоисточника. В частности, усложняются образы Марии и Хри-
ста. Мария в спектакле – это, с одной стороны, языческая мать-земля, а с другой, 
революция, ради которой жертвуют собой герои. Образ Христа проступает в образе 
Сашки Коняева – эскадронного певца. В спектакле он также соединяется с языче-
ским образом песенника Леля. Эти важнейшие образы-лейтмотивы, имеющие двой-
ственную и даже тройственную природу (наряду со сквозным образом рассказчика), 
скрепляют фрагментарный эпос «Конармии», перенесенный в пространство сцены. 

Еще одна интересная особенность спектакля – это хор. Он выполняет в поста-
новке две функции: 

• соотносится с голосами некоторых героев цикла и является выразителем их 
оценок происходящего; 

• позволяет показать конную армию с эпическим размахом, то есть как волну, 
сметающую все на своем пути. 

Таким образом, в данном исследовании рассматриваются лишь некоторые воз-
можные способы перевода эпических текстов на язык драматургии, применяющиеся в 
современной сценической практике. Универсальной техники воплощения в сцениче-
ском пространстве текстов, не предназначенных изначально для этого, не существует 
и, вероятно, существовать не может, так как каждое произведение имеет уникальный 
характер и нуждается в индивидуальном подходе при инсценировании. Тем не менее, 
количество театральных постановок, имеющих в основе тексты эпического характера, 
продолжает расти и представляет собой богатый материал для исследований. 

 
 

П.С. Соловьева (Москва) 

К ПРОБЛЕМЕ СИНТЕЗА ИСКУССТВА  
И ПСИХОЛОГИЧЕСКИХ ПРАКТИК В СОВРЕМЕННОМ ТЕАТРЕ 

Работа посвящена явлениям, лежащим в области современной драматургии  
и театра, но при этом достаточно тесно связанным с театрально-драматургически- 
ми концепциями и сценической практикой Серебряного века. В свое время 
Н.Н. Евреинов продвигал идею театральности как инстинкта, который должен про-
буждаться у человека при соприкосновении с новым театром. Одной из форм акти-
визации зрительской аудитории он считал монодраму – жанровую форму пьесы и 
спектакль, которые построены так, чтобы внимание зрителя сосредотачивалось на 
одном персонаже и весь мир произведения, его герои освещались через призму вос-
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приятия этого «фокального» персонажа («Введение в монодраму» 19091). Евреинов 
расширил представления о театре, включив в него саму жизнь, провозгласив теат-
ральность не описанным до сих пор инстинктом, который выражает стремление че-
ловека к преображению и свидетельствует о творческом потенциале не только у лю-
дей искусства («Театр как таковой» 19122 и «Театр для себя» 19153). Идеи, 
предложенные Евреиновым, стали стимулом для развития не только нового театра, 
но и отдельного направления в психотерапии – т.н. психодрамы, принципы которой 
начал вырабатывать Я. Морено – румынский психоаналитик, социолог и психолог. 
Он является основателем собственно психодрамы – метода психологического лече-
ния, использующего инструмент драматической импровизации. Морено сопоставлял 
свой метод с религией, полагая, что в основе всего существования человека лежит 
спонтанность: «Спонтанность представляется нам наиболее глубинным филогене-
тическим фактором, который формирует человеческое поведение, наверняка более 
древним, нежели память, рассудок или сексуальность. Она находится в эмбриональ-
ной стадии развития, но потенциальные возможности спонтанности поистине без-
граничны»4. Идеи Морено получили широкое распространение как в сфере медици-
ны, так и в области искусства. Импровизация как метод позволял человеку 
раскрыться с совершенно новой стороны, постигнуть глубины своей сущности, 
транслировать в мир чистые чувства, не пропущенные через ментальное осмысле-
ние. Именно идеи Евреинова и непосредственное использование практик Морено 
легли в основу создания оригинального феномена в театре конца XX – начала 
XXI века плейбек-театра – синтетической игровой формы, соединяющей в себе дра-
матургические законы и психотерапевтическую практику. Плейбек-театр, следуя 
основам теории монодрамы, разрабатывает уникальные принципы построения и 
развития театрального действия, не похожие на ранее существовавшие. Его началом 
можно считать время, когда в 1975 г. Джонатан Фокс и Джо Салас в США основали 
одну из форм этого неклассического современного театра. Форма плейбека дает 
возможность сохранять равновесие между четкой структурой и импровизацией, раз-
влечением и глубинной работой с человеческими эмоциями. Метод плейбек-театра 
заключается в том, что зрители рассказывают истории из личной жизни, делятся 
переживаниями, а актеры иллюстрируют это на сцене, превращая услышанное в 
перформанс и текст. Спектакли театра разыгрываются следующим образом: в про-
цессе перформанса зрители без какой-либо подготовки рассказывают истории, кото-
рые, как правило, должны относиться к заранее заданной общей теме, но могут быть 
и никак не связаны с предыдущими историями; актеры, выхватывая из рассказов 
яркие детали и образы, превращают их в мини-спектакль (спектакли), используя му-
зыку, пластику, жесты, мимику, голосовые приемы, всевозможные формы импрови-
зации. «Доноров» часто «вводит в состояние гипноза» их собственная история, она 

———————————— 
1 Евреиновъ Н. Введеніе въ монодраму. Рефератъ, прочитанный въ Москвѣ въ Лит.-Худ. Кружкѣ 16 де-
кабря 1908 г., въ С.-Петербургѣ въ Театральномъ Клубѣ 21 февраля и въ Драматическомъ театрѣ  
В.Ф. Коммиссаржевской 4 марта 1909 г. Изданіе Н. И. Бутковской. С.-ПБ. 1909. 
2 Евреинов Н.Н. Театр как таковой // Евреинов Н.Н. Демон театральности. М.; СПб., 2002. 
3 Евреинов Н.Н. Театр для себя // Евреинов Н.Н. Демон театральности. М.; СПб., 2002. 
4 Морено Я.Л. Психодрама / Пер. с англ. Г. Пимочкиной, Е. Рачковой. М., 2001. 
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их завораживает в процессе рассказа самим себе и окружающим. Дух единения раз-
вивается в недрах опыта плейбека. Ведет представление кондактор, который управ-
ляет перформансом и устанавливает связь между актерами и зрителями, являясь  
посредником между ними, выполняя при этом и некоторые иные функции. В ре-
зультате, зрители и актеры становятся соавторами и проживают истории вместе, 
концентрируясь на определенной теме. Сидящие в зале могут полностью погрузить-
ся в происходящее, испытать эмоции, достичь катарсиса. На первый взгляд, все дей-
ствия кажутся очень простыми, но за ними скрывается множество смыслов, самым 
важным из которых является особая «ритуальность» происходящего. Как правило, 
плейбек-театры устраивают перформансы по определенной схеме: пространство 
ограничено, все актеры облачены в однотонную простую (как правило, черного цве-
та) одежду. Действо больше похоже на обряд, в котором участвуют все присутству-
ющие; именно в объединении людей, совместном переживании единой эмоции, 
пропущенной сквозь призму личного осмысления, Фокс видел цель плейбек-театра. 
Зритель может рассказать историю из любой сферы и любого периода своей жизни. 
Можно говорить о детстве, о будущем, о веселом или печальном, о переживаниях и 
эмоциях, самое главное – о себе. Кондактор может спросить о некоторых деталях, 
чтобы помочь актерам воплотить услышанное на сцене. Затем актеры переходят к 
чистой импровизации. Задачей плейбек-театра можно считать проникновение в ду-
шу человека, проработку проблем, которые тревожат его, оказание терапевтическо-
го эффекта посредствам искусства. Все сказанное относится и к российской сцене: 
первый плейбек-перформанс в России состоялся в 2007 г. в театре Playback#1.  
В настоящее время во многих городах начинают появляться площадки и художе-
ственные пространства, на которых реализует себя плейбек-театр. В Москве – это 
театр ПАРАФРАЗ, Playback#1, Новый Jazz от Центра имени Вс. Мейерхольда.  
В Санкт-Петербурге – театр Давайте посмотрим и Сталкер. В 2019 г. появился пер-
вый нижегородский плейбек-театр имени А. Милитова.  

Подводя итог, можно сказать, что интересный опыт плейбек-театра подтвер-
ждает эффективность идей Николая Евреинова и их воздействие на культуру XX и 
XXI вв. Казавшиеся многим современникам «утопическими», они нашли воплоще-
ние в более позднюю эпоху, причем оказались важными не только для театра, но и 
для науки. Евреинов прозревал методы психологического воздействия на аудито-
рию, в то время как Морено театрализовал сеансы психотерапии. Из взаимодействия 
двух этих выдающихся новаторов начала прошлого столетия вырастают новые фор-
мы театрального искусства и новые подходы в науке.  
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ÕÕ – ÍÀ×ÀËÀ ÕÕI ÂÅÊÎÂ 

С.А. Дубровская (Саранск) 

ПОНЯТИЕ «СМЕХОВОЕ СЛОВО»  
В ТЕОРЕТИКО- И ИСТОРИКО-ЛИТЕРАТУРНЫХ ИССЛЕДОВАНИЯХ  

2000–2010-х ГОДОВ 

Теоретический и историко-литературный потенциал концепций М.М. Бахтина 
стимулировал создание целого ряда исследований, в которых рассматривались про-
блемы смеха, смехового слова и связанный с ними широкий круг вопросов. Научное 
обсуждение бахтинской идеи смехового слова1 в отечественном литературоведении 
началось задолго до публикации в 1965 г. книги «Творчество Франсуа Рабле и 
народная культура средневековья и Ренессанса». Первоначально оно было связано с 
подготовкой к изданию рукописи о Рабле (первая половина 1940-х гг.), в последую-
щем – с защитой диссертации «Рабле в истории реализма» (1946) и ее рассмотрени-
ем в Высшей аттестационной комиссии (1947–1952)2. В начале 1960-х гг. В.В. Ко-
жинов в своих публикациях целенаправленно проводит бахтинские идеи, и прежде 
всего идею смеховой сатиры Гоголя3. После издания книг Бахтина «Проблемы поэ-
тики Достоевского» (1963) и «Творчество Франсуа Рабле и народная культура сред-
невековья и Ренессанса» (1965) смеховое слово рассматривалось учеными как часть 
концепции смеха и теории народно-смеховой культуры4.  

Разделявший идеи М.М. Бахтина, Л.Е. Пинский, по сути, вводит бахтинскую 
концепцию смеха в «официальную» литературоведческую теорию, создавая словар-
ные статьи «Рабле», «Юмор» для «Краткой литературной энциклопедии» (1962–
1978), статьи «Комическое», «Рабле» и «Юмор» для «Большой советской энцикло-
педии» (1969–1978). С начала 1970-х гг. литературоведческая терминология описы-
вается с учетом тезауруса Бахтина, его работы включены в библиографический спи-

———————————— 
1 Осовский О.Е. Смеховое слово как один из аспектов наследия М.М. Бахтина //Актуальные проблемы 
гуманитарных и естественных наук. 2015. № 8–2. С. 24–28. Дубровская С.А. Теория смехового слова в 
научном наследии М.М. Бахтина // Михаил Михайлович Бахтин: проблемы изучения биографии и науч-
ного наследия. Саранск, 2019. Вып. 1. С. 54–71. Киржаева В.П., Осовский О.Е. О возможной контами-
нации терминов М.М. Бахтина в историко-литературной практике // Там же. С. 81–91.  
2 Бахтин М.М. Собр. соч.: в 7 т. М., 1996–2012. Т.4 (1). С. 841–1118. 
3 О развернувшейся полемике см.: Дубровская С.А. «Гоголь и Рабле» как сюжет отечественного литера-
туроведения 1940–1980-х гг. // Известия Российской академии наук. Серия литературы и языка. 2014. 
Т. 73. № 6. С. 62–71. 
4 См. подробнее: Асанина М.Ю., Дубровская С.А., Осовский О.Е. Проблема смеха и «смехового слова» в 
отечественном литературоведении последних десятилетий // М.М. Бахтин в Саранске: документы, мате-
риалы, исследования. Вып. II–III. Саранск, 2006. С. 111–128. 
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сок статей «Краткой литературой энциклопедии»5, «Словаря литературоведческих 
терминов» (1974)6. Терминологический аппарат «Литературоведческого энциклопе-
дического словаря» (1987) пополняется понятиями «гротеск» (Р.Щ.), «карнавализа-
ция» (В.Л. Махлин), «полифония» (Э.О. Пеуранен) в их бахтинском понимании. 
Концепция смеха и карнавализации встраивается в литературоведческую систему, 
идеи Бахтина позволяют исследователям объяснить современные литературные 
процессы. 

В 1997 г. под редакцией Н.Д. Тамарченко был издан сборник исследований 
«Бахтинский тезаурус», посвященный описанию научного языка М.М. Бахтина 
(А. Садецкий, И.А. Есаулов) и проблемам систематического изучения терминологии и 
понятий Бахтина (В.Л. Махлин, С.Н. Бройтман, Н.Д. Тамарченко, Д.М. Магомедова)7.  

Впервые предметно и целенаправленно проблема смехового слова М.М. Бах-
тина с привлечением материала современной американской литературы была по-
ставлена О.Е. Осовским на рубеже 1990–2000-х годов8. 

Специального внимания заслуживает вышедшая в начале 2000-х гг. «Литера-
турная энциклопедия терминов и понятий»9. Определяя характер работы авторов с 
бахтинским тезаурусом, С.Г. Вишленкова выделяет несколько интерпретационных 
уровней: во-первых, это описание ключевых категорий и понятий (как уже извест-
ных и активно использующихся гуманитариями, так и ранее не описанных в каче-
стве литературоведческих терминов), во-вторых, переосмысление традиционной 
терминологии на фоне бахтинских идей, в-третьих, появление статей, так или иначе 
связанных с биографией М.М. Бахтина10. Нельзя не отметить включение в энцикло-
педию в качестве словарной статьи фрагмент «Сатиры», статьи самого Бахтина, 
подготовленной им для «Литературной энциклопедии» в 1940 году11. Актуализация 
бахтинского текста и включение его в современный терминологический контекст 
демонстрируют признание научного вклада Бахтина и значения не утративших свою 
актуальность идей мыслителя. 

Подчеркнем, что в энциклопедии впервые как литературоведческое и куль- 
турологическое понятие представлен «смех». Более того – автор статьи «Смех» 

———————————— 
5 Кроме названных статей Пинского это статьи П.И. Шпагина «Комическое», А.З. Вулиса «Сатира». 
6 Статьи Ю. Борева «Гротеск» и «Комическое», Я. Эльсберга «Сатира», В. Троицкого «Сказ». 
7 Бахтинский тезаурус. Материалы и исследования: Сб. ст. / под. ред. Н.Д. Тамарченко, С.Н. Бройтмана, 
А. Садецкого. М., 1997. 183 с. 
8 Осовский О.Е. «Смеховое слово» у позднего У. Фолкнера («Похитители», 1962) // Бахтин и время: 
Тезисы докладов 4 Бахтинских чтений. Саранск, 1998. С. 115–116. Он же. Рабле, карнавал и карнавальная 
культура в работах М.М. Бахтина 1930–1950-х гг. // Диалог. Карнавал. Хронотоп. 2002. № 1. С. 59–74.  
Он же. «Смеховое слово» в терминологическом пространстве рукописи М.М. Бахтина о Рабле // Мате-
риалы научной конференции теории литературы ИМЛИ РАН «Актуальная теория: кризис историзма?» 
URL: http://www.nrgumis.ru 
9 Литературная энциклопедия терминов и понятий / Гл. ред. и сост. А.Н. Николюкин. М., 2001.  
10 См. подробнее: Вишленкова С.Г. О специфике презентации понятийного аппарата М.М. Бахтина в 
начале 2000-х гг. (терминоведческий аспект) // Филология. 2018. № 2. С. 112–119.  
11 Осовский О.Е. Две статьи о сатире для «Литературной энциклопедии»: М. Бахтин – С. Нельс в заоч-
ном диалоге конца 1930-х гг. // Эстетика и этика в изменяющемся мире: Сб. тезисов Межд. науч. конф. 
СПб., 2009. С. 27. 
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Н.Д. Тамарченко раскрывает понятие, основываясь на бахтинской концепции12. Уче-
ный, продолжая исследование феномена смеха в своей монографии «“Эстетика сло-
весного творчества” М.М. Бахтина и русская философско-филологическая тради-
ция», формулирует очень важную мысль о специфике карнавального смеха в ее  
бахтинском понимании: «Это слово в книге о Рабле обозначает не столько опреде-
ленную действенную (слово, жест, мимика) реакцию отдельного человека на жизнь, 
сколько всенародное творческое отношение к жизни. Оно не только устанавливает 
на время необычные связи и контакты между людьми, но и раскрывает для всех 
“единый смеховой аспект мира”»13. 

Новые методологические подходы к пониманию теорий М.М. Бахтина (пост-
советсткие и постструктуралистские одновременно) связаны с попытками ретранс-
лировать западный взгляд на русскую культуру, а также спроецировать бахтинские 
идеи на явления культуры, истории, социума (Б. Гройс, И. Паперно, В. Паперный, К. 
Кларк, К. Исупов). В 2000-е гг. смех рассматривается как часть интеллектуальной 
биографии Бахтина. В немалой степени этому способствовало начавшееся в 1996 г. 
издание его Собрания сочинений14. В большой подборке «Контексты Бахтина» и 
«Контексты Рабле»15 сделан акцент на незавершенных текстах Бахтина как наиболее 
адекватно отражающих мировоззренческую позицию ученого. Общий посыл авто-
ров – рассмотрение идей Бахтина в большом времени, констатация невозможности 
«связать» их одной аналогией, напоминание о недопустимости фамильяризации бах-
тинских смыслов. В числе вопросов – вопросы о карнавальном дискурсе, трагедии и 
смехе, карнавальном и серьезном слове. Они рассматриваются в контексте современ-
ных социокультурных процессов, с учетом уже сделанного на этом поле (К. Брэндист, 
Е. Добренко, В. Маркович, Н. Паньков, И. Попова, С. Ушакин и др.). Авторы статей, 
объединенных названием «Госсмех», проецируют бахтинскую идею на правовой кар-
навал сталинской эпохи, адаптируя исторический материал в рамках структурализма и 
постструктуралистских построений, давая вариант социологии культуры (Е. Добрен-
ко, И. Калинин, С. Ушакин и др.) 16. Историческое время, социокультурные реалии 
исследуются сквозь призму идеи смеха в ее бахтинском понимании. 

Особое внимание необходимо уделить двум полутомам четвертого тома со-
брания сочинений (2008 и 2010 гг. соответственно), полностью посвященным книге 
о Рабле, и монографии редактора тома И.Л. Поповой «Книга М.М. Бахтина о Фран-
суа Рабле и ее значение для теории литературы». Попова исследует книгу о Рабле с 
позиции источниковедческой базы и места книги в теории литературы. Монография 
посвящена идеям и понятиям, вошедшим в литературоведение благодаря исследова-
нию Бахтина о Рабле (мениппова сатира, карнавал, готический (гротескный) реа-

———————————— 
12 Тамарченко Н.Д. Смех // Литературная энциклопедия терминов и понятий. М., 2001. С. 1002–1004. 
13 Тамарченко Н.Д. «Эстетика словесного творчества» М.М. Бахтина и русская философско-
филологическая традиция. М., 2011. С. 95. 
14 Осовский О.Е. [Рецензия] Бахтин М.М. Собр. соч.: В 6 т. М., 1996–2012 // Известия РАН. Серия лите-
ратуры и языка. 2015. Т. 74. № 2. С. 66–67. 
15 Новое литературное обозрение. 2006. № 79. URL: http://magazines.russ.ru/nlo/2006/79 
16 Новое литературное обозрение. 2013. № 121.  
URL: https://www.nlobooks.ru/magazines/novoe_literaturnoe_obozrenie/121_nlo_3_2013/  
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лизм). Выстраивая биографию идеи смеховой культуры, Попова касается вопроса 
истории термина, обозначает круг источников, дает срез критических оценок теории 
смеховой культуры в отечественной гуманитаристике. При этом, оперируя понятием 
«смеховое слово», Попова не выделяет его в качестве бахтинского термина и не 
прослеживает историю его разработки. Среди научных сюжетов, явившихся пред-
метом специального рассмотрения, стал сюжет «Рабле и Гоголь». Исследуя историю 
идей и понятий этого сюжета сквозь призму истории текста, Попова формулирует 
одну из важнейших проблем рецепции бахтинской теории смеха: «Смех в основе 
своей амбивалентен: смеховое отрицание содержит в себе и момент утверждения –  
в этом состоит один из центральных и, пожалуй, один из наименее проясненных 
аспектов теории смеха Бахтина»17. В контексте обозначенной проблемы особое зна-
чение приобретает издание в 2012 г. третьего тома собрания сочинений Бахтина, 
полностью посвященного бахтинской теории романа. Именно здесь в работе «К во-
просам теории романа. Проблема диалога, письма, автобиографии» дана одна из 
первых характеристик природы смехового слова18.  

В 2010-е гг. все чаще явления и события отечественной словесности рассматри-
ваются с опорой на бахтинское понимание смеха, карнавальности и карнавальной 
культуры. Это нашло отражение, в частности, в специальном тематическом разделе 
журнала «Вопросы литературы»19. Современное представление о комическом и смехе 
проявляется в целом ряде диссертационных исследований, отличительной особенно-
стью которых стало внимание к художественному дискурсу 1920–1940-х гг., то есть 
времени, совпадающему с формированием концепции Бахтина. Все эти работы, как 
правило, опираются на бахтинскую концепцию карнавала, смеха, карнавально-
смехового слова. При этом осмысление народной смеховой культуры во всем множе-
стве ее проявлений интересует исследователей в широком карнавальном дискурсе. За 
пределами карнавала Бахтин не был понят и увиден как методолог смехового слова. 

 
 

Ю.А. Говорухина (Красноярск),  
Ю.Н. Дмитриева (Красноярск) 

БУДУЩЕЕ КАК ПРЕДМЕТ  
СОВРЕМЕННОЙ ЛИТЕРАТУРНОЙ КРИТИКИ  

(К вопросу о жанре литературного прогноза) 

На рубеже ХХ–ХХI вв. «толстые» журналы публикуют целый рад критиче-
ских высказываний, предметом которых становится будущее, литературное и, шире, 
социальное. Разговор о будущем становится востребованным, и этот факт делает 
актуальной задачу сравнительно-типологического анализа футурологических кри-
тических суждений с целью описания литературного прогноза как самостоятельного  
———————————— 
17 Попова И.Л. Книга М.М. Бахтина о Франсуа Рабле и ее значение для теории литературы. М., 2009.  
С. 181. 
18 Бахтин М.М. Собр. соч.: в 7 т. М., 1996–2012. Т. 3. С. 571. 
19 Бахтин: к выходу в свет собрания сочинений / П. Ольхов, Н. Перлина, К. Исупов, С. Пискунова // Во-
просы литературы. 2013. № 4. С. 285–355.  
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жанра (на сегодняшний день ни одна из существующих классификаций1 не включа-
ет прогноз). Кроме того, прогнозы могут быть интересны в плане отражения в них 
ценностных установок современной критики, а также представлений о перспектив-
ных, жизнеспособных и опасных литературных тенденциях. 

Исследование показало, что для литературного прогноза как жанра характер-
ны: особая тема, проблематика и задачи, специфическая структура, включающая 
развернутое прогностическое суждение. 

Тема литературного прогноза – будущее литературы. Интерес к ней на рубеже 
веков объясняется общим ощущением кризиса и пограничности, переживаемыми ли-
тературой и литературной критикой. В это время критика демонстрирует способность 
к аналитическому миромоделированию в рамках прогностической проблематики, 
включающей проблему поиска перспективных вариантов развития литературы, моде-
лирования будущего исходя из позитивных либо негативных тенденций в настоящем.  

Задачи критика, осуществляющего прогноз: разработка сценариев развития 
литературы; оценка новейшей литературы в перспективе будущего. 

Независимо от объема, литературные прогнозы обладают повторяющейся 
структурой, которая включает проговаривание предстоящей задачи и страха прогно-
зирования, определение «точки опоры», помогающей «собрать» образ будущего, 
собственно прогностическое суждение.  

Страх прогнозирования вербализуется, например, Н. Елисеевым: «Как изме-
нится отечественная литература в ближайшие годы и какие художественные смыслы 
и формы будут в ней наиболее востребованы? “Вот вопрос! Да вы просто гробите 
меня этим вопросом!” – как было сказано в одном замечательном позднесоветском 
теледетективе»2; С. Солоухом: «…сам всего лишь навсего продукт экспериментов с 
глиной и костным материалом, то – какие прорицания? <…> Только мечты. Несбы-
точные грезы. Фьить. Воздуха кратковременное колебание»3.  

Критики не только говорят о своих страхах, но и называют их причины: не-
предсказуемость истории литературы (Л. Костюков: «В отдаленном будущем – 
главное свойство – литература будет непредсказуемой, не видной отсюда»4), субъ-
ективность любого взгляда в будущее (В. Губайловский: «Любой прогноз субъекти-
вен. И потому, что взгляд прогнозиста неизбежно ограничен; и потому, что прогно-
зист, хочет он того или нет, самим фактом высказывания вторгается в область 
возможного и пытается выстроить будущее таким, каким хотел бы его видеть»5), 
бесполезность и даже опасность прогноза (В. Губайловский: «Прогнозирование – 
дело либо бесполезное, либо опасное <…> тот единственный случай, который дей-
ствительно касается будущего, может исказить и сломать хрупкую структуру этого 
будущего. <…> Может повредить неумеренностью ожиданий или заблаговремен-

———————————— 
1 Гроссман Л.П. Жанры художественной критики // Искусство. 1925. № 2. С. 61–81; Поляков М.Я. Поэ-
зия критической мысли. О мастерстве Белинского и некоторых вопросах литературной теории. М., 1968. 
342 с.; Максимов Д.Е. Поэзия и проза Ал. Блока. Л., 1981. 550 с. и др. 
2 «Раз в крещенский вечерок…» Литературные мечтания // Знамя. 2018. № 1. С. 185. 
3 Прорицатель // Знамя. 2006. № 6. URL: https://magazines.gorky.media/znamia/2006/6 
4 Там же. 
5 Там же. 
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ным скепсисом, который не опасен для утвердившегося явления, но может сделать 
невозможным рождение или повредить становлению <…> я не хочу всматриваться в 
будущее его прозы, потому что боюсь угадать»6). 

Критики предпочитают не называть свои суждения прогнозами, выбирают 
мнее «ответственные» номинации: мечты, грезы, советы, предсказания, размышле-
ния о будущем: «Только мечты. Несбыточные грезы» (С. Солоух7), «И я не удив-
люсь и вряд ли оскорблюсь, если 99,9% людей пошлют меня с моими мечтами на 
три буквы» (Р. Сенчин8), «Что же до пророчеств (или, скажем скромнее, размышле-
ний) о будущем…» (М. Эдельштейн9).  

Неуверенность, испытываемая в работе с таким зыбким материалом, как бу-
дущее, подталкивает критиков находить некую точку опоры, которая помогла бы 
«собрать» образ будущего и разглядеть в нем тенденции. В качестве таких опор для 
современных критиков выступают: читатель (так, участники дискуссии «Поэзия 
XXI века: жизнь без читателя?»10 едины во мнении о том, что будущее литературы 
зависит от наличия или отсутствия читателя, его предпочтений); жизнь в ее социо-
культурных аспектах и динамике (предполагая те или иные повороты политической, 
социальной жизни страны, критики прописывают возможные сценарии развития 
литературы); «недостача» в настоящем (т.е. отсутствие важной, по мнению критика, 
составляющей современного литературного процесса, с появлением которого в бу-
дущем связывается надежда); незавершенные в настоящем литературные тенденции.  

Негативные прогнозы создают сценарии стремительно развивающейся при-
митивизации литературы. Помимо смыслового упрощения, критики видят в буду-
щем упрощение языка (Н. Елисеев: «Если же говорить о языке русской литературы, 
то он (все с той же стремительной неуклонностью) будет приближаться к ложной 
красивости – с одной стороны, с другой – к блатной фене и… мату»11). Признаками 
примитивизации станут просветительский характер литературы, увеличение количе-
ства непрофессиональных писателей, бесхитростно и честно описывающих перипетии 
собственной жизни, ориентация писателей и издательств на бренды, коммерческую 
выгоду. В самых пессимистичных прогнозах серьезная литература скатывается в гла-
мур, уходит в массовый литературный сектор, утрачивает функцию создания и под-
держания элитарного типа речевой культуры. 

Позитивные прогнозы более зыбкие, даже фантастические, это мечты, в кото-
рых обычно видится обновление литературы. В этих прогнозах проявляются пред-
ставления современных критиков о возможных продуктивных изменениях в литера-
туре в результате взаимовлияния традиционализма и эксперимента, деревенской и 
городской прозы, сетевой литературы и традиционной бумажной. Источником об-
новления чаще всего видится Интернет (М. Галина: «В более отдаленном будущем, 

———————————— 
6 Прорицатель // Знамя. 2006. № 6. URL: https://magazines.gorky.media/znamia/2006/6 
7 Там же. 
8 «Раз в крещенский вечерок…» С. 198. 
9 Прорицатель // Знамя. 2006. № 6. URL: https://magazines.gorky.media/znamia/2006/6 
10 Поэзия XXI века. Жизнь без читателя? // Знамя. 2012. № 2. URL: https://magazines.gorky.media/ 
znamia/2012/2/poeziya-hhi-veka-zhizn-bez-chitatelya.html 
11 «Раз в крещенский вечерок…» С. 188. 
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полагаю, литературный процесс полностью переместится в Сеть»12). А. Данилов 
предвидит обновление пафоса: увеличится количество патриотических, православ-
ных, славянофильских текстов, позитивных и искренних, с созидающей идеологией13.  

Другой позитивный сценарий – возвращение литературой былого авторитета. 
Заметим, что авторитетность в критике рубежа веков – исключительно измеряемая 
категория. Она проявляется в присутствии литературы и критики на всех информа-
ционных платформах, площадках (Д. Дмитриев: «Число литературных площадок в 
Москве и в Питере возрастет до числа кинотеатров в годы застоя»14), увеличении 
количества и бюджета литературных премий, приходе новых Пушкиных, медийных 
и узнаваемых персоналий.  

Среди литературных прогнозов выделяются прогнозы-мечты и прогнозы-
рецепты. Мечты опознаются благодаря лексемам «мечтаю», «хочется (верить)», 
«надеюсь», частице «бы» («мечтал бы…», «был бы счастлив, если бы…»): 
«…хочется умной фантастики», «Мечтаю, чтобы они перестали быть исключения-
ми»15 (Р. Сенчин); «Я был бы счастлив, я бы хотел, чтобы родную словесность при-
равняли к футболу»16 (С. Солоух). У прогнозов-рецептов свой лексический ряд: 
«нужно», «должно», «главное не…»: «…надо найти автора <…> Он должен быть 
умным, но ум не станет его самоцелью»17 (А. Жучкова); «…решительно отказаться 
от репутации лаборатории»18 (Л. Костюков); «И все же, говоря о “соответствии тре-
бованию дня”, можно было бы поработать именно над электронной версией» 
(С. Афлатуни). 

В структуре прогноза-рецепта вычленяется условие, следуя которому, литера-
тура оздоровится. Так, Н. Рубанова дает совет «толстым» журналам: «Плюс рекла-
ма: обязательно должна быть “подлая” реклама в СМИ…», а затем рисует картину 
«выздоровления»: «еще та культурная революция вышла б…». Другие советы: уве-
личивать сферы распространения и становиться доступнее (Д. Бавильский); отка-
заться от статуса издания-лаборатории и публиковать разнородные тексты, не огля-
дываясь на литературную моду, это позволит вернуть читателя и утраченный 
авторитет (Л. Костюков); создать сетевой формат журнала, включающий и другие 
материалы, достойные, но не прошедший отбор в «бумажную» версию 
(С. Афлатуни); обновить структуру журнала, дизайн, продумать различные формы 
обратной связи с читателем (Н. Рубанова). 

Типологический анализ критических высказываний, в которых имеет место 
образ будущего литературы, позволил сделать вывод о том, что существующие 
классификации литературно-критических жанров могут быть дополнены литератур-
ным прогнозом как самостоятельным жанром, обладающим своими «опознаватель-
ными» формально-содержательными признаками. В моделируемом критиками обра-

———————————— 
12 Прорицатель // Знамя. 2006. № 6. URL: https://magazines.gorky.media/znamia/2006/6  
13 Там же. 
14 Там же. 
15 «Раз в крещенский вечерок…» С. 198. 
16 Прорицатель // Знамя. 2006. № 6. URL: https://magazines.gorky.media/znamia/2006/6  
17 «Раз в крещенский вечерок…» С. 194. 
18 Здесь и далее: Прорицатель // Знамя. 2006. № 6. URL: https://magazines.gorky.media/znamia/2006/6  
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зе будущего отражаются представления о продуктивных, опасных, ценных явлениях 
и тенденциях, имеющих место в настоящем. В нем проявляется неизжитая до сих 
пор травма от утраты былого статуса.  

 
 

А.А. Голубкова (Москва) 

ЛИТЕРАТУРНЫЕ ЖУРНАЛЫ, ИХ РОЛЬ  
И СИСТЕМООБРАЗУЮЩЕЕ ЗНАЧЕНИЕ  

В ЛИТЕРАТУРНОМ ПРОЦЕССЕ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ 2010-х ГОДОВ 

Литературный журнал – это не просто формально организованная случайная 
институция, как это многим представляется в настоящее время, это неотъемлемая 
часть литературного процесса. А для большей части XIX века и некоторых периодов 
ХХ века – это еще и литературный нерв эпохи, место, где рождались и сталкивались 
идеи, этические и эстетические программы. В советскую эпоху роль литературных 
журналов была несколько иной, хотя функция апробирования и своеобразной «об-
катки» произведений начинающих авторов, «формовки» советского писателя, по 
определению Евгения Добренко, у них безусловно осталась. Апогеем популярности 
«толстых» литературных журналов стали 1990-е годы, когда в них начали появлять-
ся произведения ранее запрещенных авторов и представителей неподцензурной ли-
тературы. Но с начала 2000-х гг. тиражи старых советских «толстых» журналов во 
много раз уменьшаются. Тем не менее значение их в литературном процессе все 
равно сохраняется. Очень важно, что эти журналы, как правило, присутствуют в ин-
тернете – материалы появляются в Сети или сразу после выхода номера, или же че-
рез два-три месяца. И до сих пор публикация в «толстом» литературном журнале 
считается престижной. В некоторых редких случаях подобная публикация приводит 
к установлению связей с издательствами, выходу книги, обращает на себя внимание 
критиков. Например, известен случай Алексея Сальникова, роман которого «Петро-
вы в гриппе и вокруг него» был опубликован в журнале «Волга» в 2016 г. и именно 
в этом варианте предъявлен известному критику Галине Юзефович, после чего об 
авторе узнала и более широкая публика. В то же время есть немалое количество ав-
торов, публикация которых в «толстом» журнале не привела ровным счетом ни к 
чему. Все это позволяет сделать вывод о том, что традиционные «толстые» журналы 
занимают сейчас во многом двойственную позицию – с одной стороны, они про-
должают собственно советскую линию журнала как обладающей безусловным авто-
ритетом литературной институции, с другой стороны, вынуждены приспосабливать-
ся к современным условиям. А в современных условиях они имеют статус 
культурных организаций, которые могут получить, а могут и не получить государ-
ственное финансирование. Например, журнал «Звезда» в 2015 г. и в начале 2020 г. 
объявлял о сборе средств на продолжение издания. Журнал «Октябрь» в 2019 г. 
приостановил свою работу. Журнал «Арион» вообще закрылся из-за потери под-
держки спонсоров. Пока продолжают работать журналы «Новый мир», «Знамя», 
«Дружба народов», «Вопросы литературы», «Юность», «Новая юность». Финанси-
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руются они, как правило, государственными грантами. Раньше гранты еще выдава-
лись библиотекам на закупку определенного количества экземпляров этих журна-
лов. Теперь выдаются под какие-то конкретные проекты. Более стабильным, вероят-
но, оказывается положение региональных литературных журналов («Урал», 
«Сибирские огни», «Бельские просторы» и др.), которые одновременно являются 
местными культурными центрами и, соответственно, финансируются региональной 
администрацией. Есть некоторое количество авторитетных изданий, которые суще-
ствуют в основном на частные пожертвования («Волга», журнал поэзии «Воздух»  
и др.). Но все они строят свою публикаторскую стратегию примерно по одному и 
тому же принципу ориентации на «все самое лучшее». Естественно, это «лучшее» 
понимается совершенно по-разному, но подобная стратегия естественным образом 
исключает любую возможность полемики. То есть подобный журнал оказывается 
фактом литературной жизни, но отнюдь не ее инструментом. И главным образом это 
происходит потому, что основная критическая полемика переместилась из «тол-
стых» журналов на литературные сайты и даже в блоги. 

 
 

О. Стефанов (София, Болгария) 

НИЦШЕАНСКАЯ ЭСТЕТИКА ЛУНАЧАРСКОГО  
И ДОГМАТИКА СОЦИАЛИСТИЧЕСКОГО РЕАЛИЗМА 

Знаменитый немецкий писатель и лауреат Нобелевской премии Томас Манн 
известен своими наблюдениями о русских классиках литературы. А в своей штудии 
«Философия Ницше в свете нашего опыта» он указал на парадокс, который дает  
повод для размышлений и о литературном процессе в ХХ веке: «У критиков-
социалистов, главным образом русских, мне неоднократно приходилось читать,  
что отдельные эстетические взгляды и суждения Ницше отличаются подчас 
удивительный тонкостью, но что в вопросах морально-политических он – варвар»1. 

По этому признаку мы имеем все основания выделить из массы «критиков-
социалистов» самого наркома по просвещению в первом советском правительстве 
Анатолия Васильевича Луначарского. 

На чествовании в Академии художеств, когда в 1975 г. отмечалось столетие 
рождения А.В. Луначарского, М. Лифшиц не скупился на громкие квалификации: 
«Луначарский был великий человек, всемирно-историческая личность, по известному 
выражению Гегеля», а свой доклад «Позитивная эстетика» он назвал по основному 
эстетическому трактату наркома. Правда, свои «Основы…» он написал в 1904 г., ко-
гда до вознесшей его на вершину власти революции было далеко, но свои «Основы 
позитивной эстетики» он переиздал без изменений в 1923 г. Вот как докладчик резю-
мирует его взгляды: «Всякое восприятие обогащает нашу психику, но вместе с тем 
требует расхода “воспринимающей энергии”, и это минус, который не должен быть 
слишком большим, иначе наслаждение перейдет в боль, отрицательный аффекционал. 
———————————— 
1 Манн Т. Философия Ницше в свете нашего опыта // Манн Т. Собр. соч.: в 10 т. М., 1960. Т. 10. С. 385. 
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Здоровая жизнь, доведенная до своего максимума, дает наибольшее наслаждение при 
условии, что будет соблюден закон целесообразности, закон наименьшей траты сил. 
Такое уравновешенное состояние рождает формальные ценности красоты. В тесном 
смысле слова красиво то, что имеет положительный итог, другими словами, это – 
гармония»2.  

По Лифшицу, исповедуя «жизнерадостность и оптимизм», которые свой-
ственны философским построениям Ницше, сия «великая личность» противостояла 
декадентству. И если у докладчика такие устремления не вызывают сомнения, то 
торжественный повод опять-таки не отменил весьма серьезные резервы. Они тем 
более настораживают, раз мы взялись определить, от чего произрастала догматика 
соцреализма: «Что касается декадентства второго призыва – активного, полного 
беспощадной агрессии, играющего мускулами, – то Луначарский как-то не оценил 
или по крайней мере своевременно не увидел заключенный в нем более страшный 
духовный яд. Мешало общее направление богдановской группы, не лишенное 
определенных симпатий к ницшеанской активности»3.  

Но к богоискательству А.А. Богданова был приобщен также общепризнанный 
инициатор нового «метода» Горький, а Луначарский участвовал в организации бог-
дановских партшколах на Капри и в Болонье. 

И такое сопоставление фактов бросает тень сомнения: насколько оправдано 
юбилейное прославление в речи того же Лифшица? 

…Вожделение к активности сверхчеловека не оставляет Луначарского и после 
Октябрьской революции. В упомянутых «Основах…» он ссылается на Ницше, 
оговариваясь, что необходимо отграничить империалистические устремления в его 
мировоззрении. Очень показательно его вступление к циклу симфонических поэм 
Рихарда Штрауса. В 1920 г. нарком отмечает, что на их героическое содержание 
повлиял Ницше – «предвозвестник империализма» и выразитель «капиталисти- 
ческого солдатского духа», и это подвержено критике, но она нисколько не отменяет 
восхищение оттого, что «мудрец Заратустра, герой бытия, враг смерти и 
потусторонних надежд, человек со всей силой утверждающий свою тонкую, 
ароматную, высокоразвитую телесную жизнь, утверждающий данный текущий 
момент, отраженный в его многогранной душе великолепной радугой пережива-
ний»4.  

В обширном наследии Луначарского неизменно проявляется его влечение к 
приподнятости, к героическому поведению, и на первое место выдвигается некая 
чисто физиологическая «целесообразность». Не иссякает та энергичность, с которой 
он подчеркивает силу и красоту, радостное ликование. В его сознании нет места для 
сострадательности к тем, кто более слаб, нет озабоченности судьбами обездоленных 
людей. Отсутствует хоть какое-то ностальгическое мечтание или порыв к обык- 

———————————— 
2 Лифшиц М. «Позитивная эстетика» А.В. Луначарского. URL: http://www.gutov.ru/lifshitz/mesotes/luna-
pozitiv.htm 
3 Там же. 
4 Луначарский А.В. О музыке и музыкальном театре // Статьи, речи, докл., письма, документы: в 3 т. М., 
1981. Т. 1. С. 87. 
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новенным человеческим чувствам. И в этом Луначарский проявляет себя как право-
верный ницшеанец, который нисколько не учитывает те зависимости, на которые 
обратил внимание выдающийся христианский философ Владимир Соловьев. Уже 
само название своего сочинения «Оправдание добра. Нравственная философия» он 
противопоставляет взглядам немецкого мыслителя, о которых высказался в синте-
зированном виде: «Есть смысл в жизни, именно в ее эстетической стороне, в том, 
что сильно, величественно, красиво»5.  

Увы, на такую манящую, но коварную односторонность делал ставку и Луна-
чарский. А иллюзорность неизбежна, поскольку и красота, и сила недолговечны. 
Нет никакой возможности остановить ход времени, а посему признаем правоту в 
предупреждении, которым Соловьев оправдывает добро и нравственность: 
«…Конец всякой здешней силы есть бессилие, и конец всякой здешней красоты есть 
безобразие»6.  

Попадая в ловушку ницшеанской экзальтации, Луначарский превратился в за-
урядного наставника в сфере художественного творчества. 

Вот небольшой фрагмент из его статьи «Социалистический реализм». Она 
была опубликована более чем три десятилетия спустя после его смерти и поэтому 
является своеобразным завещанием по интересующей нас теме: «Горький несколько 
раз говорил о том, что литература должна стать выше действительности, что само 
познание действительности нужно именно для ее преодоления, и прямо называл 
такое боевое трудовое преодоление действительности в ее художественном 
отражении – романтикой. <…> Это есть реализм плюс энтузиазм, реализм плюс 
боевое настроение»7.  

Своеобразный энергетический максимализм приводит Луначарского к 
требованию экзальтации. Для этого он делает ставку на утопически светлое будущее. 
Предлагаются картины, почерпнутые из мира идей, и тут приходит на ум фило- 
софствование Платона. Но при таком настрое логично возникает сочинительство 
красивых картинок, а в то же самое время приходит черед и для категорического 
отрицания того, что не совпадает с идеалом. Тут можем познакомиться с одной 
синтезированной формулой, которая определяет, каким надлежит быть искусству, по 
мнению Луначарского: «Красить посильно жизнь народа, рисовать сияющие счастьем 
и совершенством картины будущего, а рядом – все отвратительное зло настоящего, 
развивать чувство трагического, радость борьбы и побед, прометеевских стремлений, 
упорной гордости непримиримого мужества, объединять сердца в общем чувстве 
порыва к сверхчеловеку – вот задача художника»8.  

Как видим, ницшеанское вожделение «по сверхчеловеку» присуще программ-
ным установкам Луначарского. Но тут самое место проверить, как продолжается 
констатация Томаса Манна о приверженности социалистических критиков догмати-

———————————— 
5 Соловьев В.С. Сочинения в двух томах. М., 1988. Т. 1. С. 87. 
6 Там же. 
7 Луначарский А.В. Избранные статьи по эстетике. М., 1975. С. 359. 
8 Луначарский А.В. О музыке и музыкальном театре... С. 93. 
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ке Фридриха Ницше в сфере эстетики, отграничиваясь от ее свойств морально-
политического характера: «Такое разграничение представляется мне наивным, ибо 
ницшевское прославление варварства – это всего лишь буйное похмелье его 
вакхического эстетизма»9.  

И наконец, еще одно критическое свидетельство о Ницше и о его адептах, 
среди которых отнюдь не последнее место полагается наркому просвещения 
А.В. Луначарскому. Высказал свои резервы опальный Борис Пастернак, который в 
беседе с американскими корреспондентами, посетившими его в Переделкине, не 
стал хвалить критикуемого официозом философа, лишь бы насолить преследующим 
его самого властям. Это обстоятельство и усиливает значимость, гарантирует вы-
страданную искренность: «Каким старомодным теперь кажется Ницше, который 
был для нас самым важным мыслителем. Какое огромное влияние он оказал – на 
Вагнера, на Горького… Горький был нашпигован его идеями. На самом же деле 
Ницше был переносчиком дурного вкуса своего времени»10.  

…Мне представляется, что, снимая нимб с «великого» Луначарского, мы ре-
шительно приблизимся к разрешению многих проблем в понимании литературных 
процессов нового времени…  

 
 

В.В. Калмыкова (Москва) 

ПОЭЗИЯ ПЕРВЫХ ЛЕТ РЕВОЛЮЦИИ  
В МОНОГРАФИИ А.Н. МЕНЬШУТИНА И А.Д. СИНЯВСКОГО: 

МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЙ ПРОРЫВ  

1. Андрей Донатович Синявский, 95-летие которого приходится на 8 октяб-
ря 2020 г., известен ныне в большей степени как диссидент и даже политический 
деятель, хотя такой статус по сути чужд природе его творческой личности. Вместе 
с тем Синявский, кандидат филологических наук и сотрудник ИМЛИ РАН имени 
А.М. Горького и МГУ им. М.В. Ломоносова, был прежде всего ученым, литерату-
роведом, и его общественная активность естественно вытекает из основного заня-
тия, т.к. словесность и, соответственно, ее изучение он понимал как область чело-
веческой свободы. Однако о его профессиональных исследованиях, даже о 
наиболее известном – вступительной статье «Поэзия Пастернака» для книги 
Б.Л. Пастернака «Стихотворения и поэмы» (М.–Л.: Советский писатель, 1965), – 
сегодня забывают. Можно сказать, что с ослаблением просветительской активно-
сти вдовы писателя, М.В. Розановой, и уходом из жизни его друзей-едино- 
мышленников эти тексты почти выпали из научного оборота. Это приходится кон-
статировать и относительно книги «Поэзия первых лет революции. 1917–1920» 
(М.: Наука, 1964),  написанной в соавторстве  с  А.Н. Меньшутиным.  Вместе с тем  
———————————— 
9 Манн Т. Философия Ницше в свете нашего опыта... С. 385. 
10 Карлайл О. Три визита к Борису Пастернаку. Публикация А. Гаврилова // Вопросы литературы. 1988. 
№ 3. С. 171.  
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современный исследователь совершенно справедливо называет ее «не потерявшей 
своего значения»1. 

2. В отечественной гуманитарной науке 1960-е годы могут быть названы вре-
менем возникновения методологической системы, пусть не совершенно свободной от 
гнета идеологии, но все же, особенно в сравнении с предыдущими десятилетиями, 
обладающей относительной самостоятельностью. Появление книги Меньшутина и 
Синявского в этом контексте означает, что они находились в числе филологов, пони-
мающих задачи, стоящие перед профессионалами, и могли как предложить метод ис-
следования, так и продемонстрировать глубокое, всестороннее знание предмета. 

3. Книга «Поэзия первых лет революции» включает в себя предисловие, четы-
ре главы («Течения и группы», «Особенности художественного изображения эпо-
хи», «Лирика. Поэма. Агитжанр», «Вопросы поэтического языка»), заключение и 
указатель имен и названий. В некоторых случаях содержание глав парадоксально не 
оправдывает читательских ожиданий. Так, первая глава «Течения и группы» должна 
была бы, в соответствии с названием, представлять собой рассказ о существовавших 
в первые послереволюционные годы литературных объединениях и анализ их про-
грамм; вместо этого авторы писали о том, почему вообще оказалось возможно раз-
межевание, какие мировоззренческие предпосылки лежали в его основе. С одной 
стороны, точка зрения, с которой ведется разговор, выражает целый ряд советских 
критико-идеологических установок, но с другой – сделанные обобщения и выводы 
далеко не в каждом случае можно признать устаревшими, да и вообще порожден-
ными советским критическим контекстом. В любом случае картина разлада в обще-
стве, метания художников, их растерянность перед наступившими событиями пере-
дана ясно, полно и с опорой на цитируемые тексты. Главное же, что подкупает 
сегодня в монографии, это стремление адекватно воспроизвести настроения, вла-
девшие поэтами-сторонниками революции: сегодня по житейски вполне понятным, 
но в науке не вполне уважительным причинам данный аспект освещается далеко не 
всегда объективно. 

4. Во второй главе, «Особенности художественного изображения эпохи», со-
храняются некоторые советские клише, однако основными становятся не они. 
Меньшутин и Синявский вышли на разговор о художественном стиле, который про-
должился в следующих частях книги. Выводы, к которым пришли соавторы, смелы 
не только для своего времени; среди них есть свидетельства авторской прозорливо-
сти. Например: «Романтизм, господствующий в советской поэзии первых лет рево-
люции, был, можно сказать, гиперболизированным чувством реальности»2. Следует 
напомнить, что романтизм был далеко не в чести в советское время, и один из не-
многих ученых, глубоко и непредвзято занимавшихся романтизмом, профессор  
Калининского государственного университета Н.А. Гуляев (1914–1986) в начале 
1960-х гг. только начинал разворачиваться от изучения реализма к рассмотрению 
связанной с романтизмом проблематики. Точка зрения Меньшутина и Синявского в 

———————————— 
1 Овчаренко А.Ю. Образ поэта и поэзии в творчестве поэтов содружество «Перевал»: общий очерк // 
Полилингвиальность и транскультурные практики. 2014. № 1. С. 149–153. 
2 Меньшутин А.Н., Синявский А.Д. Особенности художественного изображения эпохи // А.Н. Мень- 
шутин, А.Д. Синявский. Поэзия первых лет революции. М., 1964. С. 127. 
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этом, как и во многих других случаях, оказалась своего рода методологическим 
прорывом: так поставленный вопрос «реабилитировал» романтизм для советских 
исследователей, предлагалась более широкая и ориентированная на эстетику систе-
ма его оценок. Вот один из выводов, предложенных в книге: «Господство романти-
ческого начала порождало очень устойчивые и распространенные явления в разно-
родной практике поэтов Октября. Одна из этих постоянных тенденций заключалась 
в широте и масштабности поэтического мышления, в стремлении создавать образы 
всеобщего, универсального значения, что в крайних выражениях приводило к своего 
рода гигантомании, столь характерной, например, для поэтов Пролеткульта и “Куз-
ницы”»3. Далее соавторы переходили к вопросу о явлении русского космизма в поэ-
зии пореволюционных лет, показывая его органичность в контексте эпохи – и это 
тоже можно считать одним из осуществленных ими прорывов. 

5. В книге намечен подход, продуктивный и в наши дни, а для своего времени 
новаторский. Следует напомнить, что трехтомник «Теория литературы: основные 
проблемы в историческом освещении», созданный сотрудниками ИМЛИ и коллега-
ми Меньшутина и Синявского, был опубликован в 1962–1965 гг., т.е. статьи созда-
вались примерно в то же время, когда соавторы писали «Поэзию первых лет рево-
люции». Безусловно, идеи, высказанные авторами статей для трехтомника (среди 
них были, например, единомышленник Синявского Г.Д. Гачев и Ю.Б. Борев, впо-
следствии один из подписантов письма в защиту Ю.М. Даниэля и Синявского), об-
суждались в профессиональном сообществе; мысль Меньшутина и Синявского раз-
вивалась в контексте своего времени, при этом существенно опережая его. 

В чем же заключается подход соавторов книги? Категорию стиля они рассмат-
ривали далеко не только в соотнесении с революционной эпохой, как преимуще-
ственно делалось ранее. Они выстроили связь между стилем, мировоззрением (при-
чем индивидуальным, а не классовым) и художественным приемом, таким образом 
заговорив об эстетике как главном качестве литературного произведения. Можно сде-
лать вывод, что уже к 1960-м годам Синявский имел четко определенное представле-
ние о том, что у художника, чуть перефразируя мысль Г.А. Белой, могут быть только 
эстетические отношения с миром действительности4, а все другие критерии, пред-
ложенные для анализа создания искусства, нерелевантны. Это, как уже приходилось 
говорить5, стало одним из главных положений его эстетики, вполне проявившихся и в 
«Прогулках с Пушкиным», и в «Голосе из хора», и в других работах. 

6. Третья глава, «Лирика. Поэма. Агитжанр», посвящена, опять-таки вразрез с 
названием, анализу не столько указанных явлений, сколько исследованию такой 
важнейшей в искусстве категории, как автор. Вновь необходимо напоминание: кни-
га Б.О. Кормана «Изучение текста художественного произведения» (М.: Просвеще-
ние), ставшая классической для многих поколений отечественных филологов, была 
опубликована только в 1972 г. Вместе с тем Меньшутин и Синявский сделали ряд 
———————————— 
3 Меньшутин А.Н., Синявский А.Д. Особенности художественного изображения эпохи... С. 144. 
4 Эту и другие идеи, близкие концепции Меньшутина и Синявского, Г.А. Белая высказала в книге «Дон-
Кихоты 20-х годов: “Перевал” и судьба его идей (М.: Советский писатель, 1989). Здесь следует напом-
нить, что Галина Андреевна Белая была сотрудницей соавторов в ИМЛИ и входила в круг литераторов, 
близких к Синявскому. 
5 Калмыкова В.В. Эстетические воззрения А.Д. Синявского // Вопросы философии. 2009. № 7. С.135–152. 
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ценнейших наблюдений и обобщений, касавшихся разграничения автора как реаль-
ного человека, живущего во внеэстетической действительности, как создателя лите-
ратурного произведения и как категории художественного текста. 

7. Последняя глава, «Вопросы поэтического языка», посвящена уже преиму-
щественно анализу отдельных аспектов художественной формы. Судя по стилю из-
ложения, близкому к более поздним работам Синявского, она написана преимуще-
ственно им (тогда как предшествующие главы являют собой результат совместного 
творчества). Здесь, например, на примере поэзии Демьяна Бедного говорится об 
ориентации поэта на круг его читателей и обусловленности его идиолекта желанием 
быть услышанным и понятым. Проводится интереснейший сравнительный анализ 
поэтики Бедного и В.В. Маяковского. Много говорится о пореволюционной поэзии 
В.Я. Брюсова, причем далеко не с тех тенденциозных позиций, с которыми мы стал-
киваемся сегодня. Конечно, не оставлен без внимания и Б.Л. Пастернак. Однако 
проявлением настоящей творческой смелости стало то, что Меньшутин и Синявский 
вывели из забвения поэтов, погибших в годы репрессий, подобно В.И. Нарбуту и 
О.Э. Мандельштаму. Если говорить об анализе творчества последнего, то можно 
констатировать, что соавторы, не располагая тем научным аппаратом, который су-
ществует сегодня, близко подошли к выводам, сделанным в знаменитой «Русской 
семантической поэтике»6 – исследовании, опубликованном в 1974 г., спустя девять 
лет после выхода «Поэзии первых лет революции». 

8. Даже по необходимости краткие тезисы показывают, насколько революци-
онным для своего времени стало исследование А.Н. Меньшутина и А.Д. Синяв- 
ского. Несчастные обстоятельства воспрепятствовали широкому вхождению книги в 
научный оборот. Сегодня существует реальная опасность того, что монография 
останется непрочитанной и непонятой. Думается, что в преддверии столетия Синяв-
ского, столь много сделавшего для отечественной культуры, эта ситуация должна 
быть предотвращена. 

 
 

О.В. Розинская (Москва) 

ПОЛЬСКАЯ РУСИСТИКА ХХI ВЕКА:  
КРИТИКА И ЛИТЕРАТУРОВЕДЕНИЕ 

Современная польская литературоведческая русистика характеризуется раз-
нообразием освещаемых тем и выбранного литературного материала, авторских то-
чек зрения. Все это свидетельствует о постоянном интересе к данной науке в Поль-
ше, серьезном уровне ее изучения, способствует всестороннему анализу сложных 
литературных и культурных явлений, выработке новых методологических подходов 
изучения литературного процесса России. Никакие изменения в отношениях между 
Россией и Польшей не могут повлиять на развитие польской русистики. Работы 
польских ученых характеризуются стремлением к полноте и целостности освещения 

———————————— 
6 Левин Ю.И., Сегал Д.М., Тименчик Р.Д., Топоров В.Н., Цивьян Т.В. Русская семантическая поэтика как 
потенциальная культурная парадигма // Russian Literature. 1974. Vol. 3; Iss. 2-3. P. 47–82. 
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поставленной темы, рассмотрением литературы в историческом, общественном и 
культурном аспектах. Все вопросы оцениваются достаточно объективно, без какого-
либо идеологического давления. 

В работах освещаются вопросы религиозной и духовной жизни писателей, их 
идеология и политические суждения. Рассматриваются вопросы культурологии и 
интердисциплинарности. Выходят труды, посвященные проблемам современного 
российского театра, кино и интернета. Активно развивается такое направление 
польской русистики, как эмигрантология, отличающаяся широким диапазоном ав-
торских исследований. 

 
 

И.Н. Новокрещенова (Тамбов) 

ЛИТЕРАТУРНО-ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ РАЗДЕЛ  
АЛЬМАНАХА «ОККУЛЬТИЗМ И ЙОГА»:  

ПРОБЛЕМНО-ТЕМАТИЧЕСКОЕ СВОЕОБРАЗИЕ  
ТВОРЧЕСКИХ ПОИСКОВ МОЛОДЫХ ПИСАТЕЛЕЙ ЭМИГРАЦИИ 

«Оккультизм и Йога» – журнал русской эмиграции, который издавался в Бел-
граде в 1933–1982 г. Журнал объединял вокруг себя крупных представителей рус-
ской духовной мысли, эзотериков и оккультистов. Здесь обсуждались философские 
вопросы, исследовалась природа парапсихологических явлений и магии. Несмотря 
на конкретную философско-этическую ориентацию журнала, его издатель А.М. 
Асеев привлекал для литературно-художественного раздела молодых авторов, твор-
чество которых отличалось широким проблемно-тематическим диапазоном. Издате-
ля интересовала классическая литература и поэзия эмигрантов. Предпочтение он 
отдавал поэтическим произведениям. 

В 1933 г. вышел первый выпуск журнала. Уже тогда в нем стали публико-
ваться стихотворения постоянных авторов религиозной и мистической направлен-
ности. В этом номере были напечатаны стихотворения начинающей поэтессы Ма-
рии Николаевны Волынцевой (творческий псевдоним – Мария Вега), жившей в 
Париже. Стихотворение «Голубая Дама» было посвящено голубому портрету ма-
тери автора. Лирический герой не знал, где она и кто она, но понимал, что дама 
служила высокой цели, и за нее стоило воевать. Голубой цвет портрета символи-
зировал свободу выбора героя. Он стоял перед жизненным выбором, но сердце 
подсказало ему верный путь: 

Но летя к потерянному храму, 
Я щитом и волей храм раздвину; 
Чую в сердце лозунг палладина –  
Умереть за Голубую Даму1. 

В стихотворении «Жизнь» Волынцевой осмысливается тот факт, что жизнь 
изменилась и никогда не будет прежней. Богатые стали бедными, а бедные – наобо-
———————————— 
1 Волынцева М. Голубая Дама // Оккультизм и йога. 1933. № 1. С. 92. 
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рот. Бог был где-то далеко и не видел голубых глаз, обращенных на звездное небо. 
Люди услышали голос, который призывал их жить дальше: 

 

И всегда, в ответ на трепет слезный 
Голосов, дрожащих в укоризне, 
Крик: «Живи» настойчивый и грозный, 
И гримаса Арлекина Жизни2. 

 

Но литературно-художественный раздел появился только во втором номере.  
А настоящий расцвет журнала произошел после Второй мировой войны. На его об-
ложках стали появляться поэтические цитаты, публиковаться произведения дорево-
люционного времени и поэзия эмигрантов. В этой связи И.О. Машенкова справед-
ливо отмечает: «Асеев ставил перед собой задачу не только познакомить читателей 
с русской поэзией, но и вдохновить их на обсуждение, увлечь их любимыми стиха-
ми, за которыми стояла трагическая судьба разделенных соотечественников. Лите-
ратурный материал, подобранный им для публикации, мог бы составить целую ан-
тологию русской лирики, ставшей духовной пищей русских в изгнании»3. 

Поэзия эмигрантов была представлена в издании достаточно широко. В жур-
нале часто публиковались поэты «парижской ноты»: Г.В. Иванов, В.А. Смоленский, 
Ю.К. Терапиано и т.д. Последний также печатал в издании публицистические статьи 
(«Биография йога», «История бабизма», «Наша техника» и др.).  

В.А. Смоленский в стихотворении «Магия слов» отмечал тот факт, что под-
ходящим словом можно преобразить всю жизнь: 

 

Найди слова – тебе поможет Бог 
Вдохнуть в них душу – и услышишь пенье, 
Найди слова, чтоб эту жизнь ты смог 
Преобразить хотя бы на мгновенье4. 

 

В стихотворении Г.В. Иванова «Не станет ни Европы, ни Америки» ставится 
проблема возможных последствий холодной войны. Пострадали бы не только СССР 
и Америка, но и Европа. На их месте виднелся бы только голубой дымок, и кто-то из 
людей остался бы в вечном одиночестве: 

 

Потом над морем ласково протянется 
Прозрачный, всепрощающий дымок… 
И Тот, кто мог помочь и не помог, 
В предвечном одиночестве останется5. 

 

Не обошли стороной журнал и представители литературно-художественного 
кружка в Харбине «Молодая Чураевка»: Л.Н. Андерсен, М.И. Колосова и др. Одним 
из основных вопросов, над которыми задумывались поэты, было их предназначение 
———————————— 
2 Волынцева М. Жизнь // Оккультизм и йога. 1933. № 1. С. 93. 
3 Машенкова И.О. Русская поэзия в эмигрантских публикациях А.М. Асеева (по материалам альманаха 
«Оккультизм и йога») // Филологическая регионалистика. 2020. №№ 1–2. С. 18–24. 
4 Смоленский В.А. Магия слов // Оккультизм и йога. 1956. № 15. С. 122. 
5 Иванов Г.В. Не станет ни Европы, ни Америки. URL: https://www.culture.ru/poems/24878/ne-stanet-ni-
evropy-ni-ameriki 
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и признание современниками. На него попыталась ответить М.И. Колосова в стихо-
творении «Не люди»: 

 

Если хочешь пробить дорогу, 
И нависла над сердцем туча, 
Знай: не люди в борьбе помогут, 
Я, упорство, талант и случай!6 

 

В стихотворении Л.Н. Андерсен «Ветки маются в черном небе» лирическая 
героиня вспоминает свое детство. Стихотворение проникнуто тоской по дореволю-
ционному прошлому. Во время дождя хотелось посидеть возле печки, послушать 
сказку и лежать в кровати, поплотнее закутавшись в одеяло, а взрослые уберегут от 
всех несчастий: 

 

Уж меня-то, меня, такую 
Золотую, милую – нет! 
Вот о чем я теперь тоскую 
После всех пережитых лет7. 

 

В журнале «Оккультизм и йога» была также напечатана статья Сергея  
Рафальского «На переломе». Он был представителем пражского «Скита Поэтов».  
В работе он писал о влиянии кино, телевидения, радио на культуру человека. Имен-
но они учили неокрепшие умы жить здесь и сейчас и не думать о завтрашнем дне, 
но это неправильный подход и пагубное влияние на молодежь. Один порыв ветра 
может сломать то, что было построено несколькими поколениями предков, и моло-
дые люди останутся без жизненных ориентиров. 

Таким образом, можно констатировать, что журнал «Оккультизм и йога» 
представлял собой не только издание, посвященное эзотерике и оккультным наукам. 
Он также имел солидный литературно-художественный раздел, в котором публико-
вались проза и поэзия молодых и талантливых прозаиков и поэтов, демонстриро-
вавших новые подходы к литературному творчеству. 

 
 

Ю.Ю. Гребенщиков (Москва) 

ИССЛЕДОВАТЕЛЬСКИЕ ВЕКТОРЫ  
В СОВРЕМЕННОМ ТУРГЕНЕВЕДЕНИИ 

(По страницам журнала «Спасский вестник») 

Исследовательские векторы, сложившиеся в отечественном тургеневедении 
XXI века, нашли свое отражение в публикациях ведущего в своей области периоди-
ческого издания – журнала «Спасский вестник». Печатные материалы представляют 
собой результаты ежегодных всероссийских Тургеневских чтений, проходящих  
на  базе  ФГБУК  «Государственный мемориальный и природный  музей-заповедник  
———————————— 
6 Колосова М.И. Не люди // Оккультизм и йога. 1954. № 13. С. 100. 
7 Андерсен Л.Н. Одна на мосту. М., 2006. С. 27. 
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И.С. Тургенева “Спасское-Лутовиново”» с 1991 г. по настоящее время. В непростые 
для России 1990-е гг. работа по изучению и сохранению тургеневского наследия 
начала осуществляться во многом благодаря административным усилиям и личному 
авторитету Николая Ильича Левина, в те годы директора Спасского, была продол-
жена Еленой Николаевной Левиной, преемницей миссии отца, первым и бессмен-
ным научным редактором журнала, преданным своему делу профессионалом1. Всего 
за четверть века опубликовано 26 номеров Вестника, содержащих 564 статьи. 

В первое десятилетие XXI в. магистральное направление в изучении произве-
дений Тургенева определили прежде всего изыскания Галины Борисовны Кур-
ляндской. Статьи неутомимого лидера тургеневедения XX в. Курляндской, опубли-
кованные в каждом из номеров Вестника, выходивших с 1997 по 2010 гг., заострили 
мировоззренческий аспект в тургеневском творчестве. В фокусе внимания ученого – 
вопросы идейно-эстетических установок и духовно-нравственных горизонтов Тур-
генева, пульсирующая мысль о включенности писателя во всеобщую мировую 
жизнь (4, 5, 7–182). Наиболее выпукло эти положения представлены в одной из са-
мых цитируемых, по данным НЭБ elibrary.ru, статей Курляндской – «Всемирная 
гармония в творчестве Тургенева» (9). Исследование «тургеневского человека в его 
социальном бытии и перед лицом вечности» поставило целый ряд формально-
содержательных вопросов: о месте романтики в реалистическом методе писателя, 
психологизме, концепции любви, философском и религиозном понимании мира, 
доминанте трагического в творчестве художника (1, 9, 12–14, 16, 18)3. 

Теоретический взгляд на тургеневскую лабораторию на новом витке науки 
актуализировал проблемы поэтики при изучении стилевой, жанровой, сюжетно-
композиционной, мотивно-архитектонической организации художественного целого 
тургеневских произведений. Концептуальные разработки в этом исследовательском 
поле осуществлены М.Б. Лоскутниковой. В частности, ученым установлено, что 
ключевой характеристикой для творческого сознания Тургенева является гармони-
зация, чьи детерминанты – это «признание трагической гармонии земной жизни и ее 
отражение, проникнутое чувством меры и равновесия, сознательная последователь-
ность в обнаружении "силовых линий" действительности и их запечатление без 
надрыва, как факта индивидуального и общественного бытия, выработка умений в 
воплощении зримого, слышимого и осязаемого образа, стройность "конструкции" 
при воссоздании мира как результат осмысления необходимого единства и согласо-
ванности целого, стилистическое богатство слова в воспроизведении красоты и 
сдержанная точность в обозначении контуров безобразия»4. Кроме того, Лоскутни-
кова показала значимость для стиля прозы писателя его ориентации на закон «золо-
того сечения» при работе над композицией; последовательного обращения худож-
———————————— 
1 Беседа с Е.Н. Левиной, директором ФГБУК «Государственный мемориальный и природный музей-
заповедник И.С. Тургенева “Спасское-Лутовиново”» // Русистика и компаративистика: Сб. науч. ст. 
Вып. IX. М., 2014. С. 219–230. 
2 Здесь и далее в скобках указываются номера выпусков «Спасского вестника». 
3 Курляндская Г.Б. Человек в природно-нравственных и эстетических измерениях в произведениях Тур-
генева // Спасский вестник. 2002. № 9. С. 5. 
4 Лоскутникова М.Б. Гармония как характеристика творческого сознания И.С. Тургенева // Спасский 
вестник. 2017. № 25. С. 52–53. 
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ника-пластика к устойчивым мотивным комплексам; стилистической организации 
текстовой ткани, «которую следует охарактеризовать как стилистический аккорд»5. 

Особой зоной внимания в тургеневедческом дискурсе стала проблематика 
культурных влияний. Прежде всего научные изыскания ведутся в свете интертек-
стуальности и творческого диалога писателя с отечественными и зарубежными ав-
торами. Спектр реминисценций, связанный с русской литературой XIX в., выявлен 
Т.Б. Трофимовой, проанализировавшей как рецепцию пушкинского и лермонтов-
ского «слова» в текстах Тургенева, так и «присутствие» тургеневских подтекстов в 
произведениях Л. Толстого, Достоевского, А. Островского (9, 10, 15, 17, 22). Тро-
фимова одной из первых указала на необходимость изучения связей тургеневского 
творчества с мировыми культурными традициями. Ученый подчеркивает: «Пробле-
ма "Шекспир. Пушкин. Тургенев" настолько разнообразна и многогранна, что выхо-
дит за рамки литературных ассоциаций и реминисценций»6. Кроме того, Трофимо-
вой осуществлена заявка темы Тургенев – Данте (11). Концептуальным для 
понимания творческой стратегии Тургенева и ее природы стало исследование фау-
стовских контекстов, проводимое И.А. Беляевой. Публикации на страницах «Спас-
ского вестника», посвященные национальной интерпретации «вечного» образа Гете, 
«фаустовскому сюжету» (фаустовской модели фабулы о возрождении грешника) в 
романе «Отцы и дети», отсылкам к произведению немецкого писателя и мыслителя 
в заголовочном комплексе «Фауста» Тургенева, восприятию темы Прекрасной Еле-
ны в романе «Накануне», стали основой системного труда (18, 19, 22, 24)7. 

Культурно-исторический взгляд на творчество Тургенева в широком европей-
ском контексте задан в статьях Р.Ю. Данилевского. Во взаимодействии творческих 
поисков писателя с философской и эстетической мыслью, представленной именами 
прежде всего Гейне, Шиллера, Гете, ученый видит как личностно-самостоятельную, 
так и специфически-национальную призмы в усвоении Тургеневым этической и ду-
ховно-нравственной общечеловеческой проблематики (8–10, 12–20, 22–25). 

В последнее десятилетние в тургеневедении активизированы компаративист-
ские изыскания, в центре которых личность и творчество Тургенева. Сравнительно-
сопоставительный анализ помогает исследователям изучить проблемы поэтики и 
обнаружить типологические схождения в произведениях писателей, отчетливее 
сформулировать, в чем состоит специфика тургеневского художественного мира, и 
понять особенности литературного процесса. Неизменно востребованными остаются 
темы Тургенев – Пушкин, Тургенев – Лермонтов (работы А.А. Бельской, 
Л.Е. Ляпиной и других; 16, 17, 25, 26 – Ч. 1). Постоянный интерес ученых сосредо-
точен на сопоставительном анализе Тургенева и Достоевского, Тургенева и 
Л. Толстого (статьи С.А. Кибальника, Ю.И. Красносельской и других; 12, 16, 17, 18, 
20, 21, 22, 25, 26 – Ч. 1). Актуализируются ранее не столь разработанные компарати-
———————————— 
5 Лоскутникова М.Б. Стилевые детерминанты в прозе И.С. Тургенева // Спасский вестник. 2018. № 26. 
Ч. 1. С. 72. 
6 Трофимова Т.Б. Шекспир. Пушкин. Тургенев. Творческие переклички (повесть «Ася») // Спасский 
вестник. 2007. № 14. С. 99. 
7 Беляева И.А. Творчество И.С. Тургенева: фаустовские контексты. М.; СПб., 2018. 248 с. 
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вистские исследования литературного наследия Тургенева и Гоголя, Салтыкова-
Щедрина, Некрасова, Лескова, Чехова (изыскания Н.С. Никитиной, Е.В. Тюховой и 
других; 17, 18, 20, 23, 24, 26 – Ч. 2). Рассматривается восприятие тургеневских тек-
стов авторами XX века Брюсовым, Зайцевым, Шмелевым, Газдановым, Гаршиным, 
Солженицыным (исследования О.Н. Калиниченко, О.В. Евдокимовой и других; 16, 
17, 24, 26 – Ч. 1). Аспект международных взаимоотношений писателя – прежде все-
го с французской культурой – выделен в ряде статей О.Б. Кафановой (15, 18, 19, 24). 
Междисциплинарный ракурс в сопоставительном изучении заявлен в статьях по 
творческим параллелям в произведениях Тургенева и А. Доде, Ван Гога, Рафаэля, 
ряда прерафаэлитов, а также в анализе музыкального и флористического кодов 
(Н.П. Генераловой, В.А. Доманского и других; 16, 18, 19, 24, 26 – Ч. 1). 

Особым ярусом в тургеневедении являются архивистские изыскания. Фунда-
ментальная работа в этой области была осуществлена Е.Н. Левиной, долгие годы 
исследовавшей эпистолярное наследие матери Тургенева В.П. Тургеневой, продол-
жая работу Н.М. Чернова и Н.Н. Мостовской. В «Спасском вестнике» Е.Н. Левиной 
опубликован ряд статей, посвященных тому, как семейная переписка отразилась в 
тургеневских произведениях (10–15). Биографическая методология помогла учено-
му также прояснить ряд сложных вопросов по атрибуции текстов Тургенева и во-
площению в них автобиографических мотивов (17, 20, 22). В 2012 г. вышло первое 
полное комментированное издание писем В.П. Тургеневой к своему сыну-писателю 
за 1838–1844 гг., в котором подготовка и комментирование текстов выполнено 
Е.Н. Левиной и под ее руководством8. 

В заключение отметим музееведческую и краеведческую исследовательские 
линии в изучении жизни и творчества Тургенева. Первые выпуски «Спасского вест-
ника» вышли как альманахи и почти целиком были составлены из историографиче-
ских и биографических изысканий, посвященных усадьбе Спасское-Лутовиново и ее 
владельцам. Сегодня эта работа по сохранению и изучению национального культур-
ного наследия продолжается. Ежегодно в журнале публикуются статьи научных со-
трудников Спасского Р.П. Борзенковой, М.Н. Голокоз, В.Э. Губанова, Р.В. Ермако- 
ва, Е.Е. Ермаковой, В.А. Зайцева, Н.В. Илюточкиной, В.А. Калаши, И.В. Кретовой, 
Е.Ю. Кирюхиной, А.А. Лариной, В.И. Новиковой, Т.Н. Смирновой, И.В. Харьковой 
и других, открывающие многогранность литературных и житейских фактов, помо-
гающих лучше понять бытовые и социальные контексты эпохи и осмыслить реалии, 
воплощенные в творчестве писателя. 

 

———————————— 
8 Твой друг и мать Варвара Тургенева. Письма В.П. Тургеневой к И.С. Тургеневу (1838–1844). Тула, 
2012. 584 с. 
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А.Ю. Денисов (Москва) 

ОПЫТ ИЗУЧЕНИЯ ЛИТЕРАТУРНЫХ МАТЕРИАЛОВ  
ФОНДА А. ГИНЗБУРГА В АРХИВЕ ОБЩЕСТВА «МЕМОРИАЛ»:  

ПРОБЛЕМЫ И РЕЗУЛЬТАТЫ 

Александр Ильич Гинзбург (1936–2002) – журналист, издатель, правозащит-
ник, создатель одного из первых образцов самиздатской периодики – поэтического 
альманаха «Синтаксис» (1959–1960), на машинописных страницах которого были 
опубликованы тексты 30 авторов – 20 московских и десяти ленинградских. Для мно-
гих поэтов (в том числе для Иосифа Бродского) это была первая публикация.  
19-летнему А. Гинзбургу удалось выбрать авторов (преимущественно молодых), 
многие из которых стали значимыми фигурами в русской поэзии всей второй поло-
вины XX в., а также XXI в.: это относится к таким поэтам, как Всеволод Некрасов, 
Генрих Сапгир, Игорь Холин, Белла Ахмадулина, Булат Окуджава, Иосиф Бродский, 
Александр Кушнер, Евгений Рейн и др. Гинзбург к июлю 1960 г. собрал у себя дома 
значительное количество литературных материалов: стихотворений и прозаических 
произведений. Далеко не все эти тексты были им опубликованы. Гинзбург планиро-
вал издавать «Синтаксис» и дальше (широко распространено мнение, что четвертый 
номер должен был содержать стихотворения литовских поэтов) – возможно, многие 
неопубликованные тексты его коллекции были бы изданы… 

В июле 1960 г. в квартире А. Гинзбурга был проведен обыск «по подозрению  
в наличии антисоветской литературы». Литературные материалы были изъяты.  
В 1995 г. Гинзбургу удалось получить коллекцию обратно, и она была в том же году 
передана им в архив общества «Мемориал». 

Фонд Гинзбурга (Ф. 118) в архиве «Мемориала»1 состоит из двух частей; вто-
рая часть фонда содержит литературные материалы, изъятые в 1960 г. Объектом 
нашего основного интереса являются материалы второй части фонда Гинзбурга – 
литературные. Мы постарались выявить и описать наиболее примечательные явле-
ния и тенденции, представленные среди литературных материалов фонда, в том чис-
ле степень присутствия в коллекции различных литературных групп и отдельных 
авторов, а также роль «Синтаксиса» как проекта в этой коллекции. 

На сегодняшний день описание жизни Гинзбурга до высылки его из СССР в 
1979 г. наиболее полно представлено в книге В.И. Орлова «Александр Гинзбург: 
русский роман» (2017), опирающейся на огромное количество источников: от се-
мейного архива Гинзбургов и личных дневников (включая самые разные материалы, 
в том числе новейшие) до официальных документов и публикаций советской прес-
сы. Орлов приводит воспоминания Гинзбурга, в которых тот сообщает, что часто 
бывал в общежитии Литературного института, где жили, например, поэты Юрий 
Панкратов и Иван Харабаров; идея журнала возникла именно там: «Я знал много 
стихов; я знал не только то, что печаталось, но и то, что читалось в это время. Я по-
думал – что нам стоит, в конце концов, все это самим собрать и самим сделать?!  
———————————— 
1 Коллекция А. Гинзбурга. Ф. 118; 16 дел; 1956–1998 гг. Архив истории инакомыслия. Международный 
Мемориал. 
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И вот так появилась где-то в начале 1959 года идея журнала»2. Андрей Синявский 
так характеризует значение «Синтаксиса»: «Конечно, и до этого ходили в списках 
стихи и классиков, великих поэтов Цветаевой, Ахматовой, Пастернака, Мандельш-
тама, и молодых тогда авторов – Беллы Ахмадулиной, Генриха Сапгира и многих-
многих других. Но Гинзбург придал этому пестрому явлению новую форму журна-
ла. Он увидел, что поэты и стихи интересны не только сами по себе, но в их соеди-
нении, связке, синтаксисе»3. Помимо текстов произведений, опубликованных в 
«Синтаксисе», в коллекции Гинзбурга имеется огромное количество других поэти-
ческих и прозаических текстов – это, в частности, неизданные им произведения ав-
торов, участвовавших в «Синтаксисе», а также тексты авторов, которые могли быть 
опубликованы в следующих номерах. 

В фонде Гинзбурга – произведения более чем полусотни современников. Это 
преимущественно поэзия, однако встречается и проза – Виктора Голявкина, Андрея 
Битова. Значимое место занимает творчество поэтов, представляющих так называе-
мую группу Черткова: поэтическую группу неподцензурных московских авторов 
1950-х гг., объединенных прежде всего интересом к эстетической стороне поэзии 
(Галина Андреева, Леонид Чертков, Станислав Красовицкий, Валентин Хромов, 
Олег Гриценко и Андрей Сергеев). 

Есть стихи поэтов-«лианозовцев», публиковавшихся в первом выпуске «Син-
таксиса»: Игоря Холина, Генриха Сапгира, Всеволода Некрасова (но не Кропивниц-
ких, а также Сатуновского, впервые побывавшего в Лианозове уже после первого 
ареста Гинзбурга и, соответственно, формирования коллекции – в 1962 г.). 

Есть стихи ленинградских поэтов, как тех, кто присутствовал в третьем («ле-
нинградском») выпуске «Синтаксиса», так и тех, кого Гинзбург опубликовать не 
успел. Так, относительно широко представлен т.н. круг Михаила Красильникова 
(Ленинград): Владимир Уфлянд, Михаил Еремин, Сергей Кулле и Александр Кон-
дратов. (Текстов самого Михаила Красильникова, а также Юрия Михайлова, Леони-
да Виноградова и Льва Лосева (антология «Неофициальная поэзия» относит их всех 
к кругу Красильникова) мы в коллекции не обнаружили.) 

ЛИТО Глеба Семенова: Глеб Горбовский и Нонна Слепакова (Владимира Бри-
танишского, Германа Плисецкого и Льва Гаврилова мы здесь не нашли).  

Важнейшее место в фонде Гинзбурга (и, думаем, в его биографии) занимает 
собственно «Синтаксис». В коллекции присутствуют все три опубликованных номе-
ра альманаха (машинописные; кое-где с рукописными правками: исправляются в 
основном ошибки при наборе) в нескольких экземплярах. Это самый большой текст 
во всей коллекции, если считать его единым текстом. Наличествуют две обложки – 
одна авторства Льва Кропивницкого, другая – предположительно Риммы Заневской-
Сапгир, не воспроизводившаяся и предназначавшаяся для четвертого номера (на об-
ложке указана цифра 4, а также есть дефиниция: «литературно-художественный 
журнал», чего не было на обложках первых трех выпусков). Эта обложка напомина-
ет европейские (например, чешские) образцы того же времени. 
———————————— 
2 Орлов В.И. Александр Гинзбург: русский роман. М., 2017. С. 61. 
3 Там же. 
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Авторы, представленные в фонде Гинзбурга более чем 50 стихотворениями, – 
Виктор Голявкин, Олег Гриценко, Наталья Горбаневская, Софья Прокофьева и Юрий 
Панкратов.  

Также присутствует «Скальпель» – литературный манифест Вольфа Лозинско-
го, направленный против цензуры. 

Как мы уже упоминали, в фонде содержится множество стихотворений, кото-
рые, возможно, были бы опубликованы в следующих номерах – стихотворения ли-
товских поэтов Альфонсаса Ника-Нилюнаса и Казиса Брадунаса, стихотворения по-
этов группы Черткова. Есть мнение (например, его высказывает В. Орлов), что 
четвертый номер мог быть вовсе не «литовским», а содержать публикацию в первую 
очередь поэтов этой группы. 

Есть стихи Бориса Слуцкого, вообще активно ходившего тогда в самиздате. 
Слуцкого часто по ошибке причисляют к авторам, чьи тексты были опубликованы в 
«Синтаксисе» (это не так), – возможно, публикация планировалась в дальнейшем. 

Стихотворения, опубликованные в «Синтаксисе», как правило, имеются в 
фонде еще в одном или еще в нескольких видах (рукописных – А. Аронова, 
Ю. Панкратова, В. Кирсанова, Б. Окуджавы и др. – или машинописных), текст в раз-
ных публикациях может различаться (заметим здесь, что и в републикации альмана-
ха, выполненной журналом «Грани», в некоторых текстах есть отличия от того, что 
было в «оригинальном» «Синтаксисе»). 

Несмотря на стремление Гинзбурга издавать поэтов-современников, в фонде 
немало текстов поэтов первой половины XX в.: Марины Цветаевой, Осипа Ман-
дельштама, Николая Олейникова, Анатолия Мариенгофа. Нам также довелось ви-
деть проект к «Синтаксису» из архива Вс. Некрасова, в который были включены 
стихотворения Анны Ахматовой, однако нам неизвестно о других появлениях ее 
произведений в связи с альманахом. Как известно, лирика поэтов первой половины 
XX в. в принципе широко распространялась в самиздате и оказывала большое влия-
ние на молодых поэтов 1950–1960-х годов. 

Также отметим, что Николай Глазков, Игорь Холин и Булат Окуджава являют-
ся представителями более старшего поколения по отношению к другим авторам 
«Синтаксиса», однако стихотворения, представляющие их в альманахе, являются 
современными по отношению к его (альманаха) публикации. 

Необходимо сделать важное замечание: очень многие стихи (более 300) в 
фонде Гинзбурга неатрибутированы (в описи обозначены как «стихотворения неиз-
вестных авторов»). 

Не обо всех указанных в описи авторах нам удалось найти информацию даже 
на уровне минимальных биографических сведений (Ю. Кондратов, В. Мальцев, 
Р. Алан и др.). 

Помимо собственно литературных текстов, в фонде Александра Гинзбурга 
встречаются киносценарии и киноновеллы – к созданию некоторых, возможно, имел 
отношение сам Александр Ильич. Среди материалов коллекции также присутствуют 
интервью, газетные и журнальные (оригинальные и переводные) статьи; переводные 
художественные произведения (тексты Франца Кафки (рассказ «Der Neue Advokat», 
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официальный русский перевод которого под названием «Новый адвокат» выполнен 
Ревеккой Менасьевной Гальпериной и издан в 1965 г. в составе книги «Роман. Но-
веллы. Притчи»); Роберта Фроста в переводе А. Сергеева и др.). Что касается мате-
риальной формы существования текстов в фонде, они существуют в машинописном 
либо рукописном виде (иногда мы имеем дело с машинописными листами с руко-
писными правками), некоторые тексты присутствуют в разных формах. 

Дальнейшее исследование фонда, предполагающее, в частности, атрибуцию 
текстов, выявление неизвестных редакций и вариантов известных произведений, 
установление круга авторов во всей его полноте, не ограниченной тремя выпусками 
«Синтаксиса», представляется нам необходимым. 



 

Ñåêöèÿ 9  

ÑÈÌÂÎËÈÇÌ, ÀÊÌÅÈÇÌ, ÔÓÒÓÐÈÇÌ  
Â ËÈÒÅÐÀÒÓÐÍÎÌ ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÅ ÕÕ ÂÅÊÀ 

Л.Г. Кихней (Москва) 
М.Ю. Купцова (Москва) 

АВТОРСКИЕ СТРАТЕГИИ  
ВЫСТРАИВАНИЯ СОБСТВЕННОЙ ЛИТЕРАТУРНОЙ РЕПУТАЦИИ:  

СЛУЧАЙ НИКОЛАЯ ГУМИЛЕВА 

Начиная с конца XX в. интерес к проблеме становления и эволюции литера-
турных репутаций заметно усиливается. Проводятся изыскания относительно как 
частных литературных репутаций (А. Пушкина1, И. Бродского2, М. Шолохова и др.), 
так и самого феномена «литературная репутация» в целом3. Однако большинство 
исследователей отмечают неразработанность фактологической базы, а также не-
хватку масштабных теоретических изысканий в этой области. Поскольку в процессе 
становления и эволюции литературной репутации большую роль играет самопрезен-
тация писателя в социокультурном контексте, в том числе в читательской среде, мы 
ставим своей задачей рассмотреть авторские стратегии формирования собственного 
имиджа на примере одного из ярких представителей поэзии Серебряного века –  
Николая Гумилева.  

Наша гипотеза заключается в том, что прижизненная репутация Гумилева 
формировалась, по преимуществу, им самим. И главенствующую роль в этом играли 
лирические герои его поэзии, создаваемые поэтом таким образом, чтобы они ассо-
циировались современниками с его биографической личностью.  

Также немалое значение для упрочения репутации Гумилева как литературно-
го арбитра европейского масштаба имели его критические статьи, рецензии и пере-
воды европейских поэтов модернистского толка. Он намеренно акцентировал мно-
гогранность собственного образа – и как поэта par excellence, и как литературного 
мэтра, «мастера», вобравшего в своем творчестве всю мировую культуру и откры-
вающего новые пути в поэзии.  

И действительно образ Гумилева чистого поэта и одновременно «мастера» в 
сознании современников запечатлелся, во многом благодаря тому, что ни одного 
дела Гумилев не оставлял незаконченным, ни одного аспекта своей многогранной 
деятельности не пускал на самотек. Это была его принципиальная имиджмейкерская 
установка.  
———————————— 
1 Краюшкина H.H. Литературная репутация A.C. Пушкина в 1830-е годы. Автореф. дис. … канд. филол. 
наук. М., 2009. С. 24. 
2 Машковцева Л.Ф. Иосиф Бродский: формирование литературной репутации. Автореф. дис. … канд. 
филол. наук. М., 2012. С. 12. 
3 Розанов И.Н. Литературные репутации. М., 1990. С. 464. 
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Вместе с тем, как замечает Аполлон Давидсон, Гумилев дает много «поводов 
для недоумений, споров, острых разногласий! Ведь у каждого – свой Гумилёв»4.  
И это действительно так. Ряд критиков (например, Б. Садовской5) полагали, что Гу-
милев – посредственный поэт, не вдохновенно сочиняющий стихи, а конструирую-
щий их согласно доводам рассудка. Возможно, сам Гумилев дал для этого суждения 
некоторое основание, часто цитируя определение поэзии С.Т. Кольриджа: «Поэзия – 
это лучшие слова в лучшем порядке».  

Но отрицательные или пренебрежительные отзывы критики о его творчестве 
еще в большей мере мотивировали Гумилева выстраивать собственную литератур-
ную репутацию, не полагаясь на критику, а рассчитывая только на собственные си-
лы. Гумилев накапливал имиджевый арсенал, в зависимости от ситуации сменял 
собственные образы, как маски. Это способствовало закреплению этих имиджевых 
ролей в восприятии современников. 

Итак, обозначим имиджевые роли Гумилева, сконструированные им самим и 
воплощенные в лирических героях его сборников «Путь конквистадора» (1905), 
«Романтические цветы» (1908), «Жемчуга» (1910), «Чужое небо» (1912), а также в 
художественно-организационной деятельности до начала Первой мировой войны 
(отраженной, в частности, в статье «Наследие символизма и акмеизм» (1913)6:  

а) поэт-завоеватель, мореплаватель, конквистадор; 
б) поэт-пассионарий, открыватель новых земель; 
в) герой-любовник, отражающий всю романтическую гамму отношений  

(от отвергнутого влюбленного до Дон Жуана); 
г) мистагог, организатор нового литературного течения (акмеизма); 
д) оккультист, проявляющий интерес к магическим практикам. 
Примечательно, что репутация Гумилева, сформировавшаяся на раннем этапе 

его творчества (на основе его сборников), не остается некой неподвижной величи-
ной: начиная со времени Первой мировой войны и до его гибели образ Гумилева в 
восприятии современников эволюционирует. Но его рецептивная специфика состоит 
в том, что на прежний достаточно многогранный имидж накладываются новые 
обертоны восприятия. Таким образом, прижизненная репутация «зрелого» Гумилева 
также складывается из нескольких образных граней, восходящих к его лирическим 
героям, воплотившихся преимущественно в сборниках «Колчан» (1916), «Костер» 
(1918), «Огненный столп» (1921):  

а) поэт – уже не мифологизированный конквистадор, а реальный воин на ре-
альной войне, предстающий как в будничной, так и в героической ипостасях («Кол-
чан», «Записки кавалериста»); 

б) поэт – не просто покоритель географических пространств, но путешествен-
ник по пространствам и временам («Стокгольм», «Прапамять», «Заблудившийся 
трамвай»); 

в) претерпевает трансформацию и имидж героя-любовника: если раньше лю-
бовь для него была полу-мистерией, полу-игрой, то теперь это высокое трагедийное 
———————————— 
4 Давидсон А.Б. Николай Гумилев. Поэт, путешественник, воин. Смоленск, 2001. С. 6. 
5 Садовской Б.А. Н. Гумилев. Чужое небо. Современник. 1912. № 4. С. 364–366. 
6 Гумилев Н.С. Полн. собр. соч.: в 10 т. М., 1998–2001. 
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чувство, связанное с недостижимостью или утратой возлюбленной («Шестистопные 
ямбы», цикл «К Синей Звезде», «Заблудившийся трамвай»); 

г) не просто глава акмеизма, но основатель новой поэтики («Анатомия стихо-
творения», план «Новой семантической поэтики»); ипостась мистагога трансформи-
руется в образ Мастера, настроенного на избрание и воспитание своего читателя 
(«Мои читатели»), и Учителя, обреченного на непонимание и, возможно, предатель-
ство учеников («Молитва мастеров»); 

д) уже не поэт, играющий в теософские игры, но «пророк и визионер» (по 
слову Ахматовой), борец с мировым злом, обреченный на гибель (сборник «Огнен-
ный столп», «Поэма начала», «Звездный ужас»). 

Таким образом, в случае Николая Степановича Гумилева мы имеем дело с ав-
торским моделированием собственной литературной репутации, с успешными уси-
лиями поэта по созданию собственного имиджа.  

Каждый новый образ накладывался по принципу палимпсеста, поверх других. 
Создаваемые им типы лирических героев оказывались чем-то вроде «упоминатель-
ной клавиатуры»: в зависимости от духовного потенциала и личностных потребно-
стей реципиентов отклик в читательском сознании находил тот или иной образ ли-
рического героя, ассоциируемый или отождествляемый с той или иной гранью 
биографической личности автора.  

Гумилев накапливал, в зависимости от ситуации сменял образы, как маски. 
Вадим Бронгулеев пишет: «В России он всегда оставался поэтом. В Европе, особен-
но в таких странах, как Италия и Франция, становился почти набожным ценителем 
искусств. На Ближнем Востоке из рафинированного эстета превращался в стран-
ствующего пилигрима, а иногда и в полунищего дервиша. В Абиссинии перед нами 
представал уже профессиональный охотник и в какой-то мере этнограф. Если же к 
сказанному добавить, что во второй половине жизни, на полях войны, тот же человек 
сделался бесстрашным кавалеристом-разведчиком, чью грудь “святой Георгий тронул 
дважды”, то картина метаморфоз его личности станет еще более впечатляющей»7. 

Однако в зрелом творчестве мы видим углубление и трансформацию имидже-
вых ролей, каждая из которых представляет ту или иную грань творческой личности 
Гумилева как некую аксиологическую сущность. Имиджевые ипостаси, сохраняя 
прежнее семантическое ядро, наполнялись новым онтологическим и экзистенциаль-
ным содержанием. Любопытно, что поэтапную смену этих духовных ипостасей ав-
тор запечатлел в стихотворении «Память», где его герой (alter ego автора) восклица-
ет: «Мы меняем души, не тела». Это стихотворение способствовало восприятию 
читателями «прото-автобиографических» образов лирических героев как набора 
имиджевых ролей в восприятии современников при жизни и особенно после смерти 
Гумилева.  

Итак, прижизненная репутация писателя, поэта формируется посредством ис-
пользования нескольких каналов. Как правило, существенную роль играют отклики 
современников: прижизненная критика – мощный инструмент формирования и про-
———————————— 
7 Бронгулеев В.В. Посредине странствия земного... Документальная повесть о жизни и творчестве Нико-
лая Гумилёва. 1886–1913 гг. М., 1995. С. 9. 
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движения литературной репутации. Воспоминания современников играют меньшую 
роль, их значение стремительно увеличится после смерти писателя.  

Однако мы пришли к выводу, что в случае Гумилева главным инструментом 
выстраивания литературной репутации оказывается его творческая деятельность, 
нацеленная не только на самовыражение, но и на завоевание читательского – и, ши-
ре – общественного внимания. Ключевую роль при создании имиджа Поэта играла 
художественная рефлексия, то есть мифопоэтическое моделирование поэтом своего 
образа и своего жизненного сюжета в собственных стихотворениях.  

Именно эта репутация затем транслировалась критиками, мемуаристами и 
почитателями и даже оппонентами. Особо подчеркнем, что в конце своего жиз-
ненного пути поэт в сборнике «Огненный столп» выводит свой внутренний облик 
(экстраполированный на новый комплекс «сюрреалистических», «галлюциноген-
ных» героев) на новый – философский – виток, но он станет основой уже его по-
смертной репутации.  

В итоге созданный Гумилевым акмеизм стал креативным творческим мето-
дом, развитым в постреволюционной поэзии Ахматовой и Мандельштамом. Имид-
жевые роли, созданные Гумилевым (от экзотико-романтических – до реально-
трагических), в разных их смысловых конфигурациях были подхвачены, с одной 
стороны, советскими поэтами типа Н. Тихонова, М. Светлова и Э. Багрицкого, с 
другой стороны, поэтами-эмигрантами типа Н. Оцупа, Н. Туроверова и С. Маркова.  

 
 

М.В. Михайлова (Москва),  
Л. Цзоу (КНР) 

«Я НАУЧИЛА ЖЕНЩИН ГОВОРИТЬ…» 
(Ахматовский дискурс в женской поэзии первой трети XX в.) 

Откровениями глубочайших женских переживаний отличается лирика Ахма-
товой, которая получила всеобщее признание сразу после публикации первых сбор-
ников, открыв новые возможности для женского «присутствия» в русской поэзии. 
Оно ранее было едва заметно, и только после появления на литературном небо-
склоне звезды Мирры Лохвицкой стало возможным говорить о женской поэзии как 
особом феномене. Но если стихи Лохвицкой вызвали главным образом удивление, 
то стихи Ахматовой подняли волну подражания. Казалось, поэтессы только и ждали 
«позволения» начать говорить о «самом главном» – том, что стала ощущать женщи-
на, наконец-то освобождающаяся от тысячелетнего любовного рабства. Почти сразу 
же возник феномен «подахматовок» (так, несколько вольно, определил Н.С. Гуми-
лев тех, кто стал подражать Ахматовой). Таких действительно было много, но 
наиболее презентативными можно считать Л. Копылову, Н. Львову и В. Инбер, ко-
торые не только различно преломили в своем творчестве находки Ахматовой, но и 
попытались преодолеть зависимость от нее. Эти поэтессы при изображении облика 
и раскрытии психологии современной женщины тоже использовали бытовую де-
таль, воспроизводили легкую эротичность и одновременно отрешенность от земли 
лирической героини. Они ориентировались на типологически различные способы 
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усвоения и развития открытий Ахматовой в сфере психологизма, тем самым транс-
формировав образ ахматовской героини и усложнив репрезентацию женщины в лю-
бовной лирике. 

В стихотворении «Зимним вечером» (1914)1 Копыловой обнаруживаются по-
чти «ахматовские» детали: «самовар на белой скатерти», облик Дамы Пик, ее «пол-
ная грудь», на которую вдруг обращает внимание героиня. Однако первая деталь все 
же метонимична, она рассчитана на обрисовку окружающей среды, благодаря ей 
читатель представляет себе место действия. Вторая деталь более сложна: возможно, 
она подсказана мыслью о сопернице, которая «увела» возлюбленного, но и этот 
«подтекст» все же легко вычисляется. Думается, что в стихотворении Копыловой 
преобладают соответствия «человек-природа», а значение детали при установлении 
связи внешнего и внутреннего поэтесса не довела до того художественного эффекта, 
при котором привычное становится неожиданным и обжигает погружением в тайны 
психологии. Копылова ощущала необычность открытий Ахматовой, опиралась на 
них, но реализовала эти открытия лишь частично.  

И ее обращение к сюжетной лирике в 1910-е гг. произошло не без влияния 
ахматовской поэзии. Стихотворение «Вальс» (1914)2 представляет собой, по сути, 
миниатюрный роман, завершающийся открытым финалом. Здесь особенно важны 
диалоги, которыми героиня обменивается со своими поклонниками. Они явно «за-
имствованы» у Ахматовой. Также существенны ахматовские детали одежды 
(«длинный шлейф»), противоречивость поведения героини (она говорит, что не лю-
бит его, но «сжавшееся» сердце намекает на лживость слов или на сожаление, что 
они произнесены). Однако ситуация в стихотворении Копыловой раскрыта довольно 
подробно, сохранены почти все причинно-следственные связи, а потому не возника-
ет недосказанности и неопределенности, присущей атмосфере ахматовских стихов. 
Причина «неудачи» в обрисовке психологии героев видится в том, что поэтесса не 
сумела воспроизвести спонтанность речи персонажей, которая имеет место, напри-
мер, в ахматовском стихотворении «Хочешь знать, как все это было?..» (1911)3. 
Кроме того, в этом стихотворении Копылова, хотя пытается передать последова-
тельность возникающих перед глазами читателя двух-трех «сцен», но ею недоста-
точно выявлена сценичность происходящего, в то время как у Ахматовой эпическое 
гармонично взаимодействует с драматическим началом, что приводит к «преобразо-
ванию» эпического в лирическое, т.е. нарратив становится способом для выражения 
обуревающих женщину эмоций.  

Анализируя стихотворение «Мне хочется плакать» (1913)4 Львовой, можно 
заметить, что Львова, взяв от Ахматовой ситуацию диалога героини с возлюблен-
ным, разрешает ее в ином плане: ее героиня сосредоточена на себе, отсюда позер-
ство и манерность. В ярком одеянии (эгретка – последний писк моды!) она сидит в 
кафе, но отказывается пить кофе. Возникают жеманство и каприз вместо глубины 

———————————— 
1 Копылова Л.Ф. Стихи. Тетрадь вторая. М., 1914. С. 15–16. 
2 Там же. С. 38–39.  
3 Ахматова А.А. Собр. соч.: В 6 т. М., 1998. Т. 1. С. 32. Далее ссылки на это издание приводятся в скоб-
ках с указанием номера страницы. 
4 Львова Н.Г. Старая сказка. 2-е изд., доп. посмертными стихотворениями. М., 1914. С. 115. 
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чувств. Открываются не подлинные эмоции, а лишь их имитация, наблюдается не-
кое «нагромождение» различных сравнений для расшифровки испытываемых геро-
иней ощущений. Также надо подчеркнуть, что Львова в стихотворении прямо гово-
рит об атмосфере порока, в которой существуют она и ее возлюбленный, и это 
усиливает эмоциональное воздействие стихотворения, но, несомненно, уменьшает 
эффект психологического анализа. И это результат того, что Львова пыталась «при-
способить» открытия Ахматовой к футуристической поэтике. А это была негодная 
посылка, т.к. целью Ахматовой было обнаружить тончайшие, почти незаметные пе-
реливы чувств, а футурист хотел, чтобы все было «весомо, грубо, зримо»5. 

Но, в отличие от Копыловой, которая моделирует поэтический облик женщин 
слабых, не задумывающихся о самореализации, Львова уловила пафос независимо-
сти, гордыни современной женщины, явленный в стихах Ахматовой. Но она в сти-
хотворениях, в том числе и своем манифесте-монологе «Будем безжалостны!...» 
(1913)6 придает ахматовской героине грубые черты, делает ее мужененавистницей, 
этакой Эринией настоящего времени, полностью поглощенной мечтою о мести 
мужчинам. По сравнению с героиней Ахматовой, которая всегда пытается найти 
нить, связывающую ее с миром, установить контакт с человеком, героиня Львовой 
делает ставку на резкость, отторжение, причинение боли Другому.  

Кроме того, возможно, Львова заимствовала у Ахматовой и «игру временами», 
но вместо анализа прошлого устремилась в будущее, что, вероятно, обусловлено же-
ланием автора вырваться из конфронтации мечты и реальности и прямо заявить о по-
таенных чувствах. Это можно обнаружить и в стихотворении Львовой «Небо блед-
нее…» (1913)7, в котором воображение героини описано с помощью глаголов 
совершенного вида будущего времени («вспыхнут», «раскроются», «заплачет», «при-
близится»), что передает напряженность ее чувств, готовность освободиться от них. 

Органолептическое восприятие внешнего мира позволило Инбер в ранней ли-
рике «оплотнить» переживания и приблизить субъектный план стихотворения к 
вещному ряду. В этом смысле можно сказать, что ориентация на поэтический мир 
Ахматовой для Инбер была плодотворной и по-своему неизбежной в силу особенно-
стей ее дарования. Например, в стихотворении «Здесь нежная заря робка…» (1915)8 
мы видим «узор синих волн», «красный скат», «канальцы», «водоросли» и одновре-
менно «слышим» происходящее: голубь «воркует», цикада «поет». Поэтесса переда-
ет и вкусовые ощущения, указывая на «терпкий сок водорослей». Помимо того, 
«цикада», «волна», «скат» выступают не только как элементы южного пейзажа у 
моря, но и как самоценные феномены, которые заключают в себе яркое воспомина-
ние героини. Инбер называет эти элементы, а читатель в свою очередь объединяет 
их, ощущая душевные движения девушки, буквально следя за ее взором. Таким об-
разом, возникающее семантически пустое место между выхваченными взглядом 
предметами создает недосказанность в «ахматовском» духе. В конце стихотворения 
появляется по-ахматовски выразительная деталь: бронзовые пальцы, перебирающие 
———————————— 
5 Маяковский В.В. Собр. соч.: В 13 т. М., 1958. Т. 10. С. 281. 
6 Львова Н.Г. Указ. соч. С. 119. 
7 Там же. С. 107. 
8 Инбер В.М. Собр. соч.: В 4 т. М., 1965. Т. 1. С. 60. 
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песок, что сразу напоминает о возлежащем рядом с героиней на берегу юноше и от-
сылает нас к мучительно искривленному рту возлюбленного у Ахматовой в стихо-
творении «Сжала руки под темной вуалью…» (1911) (44). 

Инбер заимствовала у Ахматовой пафос независимости женщины и прису-
щую ей слабость, но разрешает это противоречие иначе: в ее стихотворении «Про-
хладнее бы кровь и плавников бы пара…» (1920)9 героиня превращается в рыбу, как 
и в стихотворении Ахматовой «Мне больше ног моих не надо…» (1911) (51). Инбер 
словно подхватывает ахматовский мотив женщины-загадки (вспомним строки «Не 
пастушка, не королевна / И уже не монашенка я»). Однако героиня Ахматовой знает, 
кто она на самом деле, и просит возлюбленного любить ее такою, какая она есть, а 
героиня у Инбер уверена, что она и после любой метаморфозы остается по-
прежнему «слабой», не способной к сопротивлению: она вновь мечтает о подчине-
нии и готова принять смерть из рук возлюбленного.  

Анализ стихотворения Инбер «Надо мной любовь нависла тучей» (1919)10 
позволяет понять, что природа у Инбер существует не параллельно с душевным со-
стоянием героини, что присутствовало в «доахматовской» женской поэзии, а скорее 
«подменяет» душу героини, воспроизводит ее «рисунок», т.к. сознание героини Ин-
бер направлено именно на воплощение целостности, нераздельности внешнего и 
внутреннего. У Ахматовой же доминирует своеобразный двучленный параллелизм, 
где работает и подсознание, и взгляд «со стороны». Только в конце у Инбер возни-
кает «взгляд постороннего». Но и здесь можно говорить, что она выдает желаемое за 
действительное, так как сосед тоже рожден ее воображением наравне с грозой и пр. 
Она только предполагает, что будет нечто, что позволит ей распрощаться с любовью. 
Героиня же Ахматовой сама принимает подобное решение. Подводя итог, можно от-
метить, что на основе воспринятого опыта Инбер сумела выразить глубину собствен-
ного постижения бытия. Она попыталась, воспользовавшись открытиями Ахматовой, 
воссоздать «природность» внутренних переживаний лирической героини, показав ее 
устремленность в будущее. Но еще более показательна «учеба» у Ахматовой в ее «ко-
лыбельной песне» «Сыну, которого нет» (1927)11. Уже став советской поэтессой, Ин-
бер посылает тайный «привет» своей предшественнице, находящейся в данный мо-
мент в опале, вспомнив о серых глазах своего нерожденного сына. Ее сероглазый 
мальчик словно воссоздает образ сероглазого ахматовского короля. И это говорит о 
том, сколь глубоки для нее оказались уроки великой Ахматовой. 

В заключение можно отметить, что в начале XX в., когда актуализировалось 
женское движение и прозвучал призыв к эмансипации, Ахматова была одной из 
первых, кто нашел или даже, можно сказать, создал свой язык для выражения жен-
ских переживаний. После появления стихов Ахматовой женская душа в поэзии об-
рела новые возможности самовыражения, поэтому она полушутя-полусерьезно 
написала: «Я научила женщин говорить» (II, 199). И в этих словах каждый может 
выделить то, что ему кажется наиболее важным. 
———————————— 
9 Инбер В.М. Указ. соч. С. 90. 
10 Инбер В.М. Указ. соч. С. 87. 
11Там же. С. 158–160. 
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С.Н. Зотов (Таганрог) 

ТРАДИЦИЯ И ХУДОЖНИК  
В ПОЭТИЧЕСКОМ САМООПРЕДЕЛЕНИИ В. ХЛЕБНИКОВА  

(К Пушкинскому тексту поэта) 

Поэтическая практика 1910–20-х гг. основана, в частности, на новом понима-
нии классической традиции в лирике и эссеистике футуристов и акмеистов. Воля к 
творчеству предполагает «переоценку всех ценностей», но также и сохранение 
единства художественно-эстетического пространства, удержание смысла традиции 
(«вечного возвращения того же самого», в соответствии с «мягким» прочтением 
Ницше). Показательным примером новой поэтической интенции являются понима-
ние и освоение литературной традиции Велимиром Хлебниковым. 

В статье «О современной поэзии» (1919) В. Хлебников пишет о двойственной 
жизни поэзии-слова, в котором смысл определяется то звуком, то разумом. Качество 
творчества зависит от центрального положения того или другого: весеннего цвету-
щего слова-звука или осенних «налитых разумом слов». Это соответствует отраже-
нию быта и устремленности в «глубину чистого слова», в конечном счете, – проти-
вопоставлению пространства-земли и времени-неба в искусстве. Классическая 
литература (Толстой, Пушкин, Достоевский) «приносит уже тучные плоды смысла», 
но сегодня «На каком-то незримом дереве слова зацвели… и в этом творчество и 
хмель молодых течений»1. Сама жизнь прорастает в новой поэзии, является непо-
средственно как «твердое “я” пожара рабочей слободы, это заводской гудок, протя-
гивающий руку из пламени, чтобы снять венок с головы усталого Пушкина – чугун-
ные листья, расплавленные в огненной руке». Пушкин причастен разуму, быту, 
пространству «широт и долгот», новый поэт (Гастев) – «соборный художник труда». 
«В нем “Я” в настоящем молится себе в будущем»2. Это ницшевский сверхчеловек, 
который заменяет «слово “бог” словом “я”». 

В описанном движении мысли Хлебникова последовательно проведено раз-
личение двух форм художнической интенции, основанных на классической и не-
классической рациональности, но их взаимосвязь в данном случае не продумывает-
ся. Апология звучащей цветущей поэтически-жизни3, творимой художником, 
нивелирует значение другого смысла – пространства «осеннего изобилия», т.е. 
смысла традиции. Заметим, что Пушкин хоть и «спрятан» оговоркой внутри класси-
ческой триады художников, однако репрезентативен внутри опровергаемой тради-
ции, включающей литературу вплоть до символизма Бальмонта. 

Апология Пушкина у Хлебникова заключается в отрицании отождествляемой с 
ним традиции. Радикальности манифеста «Пощечина общественному вкусу» (1912) 
противопоставлена запись Хлебникова в 1915 г.: «Будетлянин – это Пушкин в осве-
щении мировой войны в плаще нового столетия, учащий праву столетия смеяться над 

———————————— 
1 Хлебников В. О современной поэзии // Хлебников В. Степь отпоет. М., 2016. С. 855 
2 Там же. С. 856. 
3 См. об этом: Зотов С.Н. Поэтическая практика русского модернизма (основы экзистенциальной иссле-
довательской практики). Таганрог, 2013. С. 17. 
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Пушкиным 19 века. Бросал Пушкина „с парохода современности“ Пушкин же, но за 
маской нового столетия. И защищал мертвого Пушкина в 1913 году Дантес, убивший 
Пушкина в 18ХХ году. <…> Убийца живого Пушкина, обагривший его кровью зим-
ний снег, лицемерно оделся маской защиты его (трупа) славы, чтобы повторить от-
влеченный выстрел по всходу табуна молодых Пушкиных нового столетия»4.  

Так это Пушкин «лицедействует», превращается и «длится», по позднейшему 
выражению Д. Самойлова, спасаясь от морской пучины забвения! Лицедействует и 
«собирательный Дантес» – олицетворение общества-традиции, поставившей себе на 
службу «труп» поэта. В стихотворении «Тверской» (1914) Пушкин как раз явился «в 
освещении мировой войны». 

 
Умолкнул Пушкин. 
О нем лишь в гробе говорят. 
Что ж! Эти пушки 
Целуют новых песен ряд. 
Насестом птице быть привыкший 
И лбом нахмуренным поникший! 
Его свинцовые плащи 
Вино плохое пулеметам? 
Из трупов, трав и крови щи 
Несем к губам, схватив полетом. 
Мы почерневший кровью нож 
Волной златою осушая, 
Сурово вытря о косы вéнок, 
Несем на запад злобу зенок, 
………………………………. 
Туда, в походе поспешая. 
В напиток я солому окунул, 
Лед смерти родича втянул. 

1914 
 

«Умолкнувший» Пушкин (памятник, «насест птице») здесь символизирует 
попранную войной человечность, забвение подлинного Пушкина, который противо-
поставляется ужасам смерти: «умолкнул Пушкин» – «заговорили» пушки. В этом 
обратимом выражении, кажется, бессилие гуманистической традиции понимается 
как причина военного разрушения культуры. Безликое «мы» питается кровавыми 
«щами» войны. Следует отметить, что злоба «мы» у Хлебникова («Несем на запад 
злобу зенок») соотносится с блоковским мотивом русского одичания из стихотворе-
ния «Русь моя, жизнь моя, вместе ль нам маяться?»: «…Дико глядится лицо онеме-
лое, / Очи татарские мечут огни…» (1910 г.) Строка «косы венок» восходит к стихо-
творению В.В. Маяковского «Война объявлена!» (20 июля 1914 г.): «Постойте, 
шашки о шелк кокоток / Вытрем, вытрем в бульварах Вены!»5  

———————————— 
4 Аверин Г., Мордерер В. Одинокий лицедей. URL: https://www.ka2.ru/nauka/amor_6.html. См. также: 
Харджиев Н. Запись в альбоме // Russian Literature. 1975. № 9. 
5 Хлебников В. Полн. собр. соч. Стихотворения 1904–1916. Т. 1. М., 2000. URL: https://ruslit. 
traumlibrary.net/book/hlebnikov-ss06-01/hlebnikov-ss06-01.html#s003246  
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Участвуя в кровавой мясорубке, лирическое «я» избегает злобы, причащается 
смертельным напитком – кровью «родича»-Пушкина. Это похоже на инициацию 
«будетлянина» из записи в альбоме Л. Жевержеева. 

В позднейшем стихотворении «Одинокий лицедей» (1921–22) поэтическая 
мысль Хлебникова упрочивается.  

Одинокий лицедей 

И пока над Царским Селом 
Лилось пенье и слезы Ахматовой, 
Я, моток волшебницы разматывая, 
Как сонный труп, влачился по пустыне, 
Где умирала невозможность, 
Усталый лицедей, 
Шагая напролом. 
А между тем курчавое чело 
Подземного быка в пещерах темных 
Кроваво чавкало и кушало людей 
<…> 
И бычью голову я снял с могучих мяс и кости 
И у стены поставил. 
Как воин истины я ею потрясал над миром: 
Смотрите, вот она! 
Вот то курчавое чело, которому пылали раньше толпы! 
И с ужасом 
Я понял, что я никем не видим, 
Что нужно сеять очи, 
Что должен сеятель очей идти! 

1921–22 
 

Пещерный монстр – это Истукан, «курчавое чело», личина. Это не Пушкин, а 
под его маской – образ на службе идеологии, оправдывающий злобу и насилие. 
Монструозные черты государства-людоеда мифологизируются, олицетворяются в 
перелицованном Пушкине. Тогда упоминание Ахматовой, льющей слезы по рас-
стрелянному мужу, и некоторые мотивы гумилевского текста, о которых сказано в 
цитированной статье Г. Аверина и В. Мордерер, представляются обоснованными.  

Лирический герой движется в состоянии самозабвения по пустыне иссякшей 
литературной традиции. В. Шкловский писал об утрате человеком чувства жизни по 
мере автоматизации форм искусства6. Состояние героя и мира у Хлебникова опре-
деляют классические мотивы «Сна» Лермонтова и «Пророка» Пушкина («Как сон-
ный труп влачился по пустыне»), а с другой стороны, – ощущение рубежа перемен, 
«где умирала невозможность». И путеводный «моток волшебницы» – это источник 
непреходящего поэтического вдохновения.  

Формы традиционного искусства, по мысли В. Шкловского, не отвечают бо-
лее ожиданиям человека, следование им сегодня отнимает у художника индивиду-

———————————— 
6 Шкловский В. Гамбургский счет. М., 1990. С. 62 
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альность: новый поэт хочет сказать «Я», а у него всегда получается «Пушкин».  
И поэтому символическое «курчавое чело… кроваво чавкало и кушало людей»,  
лишая их возможности проживать собственную жизнь – обрести истину существо-
вания.  

Однако символическое преодоление власти традиции лирическим героем 
оказывается не торжеством, а началом нового пути. Люди не видят подвига осво-
бождения, не сознают, не знают свободы творческого открытия, созидания соб-
ственной жизни – «смотрели, и не видели» (слова Прометея о людях)7, поэтому 
«нужно сеять очи… должен сеятель очей идти». Примерно в это же время Ф. Каф-
ка пишет: «Поэты пытаются заменить людям глаза, чтобы тем самым изменить 
действительность. Потому они, в сущности, враждебные государству элементы, – 
они ведь хотят перемен. Государство же и вместе с ним все его преданные слуги 
хотят незыблемости» (1922)8. 

Так будетлянин возвращается «свободы сеятелем», чтобы вести новую бо-
розду. 

 
 

———————————— 
7 Эсхил. Прикованный Прометей // Античная литература. Греция. Антология. Ч. I. М., 1989. С. 237. 
8 Яноух Г. Из разговоров Густава Яноуха с Францем Кафкой. С. 5. URL: https://online-knigi.com/ 
page/30339  
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Т.А. Купченко (Москва) 

СИМВОЛИСТСКИЙ МИФ О КРАСОТЕ  
В ТВОРЧЕСТВЕ В. МАЯКОВСКОГО 

(На примере киносценариев «Закованная фильмой», «Сердце кино»,  
«Идеал и одеяло», «Как поживаете?», «История одного нагана»)  

Для футуристов и В. Маяковского кинематограф был одним из видов передо-
вого искусства, искусства будущего. Поэт занимался изучением техники кино, 
написал несколько киносценариев, по которым были сняты фильмы, в некоторых 
сам выступал как актер1. Почти всегда его не удовлетворяло качество снятых по его 
сценариям фильмов. Ему хотелось поистине новаторского использования возмож-
ностей кинематографа (как, например, в сценарии «Дети», где предполагается ис-
пользования возможностей анимации, уменьшения, увеличения кадра, вписанности 
фигуры в круг, необычные ракурсы съемки, при этом имеющие смысловую нагруз-
ку, отрицательный персонаж показывается не целиком, а только с определенного 
ракурса и т. п.)2. 

В киносценарии 1918 г. «Закованная фильмой» (известного в изложении 
Л. Брик; снятый фильм, как и текст сценария, не сохранился) художник влюбляется 
в кинематографическую красавицу, которую видит в фильме, воплощающем в себе 
весь мир кино. Далее поэт реализует символистский и отчасти романтический миф о 
Вечной женственности (впервые образ использован Гете) в современной жизни. 
Красавица – балерина, она способна сходить с экрана, но и при этом не может жить 
и быть проявленной вне белой простыни, белой стены, вне привычного ей киноми-
ра. Художник находится в бреду, и не совсем понимает, что реальность, а что – бо-
лезнь (романтические, гофманские и гоголевские мотивы повести «Портрет», 
«Невский проспект»). Он не может удержать ее и отправляется на поиски в страну 
кино, что можно интерпретировать как поиск настоящего искусства и его воплоще-
ния в современном мире3.  

В сценарии «Сердце кино» (1926) – своеобразном возобновлении старого сце-
нария «Закованная фильмой», с теми же героями и схожим сюжетом, тема рассмат-
ривается совершенно иначе, что связано с изменившимся восприятием искусства за 
это время. Главный герой теперь не художник, а маляр (так называли себя футури-

———————————— 
1 «Не для денег родившийся», «Барышня и хулиган», «Закованная фильмой» – автор сценария и актер; 
«Драма в кафе футуристов № 13» (не дошедший фильм); «Слон и спичка», «Дети», «Любовь Шкафолю-
бова», «Декабрюхов и Октябрюхов», «Как поживаете?», «История одного нагана», «Товарищ Копытко, 
или долой жир!», «Позабудь про камин» и несохранившийся сценарий «Идеал и одеяло». Созданные в 
соавторстве сценарии «Инженер Д’ Арси» (с Горожаниным), «Евреи на земле» (с О. Бриком). 
2 Воспоминания Яна Нивинского // Терехина В.Н. От желтой кофты до красного Лефа». М., 2018. 
С. 528–529. 
3 «РСФСР – не до искусства. А мне именно до него» (Маяковский В.В. Я сам. 1918 // Маяковский В.В. 
Полн. собр. соч.: в 13 т. М., 1955–1961. С. 25.). По автобиографию Маяковского видно, как он сам выде-
ляет эту тему «овладения искусством», как все события пропускаются для него сквозь призму этой про-
блемы. Поэт пытается воплотить ее в оставшейся так и не законченной поэме «V Интернационал» – 
«утопии», в которой должно быть «показано искусство через 500 лет». (Там же. С. 26). 
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сты-художники). Он создает портрет кинокрасавицы, который обращает на себя 
внимание всех. При этом сама красавица существует во множестве плакатов и 
афиш, развешенных по городу, как часть преобразующего городского пространства. 
Когда она исчезает с рекламных плакатов, это заметно всем, и как потерю это осо-
знают все жители города, а не только художник. Красавица на этот раз охарактери-
зована как женщина Большой красоты, а не балерина, и это также прямое указание 
на символистский миф. Большая красота должна прямо присутствовать в реально-
сти, а не улавливаться через эманации или инструменты – экран, пленку. Опосредо-
ванность осмыслена как ловушка и смерть – в финале красавицу ловят с помощью 
пленки. 

На этот раз маляр не отправляется искать возлюбленную в другой мир, а, 
напротив, как представитель нового искусства и нового мира, губит ее. Огонь его 
трубки сжигает пленку и красавицу. При этом выдуманному сюжетному кино (дей-
ствуют Фэрбенкс, Чаплин, Гарольд Ллойд) противопоставлено документальное, ре-
альное кино, кинохроника (и вообще искусство факта – дизайн, фотография, литера-
тура факта). Любовь воплощается не в фильмах, а в жизни, в реальном поцелуе 
молодых людей, которые будут делать новые фильмы о жизни страны Советов (фи-
нал сценария). 

Красота и искусство в старом мире описаны у Маяковского с опорой на мир 
модернизма как факт собственной биографии. «Подъем и опадание многих литера-
тур, символисты, реалисты и т. д., наша борьба с ними – все это, шедшее на моих 
глазах: это часть нашей весьма серьезной истории. Это требует, чтобы об нем напи-
сать. И напишу»4. 

Но в сценарии Вечная Женственность, Прекрасная Дама Блока, женщина 
Большой Красоты Маяковского, она же «шикарная баба» – это еще и «сердце кино», 
или другими словами, сердце искусства. Красавица бежит от погони киногероев, 
держа огромное сердце в руках. 

Образ и метафора сердца – основа личного мифа Маяковского. «Любовь – это 
сердце всего. От него разворачиваются и жизнь, и работа, и все дела»; «Нам любовь 
гудит про то, что опять в работу пущен сердца выстывший мотор»; «я с сердцем ни 
разу до июля не дожили»; «всей сердечной мерою»5 – многочисленные цитаты из 
его произведений. На сделанной Маяковским афише «Закованной фильмой» бале-
рина стоит за огромным сердцем, так что сердце является основным объектом изоб-
ражения. Сердце – это природный орган, кровяной насос, но это и духовное чувство 
любви, сердечный жар, средоточие всей жизни. Так что при всей своей объективно-
сти, сюжетности, сценарий с таким названием – это очень личный сценарий. Это 
приношение Маяковским самого себя. «По личным мотивам об общем быте»6, – как 

———————————— 
4Там же. С. 29. 
5 Маяковский В. Письмо-дневник Л. Брик 1–23 февраля 1923 г. // Брик Л. Пристрастные рассказы. М., 
2003. С. 87; Маяковский В. «Письмо тов. Кострову из Парижа о сущности любви» // Маяковский В. 
Полн. собр. произв.: в 20 т. М., 2016. Т. 4. С. 220; Маяковский В. Облако в штанах // Маяковский В. 
ПСС: в 13 т. Т. 1. С. 193.; Маяковский В. Про это // Маяковский В. ПСС: в 13 т. Т. 4. С. 181. 
6 Маяковский В. Я сам // Маяковский В. Указ. соч. С. 26. 
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сказано в автобиографии «Я сам» о поэме «Про это», а в этом сценарии – по личным 
мотивам об искусстве.  

Переделывая ранний сценарий и создавая рамочную конструкцию, а рамоч-
ные конструкции – это всегда знак рефлексии, Маяковский вводит в новый сцена-
рий категорию времени, своего рода «метафорическую документальность». Он рас-
сматривает самого себя десять лет назад и делает корректировку согласно новым 
своим убеждениям, тому, к чему он пришел за эти годы в советском государстве в 
попытках создать искусство, отвечающее новой стране и новому времени. Если ис-
кусство в своей идеальной форме в прошлые эпохи всегда было недостижимо, то в 
послереволюционном мире оно воплотилось в жизни новой страны, совпало с ней, и 
нужно раствориться, от тотальной символистской эстетизации перейти к жизнестро-
ению и ставить новую жизнь выше творчества, как это пытались делать лефовцы в 
теории и на практике. 

Миф о красоте у Маяковского соприкасается с мифом о творчестве. В сценар-
ной форме Маяковский еще раз размышляет на эту же тему в 1928 г. (дошедший в 
виде приблизительного и очень «немаяковского» романтического изложения «Идеал 
и одеяло»). Художник, находящийся в оковах земной пошлой страсти, имеет воз-
вышенную недоступную возлюбленную, в которую влюбился по звуку голоса, со-
стоит с ней в многолетней переписке, но которую никогда не видел. В финале тоже 
наступает слияние, как в «Сердце кино», он порывает с плотской страстью к обыч-
ной женщине, встречается с таинственной и возвышенной незнакомкой, но она ока-
зывается его прежней возлюбленной. В «злую» для себя минуту герой оказывается в 
тупике: возвышенного, вообще какого-либо другого, мира вовсе нет. Есть только 
реальность. Нет идеальной «внебытовой» женщины, нет Прекрасной Дамы, есть 
только земные женщины. Телефон в начале выступает как средство связи между 
двумя мирами, но оказывается, что это только аппарат и параллельного мира не су-
ществует. Не существует мира искусства, мира прекрасного, мира воображаемого. 
Художнику, не только как творцу, но и как человеку, в своей личной жизни прихо-
дится иметь дело только с миром реального. И в каком-то смысле это очень трагич-
но. Этот итог схож с «Сердцем кино». 

В сценарии «Как поживаете?» (1926) – своего рода поэтической кинохронике, 
главного героя которой зовут Маяковский и который по профессии является поэтом, – 
рисуется один день из его жизни. Этот день трудовой. Есть там место и любовному 
мотиву, но он является в сценарии боковым. С утра в газете он видит девушку, ко-
торая стреляет в себя, потом он знакомится с девушкой, похожей на нее, и влюбля-
ется. Влюбленность рисуется как реализованная метафора весны чувств – расцвета-
ет подъезд, цветут деревья. Но все заканчивается после того, как поэт выходит из 
комнаты девушки. Завершается фильм чтением стихов перед комсомольцами и дис-
путом – теперь это квинтэссенция и истинное предназначение поэзии, а вовсе не 
служение Прекрасной Даме. В начале сценария поэт пишет стихи, но не погибшая 
девушка или любовь служат источником его поэтического жара, а стройка страны 
Советов – его вдохновляет газета. 

В сценарии «История одного нагана» (1927–28) возникает тема смерти как 
выхода из несовершенства жизни. Наган символически обозначает действенное ис-
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кусство, хотя эта тема метафорически спрятана. На поверхности – тема мещанства и 
его губительной силы, борьбы с прошлым, продолжающейся и в мирной жизни. 
Мальчик во время гражданской войны берет наган своего убитого брата и оказыва-
ется в партизанском отряде, в наступившей мирной жизни он порабощается пошлой 
женщиной, которая живет на деньги старого любовника. Столкновение с такой ре-
альностью полностью выбивает героя из колеи, превращает в алкоголика и нарко-
мана. Он почти кончает с собой. (Это еще одна вариация мифа Маяковского о люб-
ви, которая есть и во «Флейте-позвоночнике», и в «Человеке», и в «Про это», а 
вообще во всех его лирических произведениях). 

Однако в «Истории одного нагана» дело не только в любви и быте, но и в теме 
искусства. Замысел сценария «История одного нагана» возник у Маяковского, оче-
видно, в начале 1927 г. 5 марта 1927 г., выступая на продолжении диспута «Упадоч-
ное настроение среди молодежи (“есенинщина”)», Маяковский говорил: «...мне 
нужно сейчас писать фильму для комсомола по вопросу об упадочничестве. Я сей-
час пишу историю одного нагана, как боевой наган берется в руки, чтобы покончить 
с собой»7. Соединение образа оружия – метафоры действенного искусства – с темой 
самоубийства показательно. Это констатация того, что он как творец для самого се-
бя и своего искусства не находит места в новой реальности. Согласно «мифологии» 
футуризма искусство – это проводник в мир будущего или даже само будущее. Это 
«машина времени» (образ из «Бани»), который оказался в настоящем уже сейчас, 
это агент Революции Духа. Можно сказать, что и это что-то взрывное, огневое (ср. с 
образом Фосфорической, то есть огненной по своей природе, женщины в той же 
«Бане»). И образ нагана очень подходит к этому. Наган, вообще оружие, огонь – 
воспринимается в каком-то смысле как сама жизнь. Самоубийство С. Есенина поро-
дило волну подражателей в комсомольской среде. Возникает идея возможности са-
моубийства как исхода для коммуниста, строителя будущего, а не только «лишнего 
человека», выброшенного революцией (как это происходит в «Зависти» Ю. Олеши, 
«Самоубийце» Н. Эрдмана). Известны слова Маяковского, что «…никакими, ни-
какими газетными анализами и статьями этот стих не аннулируешь. С этим стихом 
можно и надо бороться стихом, и только стихом»8, то есть на убийство поэтом по-
эзии в себе, как своей истинной сущности, как самой жизни в себе, можно отве-
тить только творческим всплеском. «После этих строк смерть Есенина стала лите-
ратурным фактом. Сразу стало ясно, скольких колеблющихся этот сильный стих, 
именно – стих подведет под петлю и револьвер»9. И литература оказывается силь-
нее жизни и определяющей ее направление. В этом контексте возникает тема кра-
соты: «выставить вместо легкой красивости смерти другую красоту»10. Стихотво-
рение «Сергею Есенину», ответ Маяковского на его смерть, является образцом 
этой «другой красоты». Оно завершается строками: «сделать жизнь значительно 

———————————— 
7 Маяковский В. Выступления на диспуте «Упадочное настроение среди молодежи (есенинщина)», 
13 февраля и 5 марта 1927 г. // Маяковский В. Указ. соч. Т. 12. С. 319. 
8 Маяковский В. Как делать стихи // Маяковский В. Указ. соч. Т. 12. С. 96. 
9 Там же.  
10 Там же. С. 97. 
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трудней», – что можно прочесть и как метафору творческого делания и футури-
стического жизнестроения. 

В сценарии Маяковский тоже пытается ответить на случившееся – отказ, 
убийство творчества. В начале наган попадает в руки Петру от погибшего в бою с 
белыми старшего брата, и он не умеет им пользоваться. Он учится и убивает обид-
чика Гали. Это приводит его к партизанам, выносит на гребень жизни. После ра-
нения и окончания войны Петр оказывается на скучной бюрократической должно-
сти и подпадает под очарование наманикюренной актрисы из соседней комнаты. 
Они живут в старинном доме, набитом «бывшими вещами», наган его пылится на 
статуе. «Обаяние» прошлого порабощает живое в условиях его бюрократизации, 
умерщвления его форм. Теперь бои он разыгрывает на стаканах и ложках. Наган 
используется, чтобы убить соперника, но вместо этого разбивает банку варенья, 
может быть, потому что у этого врага нет настоящей силы и это не настоящий 
враг. Сила оружия «выбрасывает» Петра из затхлой обстановки квартиры и нэп-
манского «возрождения» на улицу, и он превращается в пьяницу и наркомана, за-
болевает сифилисом. В этих кадрах сценария звучат мотивы, ассоциативно свя-
занные с Есениным. Петр пытается покончить с собой. Но наган отказывается 
работать, он заржавел. Искусство дает осечку, не на то оно направлено, не так ис-
пользуется. Оно уже почти умерло. Петр несет оружие в ремонт и в тире на стади-
оне «Динамо» (а парки для культурного досуга – это новый образ жизни, это бу-
дущее в настоящем) встречает Галю с комсомольцами. Появляется мотив зеркала, 
а с ним – двоемирия, когда помимо видимого есть скрытая сущность. Галя пока-
зывает Петру его лицо, то есть заставляет вспомнить самого себя, и он ощущает, 
что он – бывший партизан. Сифилитический прыщ исчезает. Теперь Петр по 
просьбе Гали учит молодежь стрелять из винтовки (этот же мотив винтовки в ру-
ках молодых, детей, будущего звучит в стихотворении Маяковского для детей 
«Возьмем винтовки новые»). 

Символистский миф о Красоте нужен Маяковскому не только для отталкива-
ния и изображения прошлого ради пропаганды нового искусства, но для введения 
мотива двоемирия, который сопутствует у него мотиву истинного искусства. 

Киносценарии наследуют всей сложности проблем, воплощенных в творче-
стве Маяковского, и являются попыткой воплощения серьезного большого искус-
ства нового типа, которое он постоянно строил, на материале новейших технологий, 
появившихся в его время, – кинематографа. 
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Ю.С. Ключникова (Москва)  

КОММУНИКАТИВНАЯ НАПРАВЛЕННОСТЬ  
ЛИРИКИ А. АХМАТОВОЙ 1910-х – НАЧАЛА 1920-х ГОДОВ 

Анализ художественного произведения с учетом его коммуникативной 
направленности – одна из активно разрабатываемых проблем в современном лите-
ратуроведении. М.М. Бахтин в своем труде по антрополингвистике заметил:  
«В сущности, слово является двусторонним актом. Оно в равной степени определя-
ется с тем, чье оно, так и тем, для кого оно»1. 

Художественное своеобразие лирики А. Ахматовой необходимо рассматри-
вать в контексте поэтики акмеизма – направления, c которым тесно связаны творче-
ские установки Ахматовой, особенно на раннем этапе. В своем манифесте «Насле-
дие символизма и акмеизм» Н. Гумилев акцентирует внимание на коммуникативном 
характере художественного текста: «<…> принимаем все воздействия на нас и в 
свою очередь воздействуем сами»2. О. Мандельштам в своей программной статье 
«О собеседнике»3 размышляет об идеальном адресате: это человек будущей эпохи. 
В контексте акмеистических художественных исканий представляется особенно ин-
тересным вопрос о том, как решается проблема адресата в лирике А. Ахматовой.  

В ее стихотворениях находит свое воплощение модель «автор – лирический 
герой – адресат». В ранних стихотворениях адресат условен. Это «силуэт незнако-
мый». Лирическая героиня задает вопросы, чтобы узнать его: «Я гадаю: кто там? – 
не жених ли, / Не жених ли это мой?..» Она видит перед собой лишь гипотетический 
образ адресата. В ранних стихотворениях Ахматовой у лирической героини есть до-
гадка, каким должен быть ее адресат. Это наиболее полно раскрывается в любовной 
лирике. Образ адресата эксплицируется с помощью местоимений второго и третьего 
лица единственного числа. Этот вид коммуникации свидетельствует о знакомстве 
адресанта и адресата и играет важную роль, т.к. степень близости субъектов речи 
влияет на их коммуникацию. Обращает на себя внимание описание адресата: «Тот 
же голос, тот же взгляд, / Те же волосы льняные. / Все как год тому назад…» Но не 
только его внешность описывается в стихотворении, Ахматова воссоздает обстанов-
ку их последней встречи: белые стены и свежие лилии. Создается впечатление, что 
адресат стихотворения – реальная личность, встречу с которой лирическая героиня 
хранит в памяти. 

Всегда ли в качестве адресата в ранней лирике Ахматовой выступает лич-
ность, человек, или адресат может быть каким-либо иным? Стихотворение «Хорони, 
хорони меня, ветер!..» доказывает, что Ахматова ищет новые формы для создания 
образа адресата. В «собеседничестве» лирической героини с ветром можно усмот-
реть продолжение фольклорных и литературных традиций. Обращения к этому при-
родному явлению свойственны народным песням, т.к. древние люди верили в оду-
———————————— 
1 Бахтин М.М. Антрополингвистика: Избр. труды. М., 2010. С. 201. 
2 Гумилев Н.С. Наследие символизма и акмеизм // Полн. собр. соч.: в 10 т. М., 1998. Т. 1. С. 165. 
3 См.: Мандельштам О.Э. О собеседнике // Избранное. Таллин, 1989. С. 320–324. 
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шевление сил природы («Ах вы, ветры, ветры буйные…»). Подобные обращения 
встречаются с древних времен, например, плач Ярославны в «Слове о полку Игореве».  

Коммуникативное намерение героини Ахматовой может раскрываться в раз-
личных способах указания на адресата. Нередко взаимоотношения лирической ге-
роини и адресата переданы с помощью прямых обращений или предложений, харак-
теризующихся повышенной эмоциональностью, что свидетельствует об установке 
лирической героини Ахматовой на откровенный диалог со своим адресатом. Пред-
стают обрывки истории взаимоотношений с адресатом-возлюбленным: «Было душ-
но от жгучего света…». Образ адресата очерчен при помощи побудительных и во-
просительных конструкций («Не любишь, не хочешь смотреть? / О, как ты красив, 
проклятый!»), сравнений («взгляды – как лучи»), прилагательных и наречий («По-
луласково, полулениво / Поцелуем руки коснулся…»). 

В ранней лирике Ахматовой выражена установка на незаконченный диалог, 
который протекает «здесь» и «сейчас». Лирическая героиня преимущественно ведет 
диалог с условным адресатом-возлюбленным. В стихотворениях Ахматовой 1910-х гг. 
представлена коммуникативная модель «Я – ОН»: ее адресатом является один чело-
век (герой-возлюбленный).  

Середина и конец 1910-х годов – время стремительного развития творчества 
Ахматовой: расширяется содержательный диапазон поэзии, происходит эволюция 
художественных приемов, в частности, средств создания образа адресата. Тема люб-
ви также присутствует в творчестве Ахматовой, но перестает быть центральной. 
Число любовных стихотворений значительно уменьшается. Стихотворения Ахмато-
вой конца 1910-х гг. более явственно ориентированы на адресата. В творчестве кон-
ца 1910-х гг. характер диалога меняется: для многих стихотворений этого периода 
характерна установка на законченный диалог с адресатом, стоящим «вне времени», 
«вне пространства», своего адресата лирическая героиня воссоздает по памяти. 
Важно отметить, что в 1920-е гг. возникает образ незнакомого собеседника, с кото-
рым лирическая героиня встречается и ведет беседу: «И спросил меня тихо чужой 
человек, / Между сосенок встретив одну: / “Ты не та ли, кого я повсюду ищу, /  
О которой с младенческих лет, / Как о милой сестре, веселюсь и грущу?”» С обра-
зом «чужого человека» связан мотив поиска родной души в хаосе происходящих 
событий: «И он перстень таинственный мне подарил, / Чтоб меня уберечь от любви. 
/ И назвал мне четыре приметы страны, / Где мы встретиться снова должны…» По 
мнению Л.Г. Кихней и Т.С. Кругловой, происходит изменение концепции адресата в 
лирике Ахматовой в период Первой мировой войны: «Прежде всего, изменился 
внутренний адресат: чаще всего это уже не возлюбленный, а некая высшая, внелич-
ностная сила»4. 

Меняется характер диалога: выходя из интимно-личного пространства, он 
обретает «экзистенциальные коннотации»5. Например, лирическое обращение мо-
жет ориентироваться на ритуальные жанры («Молитва»): «Дай мне горькие годы 
———————————— 
4 Кихней Л.Г., Круглова Т.С. К проблеме диалога в лирике Анны Ахматовой. Анна Ахматова: эпоха, 
судьба, творчество // Крымский Ахматовский научный сборник. Симферополь, 2009. Вып. 7. С. 122. 
5 Там же. С. 122. 
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недуга, / Задыханья, бессонницу, жар, / Отыми и ребенка, и друга, / И таинственный 
песенный дар…». Ахматова чувствует настроение эпохи, и происходящие события 
нашли отклик в ее творчестве, заметно расширив апеллятивно-диалогические коорди-
наты ее поэзии. С этим связано появление сакрального адресата, к которому обраща-
ется лирическая героиня с помощью местоименных обращений и глагольных форм.  

В лирике А. Ахматовой начала 1920-х гг. появляются новые грани: поэт вы-
ражает идею ответственности за судьбу своей страны («Теперь никто не станет слу-
шать песен. / Предсказанные наступили дни…»). В этом стихотворении представлен 
монолог лирической героини, но в отличие от ранних стихотворений, монолог имеет 
не сугубо личный характер; лирическая героиня подводит итог не только своей жиз-
ни, но и жизни своей страны и народа. С этим связано появление новой модели пере-
дачи сообщения: «Я – ВЫ» («Многим»), когда адресатом ее стихотворений стано-
вится «всякий и каждый». Лирика А. Ахматовой стремится к расширению частного 
до универсального, отсюда и название стихотворения. В связи с этим личная драма 
лирической героини приобретает вселенский масштаб. Личные переживания зача-
стую предстают не только сугубо личными, в них начинают вторгаться события 
эпохи, однако субъективное начало продолжает оставаться безусловно значимым в 
этот период ее творчества.  

Меняется также образ внешнего адресата. Можно выделить два типа внешне-
го адресата в творчестве Ахматовой: единомышленники и оппоненты. С единомыш-
ленниками Ахматову объединяет трагическая судьба; оппоненты же выбрали бег-
ство и предательство, спокойное существование в чужой стране. В связи с этим в ее 
лирике появляются новые коммуникативные установки. Эта мысль наглядно под-
тверждается, например, в стихотворении «Ты – отступник: за остров зеленый…». 
Адресат уже в первых строках предстает в качестве «идейного оппонента лириче-
ской героини»6, и далее образ адресата конкретизируется с помощью различных 
апелляционных средств: повторов глагольных форм («отдал, отдал»), что указывает 
на эмоциональную напряженность коммуникации; вопросительных конструкций 
(«Для чего ж ты приходишь и стонешь / Под высоким окошком моим?»), побуди-
тельных предложений («Так теперь и кощунствуй, и чванься, / Православную душу 
губи…»), прямых обращений («лихой ярославец», «отступник») и др. 

Таким образом, особенности реализации коммуникативных установок в сти-
хотворениях А. Ахматовой 1910-х – начала 1920-х гг. связаны с трансформацией 
авторского мироощущения. Анализ апеллятивных стратегий, в конечном счете, ста-
новится важным для осмысления идейно-художественного своеобразия лирики 
А. Ахматовой. Следует отметить, что в лирике Ахматовой прослеживается тенден-
ция к усложнению диалогических установок с помощью сочетания разнородных 
апеллятивных элементов. 

 

———————————— 
6 Кихней Л.Г., Круглова Т.С. К проблеме диалога в лирике Анны Ахматовой... С. 258. 
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К.М. Кадырова (Москва) 

СИНТЕЗ ЖИВОПИСИ И ПОЭЗИИ В ТВОРЧЕСТВЕ Д. БУРЛЮКА  

Исследование посвящено проблеме синтеза живописи и поэзии в творчестве 
футуриста Давида Бурлюка. «Я равно и поэт, и художник. Эти две стороны моего 
творчества взаимно дополняются»1, – писал о себе один из основоположников  
русского футуризма в России. Параллельное развитие живописи и литературы на 
рубеже веков создает почву для культурного обмена между различными видами ис-
кусства, и характерной особенностью литературы этого времени становится исполь-
зование живописных средств художественной выразительности, стремление гово-
рить на одном языке с живописью, пользоваться ее средствами и приемами.  

Начальным этапом развития творческой манеры Бурлюка стало увлечение 
импрессионизмом. Не случайно первым манифестом будущего футуриста стала ра-
бота под названием «Голос импрессиониста в защиту живописи» (1908), в которой 
он объявил импрессионизм начальным этапом обновления русского искусства. Дей-
ствительно, импрессионисты первыми вышли из своих мастерских на улицу для то-
го, чтобы уловить каждое мгновение, передать смену впечатлений. Давид Бурлюк 
применял такой метод не только в живописи, но и в своей поэтической практике. 
Поэт вспоминает о том, что не знал «кабинетной манеры писать вирши» («Где ки-
сель – там и сел»), т.е. писал не стихи, а этюды, непосредственно с натуры, как это 
делают художники2. 

Впоследствии ориентация на мгновенность восприятия стала одним из веду-
щих принципов футуристической поэзии, представители которой полагали, что поэ-
зия должна соответствовать темпам современного развития, и поэтому ставили пе-
ред собой задачу создания нового языка искусства. Футуристы провозглашали в 
своих манифестах эстетику потрясения, нарушения читательских ожиданий, активи-
зируя с этой целью и визуальное начало.  

Во многом именно благодаря влиянию живописи на литературу подвергаются 
переосмыслению такие категории, как «пространство» и «время». Так, установка 
классического искусства на последовательное восприятие явления или события в 
авангардистской живописи сменяется их одновременным восприятием. Такой спо-
соб изображения действительности позволяет учесть разные характеристики пред-
мета, рассмотреть его со всех сторон, почувствовать его вес, объем, плотность. Для 
создания трехмерного изображения художники-кубисты использовали такой прием, 
как «сдвиг», с помощью которого передавалась не только новая оптика, но и новое 
мироощущение.  

Понятие сдвига и близкие ему категории искажения, деформации и смещения 
пропорций стали ключевыми не только для кубистической живописи, но и для поэ-
зии футуристов. Давид Бурлюк и его ближайший сподвижник Крученых считали, 

———————————— 
1 Бурлюк Д.Д. «Фрагменты из воспоминаний футуриста». Письма. Стихотворения. СПб.: Пушкинский 
фонд, 1994. С. 115. 
2 Бурлюк Д. Несколько слов по поводу моих стихов // Энтелехизм: Теория. Критика. Стихи. Картины. 
(1907–1930) с приложением фотографии. Нью-Йорк, 1930. С. 24. 
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что именно использование «сдвига» обновляет язык современной поэзии. Так, в ра-
боте «Сдвигология русского стиха» Крученых писал о том, что «сдвиг» предполага-
ет «перемещение» неких элементов, и это перемещение протекает в области звуча-
ния, синтаксиса и смысла. С помощью «сдвига» достигается динамика действия, 
создаются многозначность и многообразность художественного произведения3. 

Близкое понимание категории сдвига отличает и Бурлюка, кубофутуристиче-
ский метод которого возник из синтеза живописи и литературы – и прежде всего из 
соединения французского кубизма и итальянского футуризма. К выставке «Бубно-
вый валет» в 1912 г. Бурлюк специально разработал прием написания пейзажа с че-
тырех точек зрения, благодаря чему картину можно было рассматривать с разных 
ракурсов. Данный прием соответствовал пониманию искусства Бурлюком, полагав-
шим, что художник должен не копировать, а искажать действительность. В совре-
менной ему живописи он выделял три принципа: дисгармонии, диссиметрии и дис-
конструкции, выражавшейся «в сдвиге либо линейном, либо плоскостном, либо 
красочном»4.  

Итак, для Бурлюка понятие сдвига оказывается едва ли не основополагающим 
в восприятии не только текста, но и бытия. Так, основу стихотворения «Мы идем за 
дождем» составляет сдвиг в пространстве и во времени, поскольку капли дождя в 
процессе движения накладываются друг на друга. Помимо этого, поэт делает акцент 
и на визуальном восприятии картины: «У дождя тысяча ног». В этом же произведе-
нии Бурлюк записывает слово «тысяча» с помощью цифр, используя графику в ка-
честве выразительного средства: «У дождя 1000 ног».  

Помимо цифр поэт включает в свои произведения математические знаки, ва-
рьирует величину букв и шрифты. В области синтаксиса «сдвиг» может достигаться 
сменой ритма и размера в пределах одного стихотворения, использованием инвер-
сии, нарушением правил согласования и управления. Так, в стихотворении «Темный 
злоба головатый» части речи намеренно не согласованы.  

Не менее важным термином, объединяющим живопись и поэзию, для Бурлю-
ка является понятие фактуры. В статье «Кубизм» (1913) Бурлюк определяет «факту-
ру» как совокупность всех материальных и пластических свойств поверхности кар-
тины, которая в кубофутуризме предстает в виде объемного, трехмерного объекта5. 
Таким образом, живопись приближается к скульптуре, так как создает рельефную 
поверхность. Теоретическому осмыслению понятия фактуры посвящена и деклара-
ция Крученых, который указывал на преобладающее значении конструкции литера-
турного произведения, тем самым подчеркивая влияние живописи на поэзию.  

Параллельно с созданием теории осуществляется и поэтическая практика фу-
туристов. Как и Крученых, Давид Бурлюк уделяет особое внимание фактуре стихо-
творного текста, экспериментирует со словом. Новаторским приемом поэта стал от-
каз от использования предлогов, что способствовало уплотнению ткани стиха.  

———————————— 
3 Крученых А.Е. Сдвигология русского стиха: Трахтат обижальный (Трактат обижальный и поучальный). 
М., 1922. С. 36.  
4 Лившиц Б. Полутораглазый стрелец: Стихотворения, переводы, воспоминания. Л., 1989. С. 88. 
5 Ханзен-Леве Оге А. Интермедиальность в русской культуре: от символизма к авангарду. М., 2016. 
С. 281. 
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Будучи ярчайшим представителем Серебряного века, подарившего миру мно-
жество новых течений в искусстве, Бурлюк создавал картины и стихотворения, ори-
ентируясь на различные школы и направления – импрессионизм, экспрессионизм, 
кубофутуризм, примитивизм и только зарождающийся в недрах экспрессионизма и 
постэкспрессионизма сюрреализм. Пожалуй, единство манеры художника проявля-
ется не столько в приверженности к какому-то одному стилю, сколько именно в 
верности идее синтеза искусств, точнее – синкретизму, основанному на диалоге жи-
вописи и поэзии.  

В творчестве этого художника внутренняя близость двух видов искусства ста-
новится очевидной благодаря единству приемов, формирующих узнаваемый идио-
стиль. Визуальные средства позволяют автору выявить дополнительные смыслы 
слова, сделать ощутимыми его «цвет» и «фактуру».  

 
 

М.Е. Тухто (Москва) 

«СЕВЕРНАЯ СИМФОНИЯ» А. БЕЛОГО:  
ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ ЯЗЫКОВОЙ И МУЗЫКАЛЬНОЙ СТРУКТУР 

Известно, что создание «Северной Симфонии» стало результатом ранних по-
пыток А. Белого запечатлеть музыку при помощи слова. Как вспоминает сам автор, 
первым шагом к музыкальному началу текста стало упорядочение ритма: «<...> 
сперва осаждаю я ритм, стараясь выявить звучание подбором каких угодно слов; 
потом я стараюсь свои ритмы раскрасить; меня интересуют образы, а не их словес-
ное оформление; словарь еще жалок; напев да образ: без всего прочего»1.  

Сочиняя «Северную Симфонию» за роялем, Белый создает сложную систему 
лейтмотивов, которая складывается из отдельных фрагментов, «попевок» двух про-
изведений Грига: «Дома ежедневно слушаю Грига; Григ берет меня все глубже;  
исполнение мамой романса “Королевна” внушает мне чисто музыкальную тему Се-
верной Симфонии; романс “Королевна” сплетается с лейтмотивом баллады Грига 
(opus 24); когда дома нет никого, я подкрадываюсь к роялю и импровизирую мотивы 
“Симфонии”; во мне складывается нечто вроде “сюиты”, текстом которой являются 
первые наброски Первой части “Северной Симфонии”; тема их – “северная  
весна”»2.  

Цель исследования – доказать, что ориентация Белого на произведения Грига 
(«Баллада в форме вариации на Норвежскую народную песню», op. 24 и романс 
«Королевна») наиболее очевидна в отрывках с прямой речью. Именно в прямой ре-
чи, бо́льшую часть которой составляют бессмысленные восклицания, причудливые 
фразы, напоминающие заклинания («Шарик мой, шарик!»3, «О, козлоногий брат 
мой!»4 и т.д.), главным организующим фактором выступает ритм, в угоду которому и 

———————————— 
1 Белый А. Начало века: Воспоминания. М., 1933. С. 140.  
2 Белый А. Материалы к биографии. ЦГАЛИ. Ф. 53. Оп. 2. Ед. хр. 3. Л. 13 об., 14.  
3 Белый А. Полн. собр. соч.: в 2 т. Т. 2. М., 2011. С. 268. 
4 Там же. С. 277. 
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подбирается лексика. Перерабатывая «Лирический отрывок № 23 (в прозе)»5 во 
Вступление «Северной Симфонии», Белый меняет ритмическое оформление текста: 
убирает многие строки, несущие сюжетную нагрузку, и существенно переделывает 
прямую речь, приближаясь к «дословесному» уровню музыки.  

Ориентируясь на «<...> интонацию некоего сказителя, рассказывающего чита-
телям текст»6, Белый акцентирует важность восприятия «Симфонии» на слух. 
Именно декламация, по автору, способна «воскресить» музыкальную основу текста, 
– и в этом отношении к звучащему слову Белый удивительным образом совпадает с 
музыкантами и музыкальными теоретиками, которых занимает встречная тенденция 
– влияние слова на музыку. О взаимосвязи ораторской речи и музыки пишет Б. Аса-
фьев в книге «Музыкальная форма как процесс»: «До сих пор очень мало (даже по-
чти совсем не) учитывалось воздействие на формы музыкальной речи и на кон-
струкцию музыкальных произведений методов, приемов, навыков и вообще 
динамики и конструкции ораторской речи, а между тем риторика не могла не быть 
чрезвычайно влиятельным по отношению к музыке как выразительному языку фак-
тором»7. При чтении «Симфонии» вслух возникает проблема: субъективное воспри-
ятие диктором паузации усиливается именно в прямой речи, которая изобилует со-
ставными фонетическими словами – частицами, междометиями и т.п. Позже сам 
Белый в статье «Лирика и эксперимент», анализируя отрывок из поэмы Некрасова 
«Мороз, Красный нос», отмечает, что односложные слова «тяжелят» метр, усложня-
ют его восприятие: «накопление односложных слов, из которых каждое может по 
положению носить и не носить ударение, замедляет стих, уничтожая контраст между 
ударяемым и неударяемым слогом («Но мне ты их скажешь» возможно прочесть еще 
и так: «Но ты мне их скажешь», или: «Но их ты мне скажешь». Слова их, ты, мне 
могут и носить, и не носить ударение; в размерах, где стопа имеет три слога, следует 
особенно избегать таких слов)»8. Таким образом, автор «Северной Симфонии» 
намеренно смещает акцент с метра на ритмический рисунок, за который в значи-
тельной степени отвечают паузы.  

 Очевидно, что ритмизация прозы существенно сокращает расхождения в ло-
кализации пауз. Так, Б.В. Томашевский пишет: «Не потому мы не доходим до осо-
знания ритма прозы, что в ней паузы зыбки, а наоборот, паузы в прозе зыбки оттого, 
что мы не осознаем в прозе ритма»9. Однако «чувство ритма», не допускающее раз-
ночтения в музыке, сохраняет некую долю субъективизма в ритмизованной прозе и 
затрудняет создание универсального метода, действующего для всего текста произ-
ведения: «Наблюдаемая ритмизация речи зависит не только от синтаксического 
строения текста, но и от манеры декламации говорящего»10.  

———————————— 
5 Белый А. Лирические отрывки в прозе // архивный фонд ргб, 1887–1948. – 976 ед. хр. л. 138 об.–143. 
6 Белый А. Как мы пишем. О себе как писателе // Андрей Белый. Проблемы творчества. Статьи. Воспо-
минания. Публикации. М., 1988. С. 8–24.  
7 Асафьев Б. Музыкальная форма как процесс. Л., 1971. С. 31. 
8 Белый А. Лирика и эксперимент. Критика. Эстетика. Теория символизма: в 2 т. Т. 1. М., 1994.  
С. 203–204. 
9 Томашевский Б. О стихе. статьи. Л., 1929. С. 67. 
10 Там же. С. 27. 
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Таким образом, каждый отрывок Симфонии Белого с прямой речью необхо-
димо анализировать «вручную», опираясь, в зависимости от ситуации, то на звуко-
пись, то на ритмику, то на интонационную конструкцию фразы11. 

В статье «Лирика и эксперимент» Белый упоминает теорию С.И. Танеева, 
утверждавшего, что «<...> в основе былин лежит известная музыкальная закономер-
ность, позволяющая любую строку перевести на музыкальные знаки так, чтобы 
каждый слог обозначал половину, четверть, одну восьмую такта»12. Развивая идею 
Танеева, Белый записывает строку из Тютчева «сильней мы любим и суеверней» в 
виде последовательности музыкальных знаков разной длины. Автор «Северной 
Симфонии» верит в возможность создания универсального кода, который позволит 
привести языковой и нотный тексты к общему знаменателю.  

Очевидно, что самыми яркими, «узнаваемыми» фрагментами «Баллады» Гри-
га (op. 24) являются не только вариации, незначительно «перерабатывающие» глав-
ную тему, но и ритм последней, наложенный на новую мелодию. Интерес Белого к 
теории музыки, работа автора над конкретными лейтмотивами «Баллады» Грига 
позволяют предположить, что каждый лейтмотив, образ в «Северной Симфонии» 
имеет свое ритмическое оформление, свой ритмический «портрет», сближающий 
тему каждого героя с музыкальной темой. Таким образом, ритм дает автору «Сим-
фонии» безграничную возможность «накладывать» темы героев друг на друга, со-
здавая «вариации» по примеру «Баллады» Грига.  

 

———————————— 
11 Тухто М.Е. К вопросу о музыкальной фактуре «Северной Симфонии» Андрея Белого // Stephanos. 
2020. № 3 (41). С. 98–104. 
12 Белый А. Лирика и эксперимент… С. 202–203. 
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ÐÓÑÑÊÈÉ ÌÎÄÅÐÍÈÇÌ È ÅÃÎ ÐÅÖÅÏÖÈß  
Â ÕÓÄÎÆÅÑÒÂÅÍÍÎ-ËÈÒÅÐÀÒÓÐÍÎÌ 

ÊÎÍÒÅÊÑÒÅ ÕÕ ÂÅÊÀ 

Т.И. Дронова (Саратов) 

СОНОСФЕРА РОМАНА Б. ПАСТЕРНАКА «ДОКТОР ЖИВАГО» 

Роман «Доктор Живаго» (1945–1955), вобравший весь предшествующий опыт 
творческих исканий Б. Пастернака (музыканта, поэта, философа, прозаика), побуж-
дает литературоведов и критиков к его осмыслению с разных точек зрения1. Для нас 
одной из важнейших особенностей произведения, недостаточно исследованной в 
современном пастернаковедении2, является сосредоточенность автора на звуковой 
стороне изображаемой реальности. Безусловно, в этом внимании прозаика к звуча-
щему бытию проявляется связь с его поэтическим творчеством. Откликаясь на по-
явление книги «Сестра моя жизнь», О. Мандельштам писал: «Это горящая соль ка-
ких-то речей, этот посвист, щелканье, шелестение, сверкание, плеск, полнота звука, 
полнота жизни, половодье образов и чувств <…>»3. В определенной степени дан-
ную характеристику можно отнести и к роману «Доктор Живаго». Однако в повест-
вовании, ориентированном на синтез прозы и поэзии, на взаимодействие реалисти-
ческих и символистских языков описания реальности, звуковой мир (соносфера) 
(термин Е. Фарино) обладает своими особенностями. Многоголосие бытия, воссо-
здаваемое в «Докторе Живаго», коррелирует с концепцией мироздания, реализуемой 
на разных уровнях текста. Таким образом, изучение звукового мира позволяет вы-
явить не только состав романного звукоряда, но и его обусловленность замыслом 
произведения, жанровой структурой и авторской художественной философией. 

Благодаря насыщенности романа естественными звуками, репрезентирующими 
широкий круг явлений, охватывающий мир человека (в его бытовой и социальной 
жизни), историческое время и географическое пространство, достигается эффект по-
гружения в реальность, иллюзия достоверности, столь значимая для реалистического 
повествования. В то же время многоголосие действительности, воссоздаваемой через 
звук, отвечает одному из ведущих эстетических принципов Пастернака.  
———————————— 
1 Методологически значимым для нас является подход Б. Гаспарова. См: Гаспаров Б. Временной кон-
трапункт как формообразующий принцип романа Пастернака «Доктор Живаго» // Гаспаров Б. Литера-
турные лейтмотивы. Очерки по русской литературе ХХ века. М., 1993. С. 241–273. 
2 Среди известных нам работ лишь одна специально посвящена проблеме роли звука в прозе и поэзии 
Б. Пастернака. См.: Окутюрье М. Пространство и звук (о звуковом восприятии пространства в поэтике 
Б. Пастернака) // «Любовь пространства…»: поэтика места в творчестве Бориса Пастернака. М., 2008. 
С. 123–129. Исследователь выявляет некоторые важные для нашей работы особенности текстов Пастер-
нака на уровне поэтики. Звуковой мир у Пастернака, по Окутюрье, сориентированный на ассоциации и 
чувственное восприятие читателя, служит «оживлению» изображения и активизации роли реципиента.  
3 Мандельштам О. Слово и культура. М., 1987. С. 70.  
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В центре внимания автора находятся человек и его соносфера; через призму 
восприятия героев, как правило, воссоздается не только быт и бытие человека, но и 
мир техники и природы. В романе «Доктор Живаго» звуки, связанные с человеком, 
наиболее частотны. Кроме отображения физических проявлений жизни (шаги, прыж-
ки, падения), звуки репрезентируют эмоциональные состояния персонажей (плач, 
смех, крик и др.), характеризующие не только их самих, но и время. Но эти естествен-
ные звуки, включаясь в структуру текста, насыщенного символическими образами и 
мотивами, во взаимодействии с ними, обретают дополнительные коннотации.  

При всей многочисленности естественных звуков, как правило, представлен-
ных в объективно-авторском повествовании, не они определяют атмосферу произ-
ведения. Вводимые через призму сознания героев, обладающих поэтическим слухом 
(Юрий Живаго, Лара, некоторые второстепенные персонажи – Кубариха, Татьяна), 
голоса окружающего мира – звуки не только природных явлений, но и машин, ме-
ханизмов, орудий – одушевляются, а повествование обретает поэтическое измере-
ние. Безусловно, ведущую роль в преображении окружающего мира, его пересозда-
нии посредством перевода обыденных звуков на язык поэзии играет Юрий Живаго. 
Благодаря его дару восхищенного приятия чуда жизни природная и историческая 
реальность одушевляется, а повествование обретает черты прозы поэта.  

В романе встречается ряд звуков, объединяющих разные сферы бытия, но 
воспринимающиеся именно человеком – лепет, треск, стук, гул и др. Их эмоцио-
нальная окрашенность и оценочность задается не звуковой формой, а объектом, с 
которым они связаны, воспринимающим субъектом и повествовательным контек-
стом. Так, словообраз лепет характеризует невнятный лепет умирающего, лепет 
прощания Лары с Живаго, лепет поэзии, о которой мечтает Юрий («<…> ему хоте-
лось средствами, простотою доходящими до лепета <…> выразить свое смешанное 
настроение <…>, чтобы оно вылилось как бы помимо слов, само собою»4). А звук 
треск, встречающийся в словосочетаниях трескучий мороз, треск дров, треск фи-
тилька, треск книжных страниц, треск выстрела, треск короткого замыкания, 
трескотня речи, получает разные оттенки звучания и включается в разные оценоч-
ные контексты. Треск короткого замыкания в трамвае, где едет Юрий Живаго, пред-
вещает его смерть, а «трескотня» речи (казенное красноречие, общее мнение) оце-
ниваются негативно как ординарность, банальность. В этом ряду треск свечи 
занимает особое место: он получает не только позитивную окраску, но и символиче-
ское наполнение благодаря той роли, которую играет образ горящей свечи в романе.  

Для главного героя восприятие звуков является средством понимания себя и 
окружающего мира. Звуки, наполняющие сны Живаго, как правило, провиденциаль-
ны (неузнанный голос Лары, стук разбившегося стекла, «сообщающий» о само-
убийстве Стрельникова, гул воды и плач сына и др.).  

Через призму поэтического сознания Юрия Живаго, обостренно реагирующе-
го на всякий фальшивый звук (будь то пафосные речи, узаконенные революцион-
ным временем, или крик толпы, вбирающий галдеж и ругань), дается негативная 
оценка «неподлинных», слишком громких голосов, характеризующих эпоху. Фаль-
———————————— 
4 Пастернак Б. Доктор Живаго // Пастернак Б. Собр. соч.: в 5 т. М., 1990. Т. 3. С. 435. Далее ссылки на 
это издание даются в тексте с указанием тома и страницы. 
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шивым звукам герой противопоставляет тишину природы, беззвучие человеческого 
труда и негромкий звук душевного прикосновения. 

Именно в звуках, из которых рождается поэзия, Живаго видит свое предна-
значение. Дело всей его жизни – стихи – заставляет слышать все голоса мира и «пе-
реводить» их в поэтические строки. Так, звук соловьиного пения присутствует в его 
размышлениях о строфе из «Евгения Онегина», в восприятии музыкального разно-
образия соловьиного пения в природном мире и, наконец, в стихотворении «Весен-
няя распутица».  

Звуки человеческого бытия, воссоздаваемые в тексте, являются не только ха-
рактеристикой изображаемого мира, но и одним из способов передачи авторской 
концепции Всеединства, заявленной уже в первой фразе романа: «Шли и шли и пели 
“Вечную память”, и когда останавливались, казалось, что ее по-залаженному про-
должают петь ноги, лошади, дуновения ветра» (III, 7). 

Мир романа насыщен звуками мирных и военных машин, орудий и механиз-
мов, которые являются составной частью исторического и личного бытия героев. 
Звуки, связанные с движением транспортных средств (пролетки, сани, тройки, поез-
да, трамваи), репрезентируют течение времени и ход истории. При этом их скрипы, 
гудки, свистки, звонки и т.д., поданные через призму восприятия героев, нередко 
поэтизируются, обретают не свойственные им коннотации благодаря олицетворе-
нию (свисток паровоза поет по-петушиному, аукается, пули воркуют, подобно голу-
бям и др.). В ряде случаев голоса машин и механизмов обретают провиденциальное, 
символическое значение (тревожный гудок поезда, звон часов). 

Звон как проявление внеземного вмешательства символизирует взаимодей-
ствие высших сил и человека. Передача этого звука осуществляется посредством 
непрямой отсылки, то есть автор не прибегает к звукоподражанию, а иногда даже 
сам звук замещается названием предмета, который его издает (колокол, часы).  

Природные звуки в романе имеют несколько функций: они представляют 
многообразие реального мира, различные пространственные локусы (город, деревня, 
Центральная Россия, Сибирь) и исторические эпохи (мирное время, Первая мировая 
война, Февральская революция, Октябрьская революция, Гражданская война). При-
рода является маркером жизненного пути Живаго и истории страны. На уровне  
системы персонажей способность героев слышать все голоса природного мира вы-
ступает как характерологическое свойство, позволяет раскрыть меру одаренности 
персонажа.  

Природная соносфера романа призвана не просто воссоздать образ окружаю-
щего мира, опираясь на ассоциативные ряды персонажей и читателя, она символи-
зирует всю полноту взаимосвязей жизни. Звуковые образы наряду с визуальными и 
обонятельными позволяют автору создать многомерный образ Природы и воплотить 
свою концепцию единства бытия.  

Особую роль играют в романе звуки, получающие в поэтическом контексте 
произведения, символическое наполнение, по аналогии с естественными они могут 
быть охарактеризованы как сверхъестественные. Как правило, это сопровождающие 
переломные моменты в судьбе Живаго звуки природного мира, нуждающиеся в ис-
толковании (стук в монастырское окно вьюги, «заметившей» Юру; стук ставни в 
бурю, воспринятый Живаго как зов Лары, и некоторые другие). Являясь голосами 
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мистической реальности, они нуждаются в «разгадке» в качестве провиденциальных 
не только персонажем, но и читателями.  

Лейтмотивный характер ряда звукообразов романа, многократно повторяю-
щихся в тексте, соединяющих прозаическую и стихотворную части произведения, 
является одним из поэтических средств выражения авторского мироощущения и 
концепции бытия. Так, гул в романе – это и гул голосов, достигающий оглушитель-
ности морской бури, и гул большого людского становища, и гул отдаленного сраже-
ния, и весенний гул, наполняющий чащу, и гул города, являющегося сценой челове-
ческой жизни (в прозаической части), а также гул и грохот половодья в 
стихотворении «Весенняя распутица», и затихший гул бытия в «Гамлете».  

Особое место в поэтической части «Доктора Живаго» занимает символиче-
ский словообраз голос – это и провидческий голос поэта, нетронутый распадом 
(«Август»), и пророческий голос Христа («Гефсиманский сад»). 

«Контрапунктный» (Б. Гаспаров) характер организации звукового мира па-
стернаковского романа коррелирует с другими уровнями повествования. Бесконеч-
ное разнообразие переплетений звуков человеческой жизни, техники и природы, 
которые то сливаются в один поток, то расходятся, создает эффект «полифонии». 

 
 

Т.Н. Белова (Москва) 

ПОЭТИКА МОДЕРНИЗМА В ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ПРАКТИКЕ 
В. НАБОКОВА 

В творчестве В. Набокова отмечается устойчивое влияние модернистских тече-
ний начала ХХ в.: символизма, импрессионизма, акмеизма и сюрреализма, который 
оказывается доминантой постмодернистского начала в его романах 1960–1970 гг. 

Поэтика символизма – изначально основополагающая часть художественной 
системы Набокова, которая отличается двумерностью уровней изображения, где 
первый уровень представляет собой собственно повествование, а второй – потаен-
ный метафорический (символический), в какой-то мере позволяющий читателю 
проникнуться авторским мироощущением и определить его отношение к происхо-
дящему. Он образован сочетанием особых художественных средств и способов 
изображения, главным образом повторами ключевых слов, что ведет к возникнове-
нию сквозных образов-символов, переходящих из романа в роман, в результате чего 
возникают мотивы и лейтмотивы, которые и создают глубинный подтекст произве-
дения, несущий в себе оценку истинной сущности героя и ситуации и собственно 
авторское переживание и философский смысл произведения. 

Например, такие ключевые слова, как «тень», «призрак», постоянно повторя-
ясь, встречаются практически во всех европейских и американских романах Набо-
кова, образуя специфический лейтмотив «недолжной жизни», характерной для его 
мироощущения. 

Так, уже в первом романе «Машенька» (1926) контрастно противопоставлены 
два мира: мертвый, призрачный, почти потусторонний мир берлинской эмиграции, 
воплощенный в образе «дома теней» – русского пансиона-призрака с его обитателя-
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ми – «<…> тенями изгнаннического сна <…>»1 – и почти осязаемый естественный 
гармоничный мир прошлой российской жизни, мир любви и гармонии, деталь за 
деталью воскрешаемый главным героем романа Л. Ганиным. Наибольшего расцвета 
поэтика двуплановости достигает в «Даре», где «<…> оба мира, мир пошлой псев-
дожизни и мир живого творчества, представлены с равной степенью полноты 
<…>»2: в нем, по мнению критика М. Липовецкого, «<…> достигается теснейшее 
взаимопроникновение символистской и акмеистской эстетик <…>»3, – одна восхо-
дящая к символизму прозы А. Белого, Ф. Сологуба, другая – к принципам «семанти-
ческой поэтики» акмеизма, развитым в творчестве А. Ахматовой и О. Мандельшта-
ма в 1930-е гг. 

Еще одна функция образов-символов «тень», «призрак» – это создание мотива 
двойничества, столь распространенного в романах Набокова («Соглядатай», «Отча-
яние», «Лолита», «Бледное пламя» и др.), берущего свое начало в творчестве роман-
тиков, а также в повести «Двойник» Ф.М. Достоевского, которую писатель высоко 
ценил. 

Поэтика импрессионизма широко используется Набоковым в изображении 
утраченного гармонического мира прошлой российской жизни, в частности, прони-
занных солнечным светом русских пейзажей, праздничных петербургских иллюми-
наций, ослепительных драгоценностей матери и т.д. 

Если чуждый мир эмиграции представлен Набоковым как загробный мир 
скорбных теней («Машенька»), неотвязных сновидений («Защита Лужина», «Дар»), 
потусторонний перевернутый мир зазеркалья («Бледное пламя»), то Петербург 
Набокова и его окрестности предстают в романе «Дар» в ореоле впечатляющей ра-
дужной цветовой гаммы: с белыми дымами, позолотой, сверкающим инеем, 
гроздьями разноцветных шаров, полных «<…> красного, синего, зеленого солнышка 
божьего <…>» (III, 19), индиговыми волнами Невы, так же, как и приусадебные ви-
ды близ Выры и Батова – это «<…> красноватая дорога <…>», «<…> парчовая тина 
<…>» Оредежи, «<…> красный, как терракота, берег <…>», «<…> лиловый вереск 
<…>», «<…> белая усадьба дяди на муравчатом холму <…>» (I, 75). 

В мемуарном романе «Память, говори» изображается, как над темным ельни-
ком встает радуга, «<…> и этот кусок леса совершенно волшебно мерцал сквозь 
бледную зелень и розовость натянутой перед ним многоцветной вуали <…>»4. Поэ-
тическая проза Набокова содержит множество примеров импрессионистического 
подхода к преображению русских пейзажей и реалий окружающего мира – особенно 
в воспоминаниях героя-рассказчика – alter ego автора. 

В его американских и швейцарских романах усиливаются постмодернистские 
тенденции, доминантной особенностью которых является использование поэтики 
сюрреализма. 
———————————— 
1 Набоков В.В. Собр. соч.: в 4 т. М., 1990. Т. 1. С. 71. Далее ссылка на это издание дается в тексте с ука-
занием тома и страницы. 
2 Липовецкий М. Эпилог русского модернизма (Художественная философия творчества в «Даре» Набо-
кова) // Набоков В.В. Pro et contra. СПб., 1997. С. 645. 
3 Там же. С. 665. 
4 Набоков В.В. Собр. соч. американского периода в 5 т. СПб., 1999. Т. 5. С. 501. Далее ссылка на это 
издание дается в тексте с указанием тома и страницы. 
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Так, опорной метафорой романа «Смотри на арлекинов!» служит сюрреали-
стический образ «<…> кошмарных зеркал, из которых переливаются, растекаясь по 
полу грязными лужами, отражения <…>» (V, 104) подобно знаменитым растекаю-
щимся часам С. Дали на его картине «Постоянство памяти» (1931). Перекличка двух 
этих образов очевидна: речь идет о достоверном, почти натуралистическом вопло-
щении причудливых снов и фантазий, порожденных расстроенной психикой. 

Определяя свой «<…> параноидально-критический <…>» метод как «<…> 
спонтанный метод иррационального познания, основанный на критической и систе-
матической объективации бредовых ассоциаций и интерпретаций <…>»5, С. Дали 
добивался максимальной достоверности, чтобы у зрителя возникло ощущение их 
реального существования. «Кошмарные зеркала» с растекающимися грязными от-
ражениями у Набокова – это сюрреалистический образ аберраций параноидальной 
памяти главного героя произведения и одновременно своего рода камертон, выстра-
ивающий в этом ключе всю образную систему романа. Это biographie-romancée, где 
события выдуманной героем-рассказчиком гротескной жизни соединяются с момен-
тами его внезапного прозрения. 

Сновидения и бесконечные фантазии, болезненный навязчивый бред, провалы 
и аберрации памяти и непродолжительное чувство реальности, накладываясь друг на 
друга, создают параноидально-причудливое и вместе с тем натуралистически досто-
верное жизнеописание неудачливого героя-рассказчика, своего рода сюрреалистиче-
ского двойника автора, что подчеркивается всей системой ключевых слов романа 
(«сон», «бред», «грезы», «марево», «реальность», «душевнобольной», «безумец», 
«психушка» и др.). 

В романе присутствуют такие постмодернистские тенденции, как деканониза-
ция сложившихся литературных норм: намеренный антиэстетизм изображения, фи-
зиология болезни и смерти, распада личности; отсутствие у героя нравственных 
ценностей; введение табуированной ранее тематики; сочетание поэтики натурализма 
с метафоричностью и символикой; игра с читателем, сотворчество; разветвленная 
интертекстуальность – диалог с произведениями мировой литературы и даже свои-
ми собственными; многочисленные элементы литературной критики; проблема 
двоемирия и двойничества, решенная не только на уровне персонажей, но и на всех 
уровнях поэтики романа, в том числе и на уровне его двойного прочтения – как гро-
тескной автопародии или целостного романа постмодернистского типа. 

 

———————————— 
5 Иллюстрированная энциклопедия мировой живописи / Текст и сост. Ивановой Е.В. М., 2009. С. 164. 
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А.А. Медведев (Тюмень) 

В. РОЗАНОВ И С. ДУРЫЛИН:  
ПОЭТИКА ГОЛОСА 

Особое значение голоса в поэтике Достоевского акцентировал М.М. Бахтин 
в книге «Проблемы творчества Достоевского» (1929), где им задается оппозиция 
объектного образа героя и его голоса, который преодолевает эту объектность: «Ге-
рой Достоевского не образ, а полновесное слово, чистый голос; мы его не видим – 
мы его слышим; все же, что мы видим и знаем помимо его слова, – не существенно 
и поглощается словом, как его материал»1. Во фрагменте «Риторика, в меру своей 
лживости...» (1943) эта оппозиция голоса и «безмолвствующего предмета» углуб-
ляется. В риторическом образе (заочном и насильственном) «одинокий голос чи-
стого самовысказывания и заочный образ никогда не встречаются», тогда как го-
лос «предмета», наоборот, – связан с «диалогичностью и незавершимостью»2. В 
заметках 1961 г., в связи с переработкой книги о Достоевском, голос определяется 
как ключевая персоналистическая категория, вбирающая в себя «мировоззрение и 
судьбу человека»: «Человек как целостный голос вступает в диалог. Он участвует 
в нем не только своими мыслями, но и своей судьбой, всей своей индивидуально-
стью»3.  

Это персоналистическое понимание голоса, восходящее к Достоевскому, 
имело важнейшее значение для В.В. Розанова4. Не случайно он считал Достоев-
ского «проповедником, и гораздо менее писателем», который «достигает великой 
силы и красоты» в личных монологах героев, «где он собственно не пишет, а гово-
рит, проповедует, произносит (от чьего-нибудь лица) речь»5. 

Розанову было присуще именно интонационно-голосовое восприятие литера-
туры, родившейся из «выговариванья»6. Критерием подлинной литературы для него 
является присутствие в ней голоса автора, единство голоса и текста: «Эти говоры 
(шепоты) и есть моя “литература”» (124). Принципиальную новизну «Уединенного» 
(1912) Розанов определяет как антилитературную «рукописность», догутенбергов-
ский тон, преодолевающий печатность литературы (249). Мир и человека Розанов 
воспринимает именно в интонационно-голосовом аспекте (как внутренние и внеш-
ние голоса), который он оформляет типичными для его текстов способами (прямая и 
чужая речь, диалог, курсив, кавычки, скобки, сокращения слов…). Благодаря этому 
розановское слово переливается интонационными оттенками живой устной речи, 
что отмечал Э. Голлербах: «для уяснения смысла различных “интонаций” Розанова 
———————————— 
1 Бахтин М.М. Собр. соч.: в 7 т. М., 2000. Т. 2. С. 31. 
2 Там же. Т. 5. С. 66–67, 69. 
3 Там же. С. 361. 
4 См. подробнее в моих статьях: Медведев А.А. Голос // Розановская Энциклопедия / Сост. и гл. ред. 
А.Н. Николюкин. М., 2008. Ст. 1368–1372; Он же. Интонация // Там же. Ст. 1513–1516. 
5 Розанов В.В. Собр. соч.: О писательстве и писателях. М., 1995. С. 202–203. 
6 Розанов В.В. О себе и жизни своей. М., 1990. С. 72. Далее ссылки на «Уединенное» и «Опавшие ли-
стья» даются в тексте по этому изданию с указанием в скобках страницы цитирования. 
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читатель должен внимательно считаться с его кавычками и подчеркиваниями. В них 
звучит его голос, в них – все оттенки его стиля»7. 

Голос осмысляется Розановым как глубокий психологический феномен. Для 
того чтобы проникнуть в душу человека, нужно уметь слушать голос человека, 
улавливать не внешние значения слов, а «подголоски», тени звука «под голосом», в 
которых и говорит душа (196–197). Чтобы понять произведение, необходимо вслу-
шаться в голос «говорящего Пушкина, угадывая интонацию, которая была у живо-
го» (196). 

Культура передается только интонационно, поэтому ничто не может заменить 
живую беседу профессора и студента: «Никакая книга не содержит в себе интона-
ции живого голоса живого человека и не содержит “отступлений в сторону”, огово-
рок и замечаний – которыми профессор сопровождает чтение в аудитории <…> 
Словом, книга всегда “без штрихов”; и в книге говорит ученый “без тона”; а “тон 
делает музыку”»8. Эта розановская мысль оказалась близка О.Э. Мандельштаму, 
который особенно ценил в розановских текстах антилитературное «тяготение к до-
машности»: «всякая семья держится на интонации и на цитате, на кавычках»9. 

В книге «В своем углу» (само название которой отсылает к розановской тра-
диции «опавших листьев») С.Н. Дурылин продолжает розановскую антилитератур-
ную поэтику голоса. Голос для него – важнейший феномен в восприятии человека, 
чему посвящена запись 1926 г.: «Есть у людей умные голоса – и есть глупые. Глу-
пые до обиды ушам, которые принуждены их слушать. Какое-то звукоизлучение 
глупости стоит в воздухе, – и некуда от него деваться»10. Голос принципиально ва-
жен Дурылину для понимания литературного текста, так, в переживании лирики 
А.К. Толстого голос – критерий ее подлинности: «Я знаю, отчего “верилось” расска-
зу: оттого, что голос, его передававший, был чист и нежен, и так подлинно и музы-
кально был сам взволнован передаваемым, что не мог не взволновать и прислуши-
вавшихся к нему…»11 

В записи 1926 г. Розанов воспринимается последним звеном «рукописной» 
традиции «шепота»: «То, что он шептал на ухо, голосом, немеющим от тайны и глу-
би, то осталось перед глазами немногих <…>. Остались примечания мелким шриф-
том, – с особыми курсивами: через 5-10 лет их никто не поймет <…>. Кому нужно – 
это “тихое”, вверяемое уху шепотком, – и в шепотке добирающееся до глубин, до 
вечных, несказуемых тайн?»12 И сам образ Розанова в книге Дурылина создается в 
традиции розановской интонационно-голосовой поэтики, теми же розановскими 
способами (прямая и чужая речь, диалог, курсив, кавычки, скобки, сокращения 
слов…). Так, например, в записи 1924 г. он воспринимает слово Розанова в его ин-

———————————— 
7 Розанов В.В. Собр. соч.: В нашей смуте. М., 2004. С. 338. 
8 Розанов В.В. Л.Н. Толстой и русская церковь // Розанов В.В. Соч.: в 2 т. М., 1990. Т. 1. С. 367. 
9 Мандельштам О.Э. О природе слова // Мандельштам О.Э. Соч.: в 2 т. М., 1990. Т. 2. С. 178.  
10 Дурылин С.Н. В своем углу. М., 2006. С. 291. 
11 Там же. С. 340. 
12 Там же. С. 36. 
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тонационно-голосовом аспекте как наиболее полное воплощение и выражение его 
личности: «У Василия Васильевича [Розанова] было любимое “гневное” слово – ду-
ролом. Напр[имер], критики-семинаристы были для него – дуроломы. Некто, рас-
суждающий “о политической экономии как о поэзии и о поэзии как о политической 
экономии” (выражение Пушкина), – был для него дуролом. Произносил он это слово 
гневно, выпукло, сочно и так убедительно, точно прикреплял к тому, о ком оно бы-
ло, завершительный и липко-невозвратный “амин”». Это было его слово. Оно все 
было окрашено им, и его как-то, в свою очередь, окрашивало. Я часто вспоминаю 
это слово. Оно многое объясняет. Думаешь, думаешь иногда, так и этак судишь, 
теорию строишь, объясняешь себе, ищешь, создаешь объяснения... а все просто: 
просто дуролом действует. Дуролом говорит. Дуролом сочиняет»13. Передавая уст-
ный рассказ Розанова сергиевопосадского периода, Дурылин отмечает всю слож-
ность восстановления в памяти этого речевого образа Розанова: «(Как трудно пере-
дать даже через 10 лет – живую струю человеческого слова! Все бледно, бедно, 
мало. “Былое было ли когда?”)»14 

Таким образом, поэтика голоса (теоретически осмысленная Бахтиным на ма-
териале текстов Достоевского в конце 1920-х – начале 1960-х гг. как ключевая пер-
соналистическая категория) является важнейшей для модернистской поэтики 
«опавших листьев» Розанова (антилитературная «рукописность», устное, личност-
ное слово), которая восходит к Достоевскому как своему истоку. Эта розановская 
интонационно-голосовая поэтика в 1920-е гг. была продолжена Мандельштамом и 
наиболее полно – Дурылиным. 

 
 

О.И. Хайрулина (Инсбрук, Австрия) 

ЭСТЕТИКА И ПОЭТИКА ТЕАТРА АБСУРДА  
В ДРАМАТУРГИИ ДМИТРИЯ ДАНИЛОВА 

В основе доклада лежит попытка выявить точки соприкосновения пьес совре-
менного автора Дмитрия Данилова «Человек из Подольска» (2016), «Сережа очень 
тупой» (2017) и «Выбрать троих» (2020) с драматургическим наследием театра  
абсурда. 

Театр абсурда – авангардистское направление, появившееся после 1945 года 
во Франции и находившееся в тесной связи с философией экзистенциализма А. Ка-
мю и Ж.-П. Сартра. Так, бессмысленность и безнадежность человеческого суще-
ствования стоят в основе драмы абсурда. Мартин Эсслин в монографии «Театр аб-
сурда» выделяет ряд составляющих, на которых основывается драма абсурда: 
элементы гротеска, карикатуры и пантомимы, кольцеобразность фабулы, отсутствие 
интриги и четко определенных  персонажей.  В драме  абсурда  «безраздельно  царят  

———————————— 
13 Дурылин С.Н. В своем углу. М., 2006. С. 108–109. 
14 Там же. С. 689. 
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случайность и изобретательность»1, а «фабула строится вокруг проблемы коммуни-
кации»2. Сатирический абсурд (в формулировках и интриге) достаточно реалистич-
но описывает мир в драматургическом наследии Ф. Дюрренматта, М. Фриша, Г. 
Грасса. Абсурд как структурный принцип отражения вселенского хаоса, распада 
языка и отсутствия гармоничного образа человечества доминирует в пьесах Э. 
Ионеско, С. Беккета, А. Адамова. 

Отечественные исследователи также уделяли внимание проблеме театра аб-
сурда (А.П. Огурцов, М. Стафецкая, Д.В. Токарев, Д.А. Кондаков, Г.С. Померанц). 
Во второй половине ХХ века театр абсурда уверенно закрепляется и в русской лите-
ратуре: литературоведы (В.Ф. Марков, А. Кобринский, Е.Г. Красильникова, 
Б.С. Бугров, И.А. Канунникова, М.И. Громова) находят черты абсурдистской драмы 
в пьесах обэриутов, А. Вампилова, В. Ерофеева, Н. Садур, Д. Пригова, В. Сорокина. 

Целью театра абсурда, по мнению немецкого исследователя драматургии  
Уши Квинт-Вегемунд, является то, что «зритель вынужден посмотреть на свою соб-
ственную жизнь как на абсурд, мир, кажущийся нормальным, представляется ему 
чуждым, а вещи, воспринимаемые как должное, подвергаются сомнению» [перевод 
наш. – О.Х.]3. Российский исследователь Г.С. Померанц определяет абсурд как ре-
зультат неспособности человека осмыслить жизнь, которая выходит за рамки его 
представления о ней: «<…> абсурдное на уровне здравого смысла суждение может 
на более глубинном уровне соответствовать реальности»4. 

Если говорить о чертах абсурда в драматургии Данилова, то прежде всего 
стоит отметить, что драматург погружает героев в ситуации, которые, несмотря на 
свою абсурдность, могли бы произойти на самом деле: полицейские задерживают 
невиновного и ведут с ним разговоры о жизни («Человек из Подольска»), курьеры 
засиживаются в квартире клиента против его желания («Сережа очень тупой»), се-
мья вынуждена выбрать только трех человек, с которыми будет иметь право об-
щаться в течение года («Выбрать троих»). 

Герои Данилова пойманы в ловушку, но абсурдность ситуации состоит в том, 
что и полицейские («Человек из Подольска»), и курьеры («Сережа очень тупой») 
имеют благие намерения. В своего рода страшный суд вовлечены герои Данилова. 
Вызволенные из зоны комфорта, из обыденности, они не в силах постичь предлага-
емую ситуацию («бред какой-то», «абсурд», «не бывает таких курьеров»).  

Отсутствие четко определенных персонажей также прослеживается в драма-
тургии Данилова: «Человек из Подольска» – это некто из Подольска, читатель знает 
его имя, биографию, увлечения, но можно с уверенностью сказать, что «человек из 
Подольска» собирательный образ среднестатистического современного молодого 
человека, потерявшегося в действительности. Остальные герои пьесы также обезли-

———————————— 
1 Пави П. Словарь театра, М., 1991. С. 2. 
2 Там же. 
3 Das Theater des Absurden auf der Bühne und im Spiegel der literaturwissenschaftlichen Kritik: e. Untersu-
chung zur Rezeption und Wirkung Becketts und Ionescos in der Bundesrepublik Deutschland / Uschi Quint-
Wegemund.- Frankfurt (Main): R.G. Fischer, 1983. P. 23.  
4 Померанц Г.С. Язык абсурда / Померанц Г.С. Выход из транса. М., 1995. С. 437. 
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чены. Так, например, полицейские обращаются к задержанному из Мытищ не по 
имени: «И Мытищи, тоже хлопай давай!»5 Можно предположить, что и второй за-
держанный из Мытищ, являющийся в чем-то двойником главного героя, обезличен-
ный персонаж. Единственное, что его отличает от «человека из Подольска», – город, 
в котором он проживает. 

Герои, втянутые в игру по неизвестным правилам («танец для развития моз-
га» в участке», игра в города с «исключениями», известными только самим курье-
рам), опасаются расправы от своих «судей»: убийства, побоев. Взамен их пригово-
ром становится принуждение «полюбить абсурд»: танцевать для развития мозга, 
наслаждаться видами Подольска, будто он Амстердам, «с человеком посидеть, по-
говорить, время провести»6. Человек, вырванный из зоны комфорта, принуждае-
мый делать, казалось бы, безобидные вещи, оказывается заложником абсурда. Ин-
тересно, что «танец для развития мозга» в пьесе «Человек из Подольска» отсылает 
читателя к драме абсурда «В ожидании Годо» С. Беккета, в которой Поццо, про-
болтав и порассуждав с главными героями довольно значительное время, предла-
гает Лакки подумать и потанцевать. «Все это знаки театральной тревоги двадцато-
го века, явившего человека жертвой системы и противоестественных социальных 
экспериментов»7, – пишет Валерия Пустовая в критической статье «Человек в 
плену у презрения к жизни». 

Протагонисты главных героев пьес, человека из Подольска и Сережи, «дей-
ствуют» втроем: три курьера в пьесе «Сережа очень тупой», три полицейских в «Че-
ловеке из Подольска». Даже «три слота» в пьесе «Выбрать троих» несут некое сим-
волическое значение. Если учитывать мифологическую и религиозную трактовку 
числа три, то можно говорить о том, что, снимая противоречия и упраздняя прежнее 
двойственное состояние бытия, число три рождает новое состояние, выводящее мир 
на качественно иной уровень. 

Стоить отметить в пьесах Данилова многочисленные нарушения постулатов 
коммуникации, что является характерным признаком театра абсурда. Так, в статье 
«Семиотический эксперимент на сцене (Нарушение постулата нормального обще-
ния как драматургический прием)» О.Г. Ревзина и И.И. Ревзин анализируют пьесы 
Э. Ионеско с точки зрения нарушения коммуникации: «Разительность его [приема 
нарушения постулатов коммуникации] действия говорит о том, сколь важную роль 
играют постулаты нормального общения. Невозможность найти истину, наступле-
ние клише и автоматизмов и потеря информации в их потоке – все это черты, кото-
рые постоянно и притом трагически ощущаются человеком в окружающем Э. Ионе-
ско мире»8. Данный прием можно отнести и к драматургии Д. Данилова. 
———————————— 
5 Данилов Д. Человек из Подольска. URL: http://ddanilov.ru/wp-content/uploads/Дмитрий-Данилов-
Человек-из-Подольска.pdf  
6 Данилов Д. Сережа очень тупой. URL: http://ddanilov.ru/wp-content/uploads/Дмитрий-Данилов-Сережа-
очень-тупой.pdf  
7 Пустовая В. Человек в плену у презрения к жизни. URL: https://gorky.media/context/chelovek-v-plenu-u-
prezreniya-k-zhizni/  
8 Ревзина О.Г., Ревзин И.И. Семиотический эксперимент на сцене (Нарушение постулата нормального 
общения как драматургический прием) // Труды по знаковым системам V. Ученые записки Тартуского 
государственного университета. Тарту, 1971. С. 247. 
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ПЕРВЫЙ КУРЬЕР: Сергей Николаевич, вы как-то странно реагируете. Я же 
вам сказал, когда звонил: мы у вас будем в течение часа. Еще специально переспро-
сил – нормально, устраивает вас? Вы сказали – нормально. Ну вот, мы у вас должны 
пробыть в течение часа.  

СЕРГЕЙ: Да что за бред! Когда говорят «буду в течение часа», это значит 
придут в течение часа, ждать не больше часа. А не «будем у вас час сидеть». Фигня 
какая-то! Я вообще не понимаю...9 

Главный герой Сережа вынужден находиться в обществе курьеров «в течение 
часа», хотя он предполагал, что курьеры прибудут в течение часа. В этой сцене 
можно говорить о нарушение постулата тождества, который основывается на том, 
что «отправитель и получатель имеют в виду одну и ту же действительность, т.е. 
тождество предмета не меняется, пока о нем говорят»10. Комичность ситуации за-
ключается именно в разности понимания одного предмета разными действующими 
лицами. 

В новой пьесе Данилова «Выбрать троих» ситуация, в которой оказались ге-
рои, доведена до гротеска. Действие разыгрывается в апреле 2020 года в период ка-
рантина. Герои пьесы (муж, жена, их дети и бабушка) общаются друг с другом через 
платформу Skype и узнают, что в скором времени будут введены новые ограниче-
ния: в течение года каждому гражданину страны будет разрешено личное общение 
только с тремя человеками. Конфликт пьесы построен на том, что героям предстоит 
выбрать троих. Гротескно построены и некоторые фразы героев: «вирус, название 
которого не рекомендуется произносить на территории Российской Федерации в 
целях недопущения паники», «можно посмотреть в веб-камеру и взгляд будет глаза 
в глаза»11. 

На драматургическое творчество Дмитрия Данилова бесспорно оказал влия-
ние театр абсурда, в том числе драматургия Хармса, в чем признавался Данилов в 
одном из своих интервью. В первую очередь Данилов близок драматургам-
абсурдистам в понимании эстетической ценности абсурда: «Если в ней [жизни] слу-
чается абсурд, это можно воспринимать как такой, эстетический подарок»12. Эта 
мысль драматурга перекликается с трактовкой абсурда Э. Ионеско: «Поверх реаль-
ности, перейдя ее границу, мы теперь достигли абсурда и вышли за его пределы»13. 

 

———————————— 
9 Данилов Д. Сережа очень тупой.  
10 Ревзина О.Г., Ревзин И.И. Семиотический эксперимент... С. 243. 
11 Данилов Д. Выбрать троих. URL: http://ddanilov.ru/wp-content/uploads/Дмитрий-Данилов-Выбрать-
троих.pdf  
12 Данилов Д. Я был совершенно нетеатральным человеком // Театрал. 2019. № 5 (171) URL: 
https://teatral-online.ru/news/24171/  
13 Ионеско Э. Есть ли будущее у театра абсурда? Выступление на коллоквиуме «Конец абсурда?» // Те-
атр абсурда. Сб. статей и публикаций. СПб., 2005. С. 195. 
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Д.А. Бережнов (Москва) 

ОНЕЙРИЗАЦИЯ ПОВЕСТВОВАНИЯ В ТРЕТЬЕМ ЛИЦЕ 
(Ф.М. Достоевский и модернизм) 

Размытие границы между явью и сном считается техникой, присущей скорее 
модернизму, нежели реалистической прозе, и поэтому воспринимается как литера-
турное новшество именно первой трети ХХ века. Тем не менее было бы ошибочно 
полагать, что этот прием не был изобретен ранее. Так, например, онейризация по-
вествования в прозе Достоевского явилась не только зачатком модернистской тех-
ники, но и ее завершенным воплощением, остающимся свежим и по сей день.  

Как известно, заслуга Гоголя состояла в том, что он снял с фантастического 
все возможные мотивировки, обнажил «до костей» абсурд действительности как 
таковой. Опыт же Достоевского заключался в том, что писатель, не лишая фанта-
стическое его глубинного содержания, дал ему психологическое обоснование: в 
творчестве Достоевского фантастическое входит в действительность на правах 
психиатрического феномена. И в дальнейшем вся русская литература будет дви-
гаться вслед за Достоевским по пути психологизации гротесковых форм.  

Влияние Достоевского необъятно. Его приемами пользовались В.Я. Брюсов в 
романе «Огненный ангел» и в рассказах: «Зеркало», «Теперь, когда я проснулся…» 
и «В башне»; прозаики: А.М. Ремизов («Крестовые сестры» и др.), Ф. Сологуб 
(«Тяжелые сны», «Мелкий бес»), А. Белый («Петербург», «Котик Летаев» и др.); 
применял его повествовательную технику и В. Набоков (последовательно перераба-
тывая прием в текстах: «Защита Лужина», «Соглядатай», «Приглашение на казнь», 
«Дар», «Бледный огонь», «Лолита»), а также и многие другие – вплоть до В. Ерофе-
ева («Москва – Петушки»).  

Итак, нивелирование различий между сновидением и реальностью является 
общей чертой вышеуказанных произведений. В них «реальность» утрачивает свой 
статус, застревая в переходном пункте между «бдением и сном» (Баратынский). 
Вследствие этого предметный мир произведения преподносится только как «внут-
реннее пространство» сознания. Однако эта интериоризация производится различ-
ными способами, и далеко не всем писателям удалось в чем-либо развить Достоев-
ского, прием которого по-прежнему остается уникальным. В чем же состоит его 
формальное устройство?  

Художественное решение Достоевского состояло в имплицитном смещении 
третьеличного повествования во внутреннюю сферу героя посредством раздвоения 
нарративных инстанций. Повествование, формально сохраняя свою объективность, 
совершало переориентацию текста в сознание героя, не меняя при этом субъекта 
речи («голос»). Голос по-прежнему принадлежал автору (третье лицо), но явления, 
обступившие героя, – принадлежали герою. Герой сам воображал мир и становился 
модальным субъектом вымысла наряду с автором. В тексте возникали две повество-
вательные инстанции: первичного и вторичного автора, состоявшие между собой в 
отношениях включения. Создателем художественного мира становился не только 
автор, но и герой, творящий действительность изнутри. Однако «авторство» героя 
оставалось тщательно заретушированным.  
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Поясним примером из живописи. Обратимся к картине «Искушение Св. Ан-
тония» Йоса ван Красбека и зададимся вопросом: «Кто является инициатором обра-
зов на картине?» Ответ: герой и автор одновременно. Текст бифокален. Мы смотрим 
не только на внешний текст, схваченный первичным автором (по Бахтину), но и на 
внутренний, созданный персонажем (вторичным автором). Именно воспринятый со 
стороны герой-инициатор (Св. Антоний) и порождает весь образный мир, который 
вне него не существует, потому что художественный универсум этого произведения 
есть продукт фантазии героя-инициатора. Персонаж занимает позицию и изобра-
жаемого, и изображающего одновременно. Св. Антоний на этой картине выполняет 
ту же нарративную функцию, что и Голядкин в «Двойнике» или Ордынов в «Хозяй-
ке». Даже в «Преступлении и наказании», которое традиционно относится к типу 
объективного повествования, мы находим аналогичный прием.  

Так, Вяч. Иванов утверждал, что «весь окружающий Раскольникова мир ка-
жется творением его фантазии. <...> Он [Раскольников. – Д.Б.] сам творит свой мир, 
он чародей самозамкнутости и может по своему приказу вызывать заколдованный ̆
мнимый̆ мир; но он и пленник своего собственного призрака...»1 Продолжение этой 
мысли находим у Л.В. Пумпянского: «...не в том дело, что он [Раскольников. – Д.Б.] 
“главный̆ герой”, а они “второстепенные”: тут разница племенная, разница духовной 
крови, глубокая разница между эстетическим инициатором и зависимыми фанта-
стическими образами»2 [курсив наш. – Д.Б.].  

Для текста «Преступления и наказания» характерна двойная ориентация нар-
ратива. «Вненаходимый» автор, регистрируя цепь явлений со стороны, тем лишь 
обостряет их психологическую природу. Весь «внешний» ряд, таким образом, рас-
положен внутри «сумрачного» сознания Раскольникова. Рассмотрим отрывок Главы 
VI третьей части романа. 

Дереализация действительного. Проверив нишу в стене, где могли находить-
ся улики, Раскольников, практически обезумевший от душевной борьбы, выбирает-
ся во двор. Там он встречает странного мещанина и дворника; последний указывает 
прямо на Раскольникова пальцем. Когда герой приближается к ним, дворник воз-
———————————— 
1 Иванов В.И. Собр. соч.: в 4 т. Брюссель, 1974. Т 4. С. 534. 
2 Пумпянский Л.В. Классическая традиция: Собрание трудов по истории русской литературы. М., 2000. 
С. 513.  
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вращается в каморку, а мещанин разворачивается и уходит на проспект. Ирреаль-
ность ситуации обостряется тем, что, догнав мещанина, Раскольников молча идет с 
ним в ногу по проспекту в полном молчании… И вдруг мещанин произносит мысли 
самого Раскольникова: «Убивец!»3, и – сцена полностью вытесняется из сознания, 
пока не прорвется через несколько страниц в сновидении наяву.  

Внутреннее событие «внешними» глазами. Раскольников в судороге возвра-
щается в комнату и, закрыв глаза, наблюдает «без порядка и связи» калейдоскоп 
сменяющихся представлений на внутренней стороне век (лестницы, колокольни, 
обрывки лиц). Визуальная пестрота затем переходит в длинный внутренний моно-
лог, в котором лихорадочная мысль героя, перескакивая с предмета на предмет, 
«борется с охватывающим его бредом». В этой точке окончательно раскрывается 
дверь в онейрическое пространство через прием «драматизации бреда»4: «Он забыл-
ся; странным показалось ему, что он не помнит, как мог он очутиться на улице. Был 
уже поздний вечер» (VI, 212). Психологическое (внутреннее) явление изображается 
как внешнее (предметное); воссоздается иллюзия действительности (см. указания на 
«запах извести, пыли и стоячей воды» (VI, 212)). Затем на противоположной улице 
вдруг показывается фигура «давешнего мещанина», и герой следует за ней вплоть 
до дома старухи; и вслед за этим «кривая» логика бреда, заимствуя принципы орга-
низации у сновидения – т.е. расщепляя, сгущая и передвигая образы, – превращает 
то, что прежде казалось реальностью, в непрекращающийся кошмар. Раскольников 
просыпается. Повествователь «соскальзывает» в несобственно-прямую речь: «Он 
тяжело перевел дыхание, – но странно, сон как будто все еще продолжался: дверь 
его была отворена настежь, и на пороге стоял совсем незнакомый ему человек и 
пристально его разглядывал» (VI, 214). И катастрофа заключается именно в том, что 
сама действительность уже ничем не отличается от кошмара: «Сон это продолжает-
ся или нет?» (VI, 214). 

Утрата чувства реальности – классическое переживание героев Достоевского. 
С него начинается «Двойник»5. В «Хозяйке» Ордынов сомневается в реальности 
происходящего из одной страницы в другую6. Герой-инициатор погружается в свой 
реализованный бред как в эмпирическую действительность, в то время как сама 
действительность принимает формы инсценированного бреда. Тонкая черта, дотоле 
разделявшая реальность и сновидение, стирается, и герой, пытаясь опомниться, 
«проводит рукой по лицу, как будто снимая с себя сон и ночные видения»7, но ниче-
———————————— 
3 Достоевский Ф.М. Полн. собр. соч. в 30 т. Л., 1973. Т. 6. Преступление и наказание. С. 209. Далее ссылки 
на это издание даются в скобках, номер тома обозначается римской цифрой, страницы – арабской. 
4 Бем А.Л. Драматизация бреда // Вокруг Достоевского: в 2 т. М., 2007. Т. 1. C. 102. Под «драматизацией 
бреда» Бем понимал «развертывание галлюцинаторных явлений вовне как реального события». 
5 Ср.: «Минуты с две, впрочем, лежал он [Голядкин. – Д.Б.] неподвижно на своей постели, как человек 
не вполне уверенный, проснулся ли он или все еще спит, наяву ли и в действительности ли все, что око-
ло него совершается, или – продолжение его беспорядочных сонных грез». Цит. по: Достоевский Ф.М. 
Т. 1. Двойник. С. 109.  
6 Ср.: «По временам приходил он в себя и догадывался, что сон его был не сон, а какое-то мучительное, 
болезненное забытье». Цит. по: Достоевский Ф.М. Т. 1. Хозяйка. С. 275. «По временам Ордынов думал, 
что все это еще сон, даже был в этом уверен; но кровь ему бросилась в голову, и жилы напряженно, с 
болью, бились на висках его». Цит. по: Там же. С. 281. 
7 Там же. С. 302.  
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го не выходит. Бессознательные тенденции и влечения, скрытые конфликты, иначе – 
вся линейка незримых психологических форм – воплощаются в фигурах воображе-
ния, приобретая конкретность феноменальной действительности, и заточают героя 
во внутренней сфере. Погруженный в эту обстановку, на отдалении третьеличного 
повествования, он только кажется действующим в некоем вещественном мире, хо-
тя в действительности оказывается среди персонификаций собственного сознания. 
Фантастика, таким образом, находит свою причину в герое, который в результате 
душевного напряжения бессознательно породил весь художественный мир изнутри.

Итак, Достоевский по праву может считаться зачинателем приема онейриза-
ции повествования в третьем лице, осуществляемой посредством введения героя-
инициатора. «Драматизация бреда» и возведение героя на осевую позицию повест-
вования – при сохранении нарративной, но, увы, не душевной дистанции с персона-
жем у Достоевского – в дальнейшем будет переработано и доведено до совершен-
ства в текстах В. Набокова. 

 
 

Сюе Чэнь (КНР) 

ПРОСТРАНСТВО СМЕРТИ  
В ЭПОПЕЕ «СОЛНЦЕ МЕРТВЫХ» И.С. ШМЕЛЕВА 

В гуманитарных науках тема смерти является одной из преобладающих, осо-
бенно она актуализируется в литературе и философии ХХ в. В литературе смерть воз-
ведена в статус бытия и в то же время воспринимается как обыденность («обыденное 
событие, опустившееся до вульгарной ничтожности»1). Надо отметить, что в прошед-
шей эпохе «трагическое жизнечувствие сгущается, донельзя уплотняется, безбрежно 
разрастается – переходит в пантрагическое умонастроение»2. В восприятии экзистен-
циалистов («Откровения смерти» (1920) и «На весах Иова» (1929) Л. Шестова, «Бытие 
и время» (1927) М. Хайдеггера, «Бытие и ничто» Ж. Сартра и др.) переживание смерти 
рассматривается как личный опыт и как ключ к разгадке бытия.  

Содержание повести «Солнце мертвых» (1923) И.С. Шмелева сфокусировано на 
смерти как экзистенциальной проблеме. Персонажи принуждены существовать в про-
странстве смерти. Впервые выражение «пространство смерти» употребил француз-
ский мыслитель М. Бланшо («Пространство литературы», 1955). Выстраивая связь 
между литературой, смертью, пространством, Бланшо включал литературное про-
странство смерти в пространство литературного бытия. В пространстве смерти 
«Солнца мертвых» смерть является доминантой, обессмысливающей время существо-
вания. Смерть означает исчезновение человека в пространстве его существования 
(«смерть – это феномен не времени, а пространства <…> смерть – это пространствен-
ное явление, а не тайна времени»3). В повести смерть принадлежит к пространствен-
ной категории, а не временной. Тема смерти выстраивается на мортальной мифологе-
ме – сквозном пейзажном образе солнца. В пространстве смерти человеку приданы 
———————————— 
1 Бланшо М. Пространство литературы / пер. с франц. М., 2002. С. 122. 
2 Великовский С.И. Умозрение и словесность. Очерки французской культуры. М.; СПб., 1999. С. 26. 
3 Марков Б. Живое и мертвое // Марков Б. Храм и рынок. Человек в пространстве культуры. СПб., 1999. С. 80 
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мортальные черты: «У всех лица ‒ мертвецов ходячих», «Я видел смертеныша, выход-
ца из другого мира ‒ из мира Мертвых»4. 

1) В повести пространство смерти замкнуто. Трагические события локализуют-
ся в границах умирающего городка, отграниченного от российского, европейского, 
азиатского миров. В описании городка подчеркивается повторяющийся мотив пусто-
ты: в саду, на дорогах, пляже, берегу – «ни искры, ни огонька, провал черный» (207).  

2) Дом совершает преображение из защищенного места, противостоящего ха-
отичному пространству вне дома, в место умирания. Это преображение показано в 
описании подвалов-тюрем дома, куда «свалены были десятки тысяч человеческих 
жизней и дожидались своего убийства» (36). Мир дома в «Солнце мертвых» теряет 
«идеал независимости»5. С мотивом дома связана судьба персонажей. Доктор сжига-
ет свой дом и гибнет в нем. Отсутствие вещей усиливает характеристику дома как 
умирающего пространства. Дом утрачивает самоценность бытовых характеристик, 
заставляет человека «ощущать себя лишенным “онтологической” субстанции, как 
бы растворенным в Хаосе»6.  

3) Шмелев выстраивает в повести дискретное пространство. Оно проявляется 
в пересечении реального и виртуального пространств. Виртуальное пространство 
(сон рассказчика и др.) материализуется в реальных крымских событиях.  

4) Дискретность пространства достигается изображением двух семантически 
противоположных пространств – смерти и жизни. Пласт бытия в пространстве смерти 
– одноуровневый: крымчане, животные и растения обречены на смерть. Пространство 
жизни разноуровневое: воображаемые Париж, Лондон, Стамбул с их сытой жизнью; 
крымское пространство смерти; сытая жизнь представителей новой крымской власти. 

5) В повести проведена граница между пространством смерти и простран-
ством жизни. Онтологическая граница – физическая смерть как факт и маркер пси-
хологических реакций голодающих. Географическая граница – море, отделяющее 
Крым от благополучных земель. Вместе с тем море расширяет границы простран-
ства смерти: в море сбрасывают людей с пробитыми головами, топят арестованных; 
оно оскудевает, в нем «съедено, выпито, выбито – все» (18). 

6) Пространству смерти приданы характеристики времени и темпоральности. 
Время подчинено пространству, замкнуто, останавливается в вечном настоящем: 
«<…> застывшее время – это уже, скорее всего, пространство!»7 

7) Пространство смерти активно по отношению к витальным силам и возмож-
ностям человека. Его активность также проявляется в подавлении мысли. Поведение 
персонажей соответствует определенной этической норме, мотивировано поиском 
еды и ожиданием насильственной смерти. Описанному Шмелевым типу поведения 
отвечает утверждение Ю. Лотмана: «Поведение персонажей в значительной мере 
связано с пространством, в котором они находятся»8.  
———————————— 
4 Шмелев И.С. Солнце мертвых. М., 2015. С. 224, 233. Далее ссылки на это издание даются в тексте в 
скобках с указанием страницы. 
5 Лотман Ю.М. Символ – «ген сюжета» // Лотман Ю.М. Внутри мыслящих миров. М., 1996. С. 140. 
6 Элиаде М. Священное пространство и освящение мира // Элиаде М. Миф о вечном возвращении. Обра-
зы и символы. Священное и мирское / пер. с франц. М., 2000. С. 282. 
7 Там же. С. 192. 
8 Лотман Ю.М. Художественное пространство в прозе Гоголя // Лотман Ю.М. В школе поэтического 
слова: Пушкин, Лермонтов, Гоголь. М., 1988. С. 278. 
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8) В пространстве смерти выделяются два типа интенции: имманентная и осо-
знанно оформленная в идеологему или философему. Имманентно возникающая ин-
тенция проявляется в тех, кто сострадает и тем самым спасает себя и других. Осо-
знанная интенция проявляется у философствующего доктора и представителей 
революционной силы. 

 
 

Чжан Жуй (КНР) 

РАССКАЗЫ А. ГРИНА:  
СОЛДАТЧИНА В ЭТИКО-ПСИХОЛОГИЧЕСКОМ ОСВЕЩЕНИИ 

В раннем творчестве А. Грина значительную роль сыграл эмпирически при-
обретенный личный опыт. Он отразился и на психологическом рисунке образа сол-
дата в таких рассказах, посвященных армейской жизни, как «Заслуга рядового Пан-
телеева» (1906), «Слон и Моська» (1906), «История одного убийства» (1910). 
Писатель, находясь на военной службе, приобщился к эсеровскому движению, что 
повлияло на описание внутреннего мира солдата и социально-этических отношений 
в армии. 

1. Среди факторов, определяющих антигуманное отношение к солдату, Грин 
выделяет скуку армейской повседневности, обостряющую снобизм, вульгарность, 
интеллектуальную неразвитость воинского начальства. В «Истории одного убий-
ства» скука побуждает ефрейтора Цаплю к куражу, жертвой которого должен стать 
солдат Банников. Скука, по мысли Л. Свендсена, «не только внутреннее состояние, 
но также свойство окружающего мира»1. Однако Грин не интерпретирует ее как не-
кое экзистенциальное начало, «сложный и неоднозначно трактуемый феномен»2; он 
понимает ее как проблему неразвитой нравственно личности, отсутствия культуры; 
он не соотносит ее с меланхолией, традиционно «связанной с мудростью, чувствен-
ностью и красотой»3. Цапля унижает Банникова, уверенный в том, что имеет право 
жестоко обращаться с рядовым. Выходом из состояния скуки становится преумно-
жение коварства: Цапля планирует украсть затвор у стоявшего на посту Банникова. 
Далее сюжет развивается по принципу противоположного: Банников приставляет 
штык к затылку ефрейтора, инцидент заканчивается гибелью ефрейтора. 

При этом Грин проявляет талант психолога-реалиста, подробно описывает 
побуждения Банникова, заканчивающиеся убийством, поэтапно прослеживает изме-
нения в состоянии персонажа. Например, первый импульс мести выражен как 
«сладкая дрожь», последовавшая за «жаркой слабостью»4 (I, 366) и повлекшая хо-
лодный ужас перед самим убийством ефрейтора. Сильную позицию здесь занимают 
———————————— 
1 Свендсен А. Философия скуки / Пер. с норв. М., 2003. С. 20.  
2 Посохова С.Т., Рохова Е.В. Скука как особое психическое состояние человека // Вестник Санкт-
Петербургского университета. 2009. Сер. 12. Вып. Ч. 1. С. 5. 
3 Свендсен Л. Философия скуки. С. 26. 
4 Грин А.С. Собр. соч.: в 5 т. / Сост., вступ. ст. В. Ковского; примеч. А. Ревякиной. М., 1991. Здесь и да-
лее рассказы А. Грина цитируются по данному изданию в скобках, номер тома обозначается римской 
цифрой, страницы – арабской. 
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деепричастия с психологической семантикой «вздрогнув», «похолодев». Через них 
мотив желания убить сочетается с мотивом стресса, в итоге сам акт мести выглядит 
подчиненным инстинкту. Последующее состояние персонажа передано через описа-
ние физических и психических реакций. Банников «сильнее нажал винтовку, удер-
живая бьющееся тело, потом с силой дернул вверх, отчего голова ефрейтора  
подскочила и стукнулась о землю равнодушным, тупым звуком» (там же). Эмоцио-
нальная картина этого фрагмента противоположна приведенной выше: Банников 
действует рационально и спокойно. Грин изображает состояния Банникова по прин-
ципу психологической бинарности. В деталях поведения выражены эмоциональная 
опустошенность и одновременно подсознательное возбуждение: он чувствовал 
«странную пустоту в голове», в теле «тупую, пьяную легкость», но его руки были 
«холодные и дрожали» (I, 366−367). Последняя характеристика минимизирует при-
веденные выше признаки психологического выгорания. Конечной эмоцией в лако-
ничном по объему, но насыщенном по сути описании психики Банникова Грин  
выбирает «тяжелую, смертельную тревогу» (I, 367), но и она неоднозначна: герой, 
лукавя, ссылается на оправдательный, с точки зрения устава, мотив убийства якобы 
незнакомца и свистком вызывает разводящего.  

2. Еще одна психологическая проблема, художественно осмысленная Грином, − 
с т р а х, чему посвящен рассказ «Слон и Моська». Вопрос о сложившемся в социу-
ме отношении к бесправному, о природной потребности мелкого чина доминировать 
над солдатом, о психологических пределах терпения солдата поставлен и в этом 
произведении. События сфокусированы на образе рядового Мосея Щеглова. Он не 
способен к военной науке, из-за страха ему с трудом даются стрельбы, ему адресо-
ваны насмешки, он терпит удары от фельдфебеля. Однако, в отличие от произведе-
ний А. Куприна (например, «Дознание» (1894), «Ночная смена» (1899), повести 
«Поединок» (1905)), в героях Грина индивидуальность проявляется сильнее армей-
ской деперсонализации. Его солдат – человек противодействия, что мы объясняем 
эсеровским опытом писателя.  

В рассказе «Слон и Моська» Грин опять же анализирует эволюцию психоло-
гических состояний, описывает диссонанс между физическими, душевными свой-
ствами Моськи-крестьянина и унизительным страхом Моськи-солдата перед началь-
ством. Грин выявляет в человеке то, что «выходит за рамки его профессии, 
социальной и сословной принадлежности»5, он показывает индивидуальность. Ге-
рой рассказа – высокий, здоровый, сильный, широкоплечий человек; за выразитель-
ную внешность его определили в первую, лучшую, роту. В деревне, где герой был 
личностью, его не называли дураком и хамом. В Моське-солдате сохранена поэтиза-
ция крестьянского мира; например, в блеске сапожного носка он видит себя ребен-
ком в струях деревенской речки, в его памяти оживало залитое солнцем поле и т.п. 
Герой Грина не знает трусости: дома во время пожара он спасает из огня телку, в 
драках на деревенских посиделках он проявляет свою силу. В армии натура Моськи 
подчинена разрастающемуся комплексу неудачи и унынию; новый ротный доводит 
его до оцепенения. Грин поднял проблему, осмысленную в современной психологии 
———————————— 
5 Есин А.Б. Психологизм // Введение в литературоведение. Литературное произведение: основные поня-
тия и термины: Учеб. пособие / под ред. Л.В. Чернец. М., 1999. С. 212.  
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(Е.П. Ильин «Психология страха», 2017): в ряде эпизодов страх перед ротным показан 
как защитная биологическая реакция человека. Если с точки зрения З. Фрейда («Тор-
можение, симптом, страх», 1926), в страхе проявляется психологическая беспомощ-
ность, то в рассказе Грина генезис страха заключается в правовой беспомощности. 

Согласно популярному в России У. Джеймсу («Психология», 1911), во-первых, 
страх – грубая форма эмоции, во-вторых, в человеке сильна самость, которая сино-
нимична личности; Джеймс пишет о таком проявлении самости, как воля и выбор. 
На примере армейской жизни героя показано спонтанное преобладание выбора и 
воли над страхом. В финальном эпизоде описано, как в задавленном жестокостью 
солдате индивидуальность берет верх над стадным чувством. Моськой управляет не 
здравый смысл и не инстинкт самосохранения, но инстинкт правды: он обезоружи-
вает ротного, предотвращая тем самым гибель худенького солдата. Вся проза Грина 
обращена к персоналистическим ценностям – к человеку, его активной воле, устрем-
ленности к гармонии с собой, в свободе, что проявляется в бунте Моськи. Как пишет 
персоналист Н. Бердяев, «в бунтарстве есть страсть к свободе»6. За свободу и правду 
герой рассказа платит бессрочной каторгой, но финальная фраза о том, что в роте 
сохраняется память о нем, передает мысль автора о высоком смысле его поступка. 

3. В рассмотренных произведениях Грина развита тема личного выбора в ре-
шении вопроса о совести, поставленного уже в его первом рассказе «Заслуга рядово-
го Пантелеева». Моську побуждает к сопротивлению злу совесть – показатель лич-
ностного сознания солдата, тогда как ефрейтора Гришина из «Заслуги рядового 
Пантелеева» совесть побуждает к душевным мукам после карательных действий 
против крестьян, нуждой доведенных до отчаяния. В образе Гришина заострена 
проблема этической, нравственной дилеммы. Страх перед каторгой не позволяет ему 
ослушаться приказа стрелять в мужиков, следствием чего становится его тяжелая 
рефлексия. Совесть пробуждает в Гришине самость.  

Проявление ложной самости, а по сути обезличенности показано в образе Васи-
лия Пантелеева, уже после массового расстрела по приказу пьяного офицера застре-
лившего случайного крестьянина. Пантелеев по своим моральным данным противо-
положен Моське. Произведенный в младшие унтер-офицеры, Пантелеев исполнен 
гордости: он «слуга и защитник царя и отечества от врагов внешних и внутренних»7.  
В письме к родителям он искажает факт расправы, описывает его как личное герой-
ство в подавлении вооруженных крестьян-бандитов, но для Гришина он Ирод.  

Итак, гриновские солдаты совершают волевой поступок, их судьба драматич-
на. Даже в сюжете о Пантелееве не поставлена точка, мы не знаем, чем закончится 
его история. При этом, как пишет С.А. Мартьянова, поступки литературных персо-
нажей выполняют «содержательную», «изобразительную», но и изъяснительную, 
«оценочную функцию»8, что в полной мере относится к персонажам Грина.  

 

———————————— 
6 Бердяев Н. Самопознание // Бердяев Н. Судьба России. Самопознание. Ростов н/Д, 1997. С. 359. 
7 Грин А.С. Собр. соч.: в 6 т. / Сост., вступ. ст. В. Вихрова; общая ред., послесл. и подготовка текста Вл. 
Россельса. М., 1965. Т. 1. C. 436. 
8 Мартьянова С.А. Поведение персонажа // Введение в литературоведение… С. 177. 
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В.Р. Аминева (Казань) 

СОВРЕМЕННАЯ РУССКОЯЗЫЧНАЯ ЛИТЕРАТУРА  
КАК ФЕНОМЕН КУЛЬТУРНОГО ПОГРАНИЧЬЯ 

Пограничье как культурный феномен, имеющий различные формы проявле-
ния в литературе, существовало во все времена: например, средневековый поэт  
Саят-Нова (Арутюн Саядян) писал на армянском, грузинском и азербайджанском 
языках. Произведения на стыке культур создают Марко Вовчок (М.А. Вилинская), 
В. Набоков, И. Бродский, Ч. Айтматов, В. Быков и другие. Художественная пара-
дигма и проблематика пограничья приобретает особое значение в современном ли-
тературном процессе, отличительная особенность которого – появление большого 
количества авторов с мировым признанием – С. Рушди, Г. Ансальдуа, К. Исигуро, 
О. Памук, писательская идентичность которых определяется их пребыванием на 
стыке культур. В литературоведении сложилась традиция, в соответствии с которой 
русскоязычное творчество «инонациональных» авторов рассматривается в контексте 
транскультурной модели художественного развития1. Художественно-эстетическая 
природа транскультурной литературы обусловлена характерными для феномена 
границы механизмами смыслообразования. Ю.М. Лотман называет границу «горя-
чей» точкой семиообразовательных процессов, местом непрерывающегося диалога: 
«Граница – механизм перевода текстов чужой семиотики на язык “нашей”, место 
трансформации “внешнего” во “внутреннее”»2. Осознать себя в культурно-
семиотическом отношении – значит осознать свою специфику, свою противопостав-
ленность другим сферам3.  

Для литературы, реализующей феномен культурного пограничья, значима 
проблематика идентичности (идентификации и самоидентификации). Идентифика-
ция, которую выполняют различные элементы художественного текста, объединен-
ные в целостный образ мира, осуществляется «на границах», «по ту сторону», «за 
пределами» гомогенной культуры или «в промежутке» между различными культу-
рами4. Она постоянно ставит под сомнение собственный статус и обладает такими 
качествами, как множественность и, одновременно, принципиальная нецелостность, 
разорванность, «текучесть», «гибридность», «промежуточность» и т.д. Так, в лирике 
———————————— 
1 См.: Тлостанова М.В. Постсоветская литература и эстетика транскультурации. Жить никогда, писать 
ниоткуда. М., 2004. 416 с.; Бурцева Ж.В. Транскультурная модель якутской русскоязычной литературы: 
художественно-эстетические особенности: Автореф. дисс. … канд. филол. наук. Якутск, 2008. 28 с. 
2 Лотман Ю.М. Внутри мыслящих миров. Человек – текст – семиосфера – история. М., 1996. С. 183. 
3 Там же. С. 175–192. 
4 См.: Bhabha H. The Location of Culture. New York, 1994. 408 p. 
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Рустема Кутуя (1936–2010 гг.), в равной мере причастного к традициям и материн-
ской (татарской), и русской культуры, символом бикультурной идентичности лири-
ческого субъекта становится образ Казани. Между «я» и городом устанавливаются 
бытийно-субъектные отношения тождества, единства, взаимопроникновения: «Ка-
зань-прародительница, / и корой пожухлой / не вычесть меня из тебя»5. Неизменным 
атрибутом создаваемого в творчестве поэта образа Казани является определение 
«моя» (например: «Моя Казань! – сказать имею право…», «Моя столица»), указы-
вающее на принадлежность города лирическому герою. Из Казани-прародитель- 
ницы он черпает жизненную и творческую энергию: «… сполна исполнить / Жела-
ние, веру, выцвести до кожурки…» (24). Мотив родства человека и топоса, прони-
зывающий стихотворения поэта о Казани, ведет героя к открытиям экзистенциаль-
но-личного характера. Он ощущает себя сиротой вдали от родины, осознает свою 
«нераздельность» с городом: «Не могу без тебя, Казань!» (25). Стремление «я» 
слиться с Казанью-природой-историей-прародительницей порождает ряд субъект-
ных метаморфоз, имеющих однонаправленный характер и выявляющих пластич-
ность лирического субъекта, находящегося в процессе постоянного пересоздания 
собственного «я». Отождествляясь с природной сущностью города, «я» превращает-
ся в осенний лист и вовлекается в вечный круговорот гибели и возрождения: «Я в 
тебе, Казань, / раскружился весь, / как лист в осени. / Сгорел. Народился заново»6. 
Это субстанциальное родство лирического героя и Казани проистекает из одинако-
вой причастности и города, и человека феномену границы – месту встречи Запада и 
Востока. Их территориальное схождение, исполненное драматической напряженно-
сти, развивается в экзистенциальную ситуацию, переживаемую «я»: «Будто оказался 
/ Я на месте лобном, / Весь открыт, распахнут – / Встретились, очнулись / Вдруг Во-
сток и Запад! / Травы затаились, / Воды застеклились» (13).  

В Казани в разное время года и в разных ее состояниях актуализируется то 
восточное, то западное начало, но чаще «западное» и «восточное» гармонично соче-
таются и взаимодополняют друг друга, что выражается, например, в сосуществова-
нии казанских топонимов на русском и татарском языках, в интертекстуальных свя-
зях с произведениями татарской, русской, европейских литератур, в соединении 
контрастных зрительных и слуховых впечатлениях, отсылающих к разным традици-
ям (например: «… То арфой зазвучит / А то – кураем / с парома…» (7)). Ценностно-
смысловые кругозоры Запада и Востока приняты лирическим героем в себя и оказы-
ваются в одном, хотя и внутренне диссонирующем, ряду. Эта драматическая колли-
зия вызывает превращение субъекта речи из зрителя, внеположного бытийной ситу-
ации, в активное действующее лицо драматического взаимодействия двух 
противоположных начал – Запада и Востока, своей судьбой реализующего их диало-
гическую взаимодополнительность: «Кто простит мою память, / запекшийся кровью 
висок, / когда стукнулись лбами / Запад – Восток, / обнищанье – богатство, / а искры 
прошли сквозь меня...» (17).  
———————————— 
5 Кутуй Р. Профиль ветра: стихи. Казань, 2006. С. 24. Далее ссылки на это издание даются в тексте с 
указанием страницы.  
6 Кутуй Р. Песня вечерняя: стихи. Казань, 1993. С. 24.  



Ëèòåðàòóðû íàðîäîâ Ðîññèè è ïîñòñîâåòñêîãî ïðîñòðàíñòâà  307 

 

Иной тип идентичности пограничья проявляется в творчестве Равиля Бухараева 
(1951–2012) – поэта, создававшего произведения на русском, татарском, английском, 
венгерском языках и в то же время не чувствующего себя в полной мере принадлежа-
щим ни к русской, ни к татарской, ни к какой-либо другой культуре, мучительно пе-
реживающего кризис своей идентичности: «Мне все одно – что Запад, что Восток. / 
Везде ничей, без места во вселенной, / стою как столб в скрещении дорог: / куда ни 
двинь – все обзовут изменой»7. Символом «текучей», постоянно перестраиваемой и 
вечно странствующей идентичности лирического героя Р. Бухараева становится образ 
бесконечного поезда, возникающий в одноименном стихотворении. Сфера субъектив-
ности здесь предстает и как не имеющая границ («поезд мой бесконечный» (82)) и как 
сосредоточенная в атрибутивном для образа Казани в творчестве поэта хронотопиче-
ском образе снега («снег мой»).  

Ситуация встречи и расставания с Казанью, приближения к ней и отдаления 
от нее здесь модальны, а сознание лирического субъекта локализуется между этими 
двумя пределами и раскрывается через топологическую оппозицию «устремленно-
сти – опустошенности». Движение, устремленное к Казани, соотносится с историче-
ским временем и связывается с приобщением к исторической судьбе города: «Поезд 
мой бесконечный, / и тысяча лет до Казани...» (82). Момент обретения родины мар-
кируется семантикой пустоты: «Ничего не находим, – только березы чисты, – / а 
когда на перроне конечном / выходим – / через двадцать минут мы, / как поезд при-
бывший, / пусты» (82). Смещение пространства от заполненности к пустоте, а вре-
мени в тысячу лет к двадцати минутам соотносится с внутренним состоянием лири-
ческого героя, переживающего свое трагическое несовпадение с тем местом в мире, 
которое отведено ему судьбой. Пустота как потенциируемая возможность оказыва-
ется порождающим началом: она вызывает иной тип перемещения в пространстве: 
«День и ночь, день и ночь, день и ночь – / как знакомо! / От себя, от себя, от себя – / 
нескончаемый бег» (82). Смена дня и ночи обозначает малый цикл и мирового вре-
мени, и времени жизни отдельного человека. Бегство от себя размыкает это круго-
вое движение, характерное для эпически замкнутой картины мира, вектором линей-
ного времени и центробежной направленностью пути. Желание обрести личную 
идентичность, совпадающую с топосом города, сменяется демонстративным отка-
зом от себя. Открытое пространство, не имеющее внешних пределов, актуализирует 
идею бесконечного, которая соотносится с неопределенностью места «я» в социуме, 
истории, в народной судьбе.  

Существует русскоязычная литература (например, лирика Э. Блиновой, рас-
сказы и повести А. Сахибзадинова, роман Ш. Идиатуллина «Город Брежнев»), в ко-
торой создается образ мира, лишенный этно-национальных свойств. Ценность топо-
логических примет в произведениях Эльмиры Блиновой (1955–2013) определяется 
их причастностью к миру «я». «Мои деревья, улицы, дворы» противопоставляются 
«проспектам, зданиям, музеям». Для лирической героини Э. Блиновой Казань не 
только культурная столица с историческими памятниками, отмеченными «в путево-
———————————— 
7 Бухараев Р.Р. Избранные произведения: Книга стихов. Казань, 2011. С. 321. Далее ссылки на это изда-
ние даются в тексте с указанием страницы. 
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дителе любом», но и особое ценностное пространство, с которым связаны «заметы 
памяти»: старый дом, скамейка, старый клен с изрезанной корой, тесный двор, фо-
нари. Город перестает быть пространственно и духовно целостным образованием и 
распадается на ряд значимых для лирической героини локусов, с которыми отож-
дествляются этапы ее биографии и жизненной судьбы: «На этих мостовых играла в 
классы, / здесь, на углу, любимого ждала, / гуляла в этом садике с коляской, / а в эту 
школу сына отвела...»8.  

Художественная трактовка образа города в поэзии Р. Кутуя, Р. Бухараева, 
Э. Блиновой позволяет выявить и описать характерные для русскоязычной литера-
туры идентичности пограничья. Они реализуются на уровне принципов организации 
субъектной сферы произведений и соответствующих ей образных структур. Диалог 
с городом как сверхсубъектом особого типа в произведениях Р. Кутуя и Р. Бухараева 
выполняет структурообразующую функцию, раскрывая самосознание и самоопре-
деление лирического героя. В поэзии Э. Блиновой город – обобщенно-типический 
образ, аксиологическая содержательность которого определяется способностью пе-
реводить в пространство и объективировать значимые события личной жизни геро-
ини, этапы ее биографии. Выделенные типы идентичностей «пограничья» раскры-
вают статус субъекта (героя, автора, читателя), пути и способы его самоопределения 
и идентификации в современных условиях би-, поли-, транслингвизма, интенсивно-
сти межкультурных и межэтнических контактов.  

Творчество русскоязычных авторов (И. Абузярова, С. Юзеева, Г. Яхиной, 
А. Хаирова) характеризуется полифоничностью, плюрализмом сосуществования 
разных культурных кодов и соответствующих им языков, методов и стилей. Специ-
фику этой литературы определяет такое явление, как культурная интерференция, 
возникающая в процессе взаимодействия разных культур и их ценностей и приво-
дящая к их трансформации (эта тенденция проявилась, например, в романах 
Г. Яхиной «Зулейха открывает глаза» и «Дети мои»). Транскультурная литература 
проблематизирует объем и содержание понятия «национальная литература», кото-
рое оказывается на современном этапе пластичным, имеющим устойчивое смысло-
вое ядро и периферию – поле нестабильности, подвижности.  

 
 

Е.Ф. Гилева (Москва) 

ДЕПОРТАЦИЯ ИНГУШЕЙ В СТИХОТВОРЕНИЯХ И. ЛЯПИНА 
В ПАРАДИГМЕ ВОСПРИЯТИЯ ЕЕ ИНГУШСКИМИ ПОЭТАМИ 

Тема депортации ингушского народа занимает значительное место в творче-
стве русского поэта Игоря Ляпина (1941–2005). Не раз побывавший в Ингушетии по 
приглашению своего друга, поэта и прозаика Мусы Албогачиева, И. Ляпин посвятил 
несколько своих поэтических циклов этой земле и народу, ее населявшему, за что 
получил от благодарных  ингушей  прозвание  «друг  ингушского  народа».  «То ли я  

———————————— 
8 Блинова Э. От встречи до встречи. URL: https://stihi.ru/2013/08/09/9533  
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уже ингуш, то ли вы все русские»1, – восклицает сам поэт в своем стихотворении 
«Гармоника». Столь близко соприкоснувшись с ингушской культурой, поэт не мог 
обойти тему насильственного выселения народа в Среднюю Азию и Казахстан, про-
изошедшую в 1944 г. и продлившуюся 13 лет. Боль от несправедливости и от поне-
сенных огромных потерь и по сей день терзает душу каждого ингуша. 

Говоря об отражении темы депортации в стихотворениях русского автора, 
необходимо в первую очередь рассмотреть психологическую сторону вопроса, так как 
разница в восприятии этой темы ингушами и русскими заключается не только и не 
столько в том, что первые пережили эти трагические события, а вторые – нет (на долю 
русских людей пришлось большое количество испытаний, и они могут поставить себя 
на место несправедливо угнетенных), а в том, что там, где русский поэт отметит внут-
реннее состояние человека и детально опишет именно его, указывая на внешние со-
бытия как на причины внутреннего конфликта, ингуш никогда до конца не откроет 
свою душу, посчитает за слабость показать мужские слезы, внимание ингуша заостря-
ется на внешнем и почти никогда не затрагивает внутренние переживания. 

Так, например, Якуб Патиев в стихотворении «Кокчетавский перрон» обраща-
ется к событиям тех страшных дней, когда поезда с выселенными со своих родных 
земель людьми прибывали в те места, где им предстояло провести 13 долгих лет. Гео-
графически места эти – степи Казахстана в данном случае, с их постоянными ветрами 
и суровыми морозами, – кардинально отличались от Кавказских гор, с их мягкой зи-
мой. Образ Кокчетавского перрона как своеобразного эпицентра, куда стекались все 
поезда с переселенцами и с которым связаны не только воспоминания автора, но и 
важные вехи его судьбы, становится главным в одноименном стихотворении: 

 

Кокчетавский перрон, кокчетавский перрон, 
Сколько горя и слез ты увидел тогда! 
Здесь один за другим прибывал эшелон, 
Здесь одна за другой прибывала беда2. 
 

Через образ Кокчетавского перрона автор передает как собственную боль, так 
и боль высланного народа. Образ эшелона, поезда, везущего людей в ссылку, зача-
стую соотносится с народной памятью о первых страшных неделях выселения и яв-
ляется одним из центральных в ингушской поэзии о депортации: 

 

Стук колес, стук колес, 
Паровозный гудок – 
Гулким эхом леса 
Откликаются. 
В воспаленном мозгу 
Безнадежный вопрос: 
За какие грехи причитается?3 

———————————— 
1 Гадаборшев А. Кавказом полоненный. URL: https://www.mngz.ru/russia-world-sensation/3178206-
kavkazom-polonennyy.html 
2 Патиев Я. Кокчетавский перрон // Бехке доаца кхаьра – Невиновная среда. Назрань, 2015. С. 234.  
3 Тимурзиев Б. На восток. С. 271 
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Стихотворение Башира Тимурзиева «На Восток» хоть и приоткрывает немно-
го внутренний мир спецпереселенца, но вопрос, встающий у него, так и остается  
без ответа. 

Подавляющее большинство произведений ингушских авторов строится имен-
но на внешней образности, которая отсылает к памяти о событиях того времени.  
В отличие от них, в стихотворениях И. Ляпина сквозит душа, живая, настоящая  
боль человека, пережившего как насильственное выселение, так и возвращение на 
родину. 

В этом плане показательно стихотворение «Исповедь ингуша», начинающееся 
строками, которые, с одной стороны, невозможны для ингушского автора, а с другой – 
очень правдиво описывают реальность: 

 

Человек, не пускавший наружу 
Ни слезы, вдруг мотнул головой 
И свою распаленную душу –  
Раз! – и вывернул передо мной4. 

 

Уже в самом начале стихотворения автор тонко подмечает важную особен-
ность: ингуши не показывают слез, однако разговор по душам заставляет рас- 
чувствоваться даже строгого директора совхоза, вспомнившего боль прежних лет. 
Причем, говоря о переживаниях героя, автор недаром употребляет слово «распален-
ную», подчеркивая тем самым ту жгучую боль, которую испытывает ингуш при 
упоминании о годах ссылки. Сюжет стихотворения – это воспоминания героя о пе-
режитом в детстве выселении и влияние этого события на последующую его жизнь. 

Ребенок, лишенный детства, обычных детских радостей и занятий, привык-
ший скитаться, ставший авторитетом в «темных кругах» и даже попавший в тюрьму, 
знает жизнь не с лучшей ее стороны, но это не помешает герою занять довольно вы-
сокую должность в период, когда депортированные народы были реабилитированы. 
Однако страшные события, произошедшие с ним в детстве и юности, никогда не 
смогут быть стерты ни из памяти, ни с души, постоянно разжигая огонь воспомина-
ний, и бранные слова, которые то и дело проскакивают в его речи, – «Это те же ро-
димые пятна, / Но на самой, на самой душе»5. 

Постепенно в стихотворении «Исповедь ингуша» И. Ляпин вскрывает спро-
воцированные выселением страшные нарывы в душах людей, которые тщательно 
скрываются не желающими показывать свою слабость бывшими переселенцами. 
Однако, как правило, за суровой и непреклонной внешностью, за видимой стойко-
стью кроется израненная, кровоточащая душа, которая видна автору, и он заканчи-
вает свое стихотворение ироничным вопросом: 

 

Что ж, товарищ директор совхоза, 
Нет проблем? Или все-таки есть?6 

———————————— 
4 Ляпин И. Исповедь ингуша. С. 165 
5 Там же. 
6 Там же 
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Мотив ребенка, подвергшегося насильственной высылке, повторяется у 
И. Ляпина в нескольких стихотворениях, и каждый раз чувствуется абсурдность си-
туации.  

У конвоя проста работа, 
У насилия свой закон. 
Семилетним врагом народа 
Загоняют тебя в вагон7. 

 

Это уже строки из стихотворения «В Назрани». Семилетним ребенком пере-
жив все тяготы депортации, волею судьбы став «последним мужчиной рода», герой 
раз за разом вспоминает все подробности первого, самого страшного из-за своей 
неожиданности дня ссылки. Создается ощущение полного одиночества и безысход-
ности героя перед лицом страшных событий: 

 

Никакой у тебя защиты 
И заступников никаких8. 

 

Наполненное особым лиризмом стихотворение «В Назрани» можно смело 
назвать шедевром лирики о выселении, квинтэссенцией основных мотивов стихо-
творений этой тематики.  

Сюжет этого стихотворения, как многих других произведений И. Ляпина, по-
священных депортации, представляет собой отсылку к воспоминаниям героя. Со-
здается особый мир, в котором реальность пересекается с воспоминаниями. Грань 
между прошлым и настоящим размыта, практически стерта: пережитое сопровожда-
ет героя в течение его жизни, отражаясь немым вопросом и тоской в его глазах.  
В стихотворении силен голос автора, через восприятие которого показана история 
героя. Автор будто читает судьбу в его глазах, переводя его мысли в лирическое по-
вествование, что еще более размывает границы между прошлым и настоящим: 

 

Что ответить тебе – не знаю, 
Но ловлю твой вопрос немой. 
Небо легкое над Назранью, 
Память тяжкая над тобой9. 

 

Вопросы, оставшиеся без ответов, звучат и в стихотворении И. Ляпина «Во-
прос переселенца», написанном от имени ингуша. В стихотворении ясно звучит  
голос простого человека, ищущего ответы на возникающие у него в вопросы о соци-
альной несправедливости: 

 

Будто где-то недоверье, 
Будто снова перекос. 
Ну так что? Какое мненье? 
У меня, по крайней мере, 
В пору гласности – вопрос10. 

———————————— 
7 Ляпин И. В Назрани. URL: https://www.magas.ru/content/nazrani 
8 Там же. 
9 Там же. 
10 Ляпин И. Вопрос переселенца. С. 164 
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Героя стихотворения занимает важный вопрос: почему ничего не известно о 
депортации целого народа (нескольких народов, если соблюдать историческую точ-
ность)? Что знают обыватели о жизни народов в депортации?  

Вопрос, остающийся без ответа, который видит в глазах героев автор, оказы-
вается сквозным мотивом почти всех стихотворений И. Ляпина, посвященных де-
портации ингушей. Этот вопрос – боль от до сих пор не устраненной величайшей 
несправедливости. 

Мастер гражданской лирики, затрагивавший в своих произведениях самые 
острые проблемы российской действительности рубежа XX–XXI вв., И. Ляпин не 
мог обойти и вопрос замалчивания грандиозной несправедливости эпохи сталиниз-
ма, тем более что к этому подталкивало и личное знакомство с участниками траге-
дии. В его стихах отразилось главное: душа человека, пережившего страшные дни 
депортации и пронесшего память о ней через всю свою жизнь. 

 
 

Р.М. Ханинова (Элиста) 

ЖАНР КОЛЫБЕЛЬНОЙ ПЕСНИ  
В КАЛМЫЦКОЙ ЛИРИКЕ ХХ ВЕКА 

Колыбельная песня, адресованная ребенку, в творчестве калмыцких поэтов 
XX–XXI вв. не привлекала внимания литературоведов, за исключением нашей не-
давней статьи1. Сам жанр также не был особенно востребован авторами, быть мо-
жет, в связи с тем, что народная колыбельная песня сохранилась в незначительном 
количестве и не была широко известна. Между тем названия литературных песен 
отразили сему люльки, колыбели, которая по-калмыцки обозначена синонимами 
«ɵлгǝ», «бүүвǝ», «дүүҗң», а в связке со словом «дун» («песня») образует термины: 
«ɵлгǝн дун», «бүүвǝн дун», «дүүҗңгин дун». Кроме того, название «колыбельная 
песня» образовано с помощью глагола «саатулх» (‘баюкать’). Фольклористы и по-
эты используют чаще термин «саатулын дун», а также «ɵлгǝн дун». Среди разыс-
канных нами литературных колыбельных песен большинство названо «саатулын 
дун», «ɵлгǝн дун» или имеют такой подзаголовок; редкий пример – «дүүҗңгин дун». 
Первые образцы относятся к 1930-м гг. «Влияние эпохи проявилось в политическом 
контексте литературных колыбельных песен 1930–1940-х гг., отчасти 1960-х гг., с 
советскими мифами о Большой семье, архетипами отца, матери, героя. Эволюция 
данного жанра от общественного к частному транслировала идею благополучного 
будущего детей в родной стране, служение которой было основой становления 
гражданина-патриота»2. Как правило, обращение калмыцких поэтов к жанру колы-
бельной песни носило эпизодический характер, отразило влияние фольклорной кал-
мыцкой и русской колыбельной песни, в том числе национального стихосложения. 

———————————— 
1 Ханинова Р.М. Колыбельная песня в калмыцкой лирике XX–XXI вв. // Новый филологический вестник. 
2020. № 1. С. 187–203. 
2 Там же. С. 187. 
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Так, колыбельная песня Егора Буджалова названа «Баю-бай» с включением этой 
русской формулы-маркера как припева3 вместо равнозначного калмыцкого «бүүвǝ, 
бүүвǝ», как в «Саатул» Веры Шуграевой4.  

В предыдущей статье нами рассмотрено 15 текстов колыбельных песен 11 ав-
торов, обращенных к ребенку. В этой статье обратимся к новым примерам. Одина-
ковое название «Саатулын дун» у Алексея Балакаева и Морхаджи Нармаева, у Вла-
димира Нурова стихотворение названо «Дүүҗңгин дун».  

В колыбельной песне Балакаева мать убаюкивает младенца, уговаривая его 
заснуть, не плакать, ведь рядом с ним его мама: «Унт, бичкм, унт, / Уульдган уур, 
соңс, / Өлгə деерчн экчн / Өрчəрн харҗ дуулҗанав»5. Мотив будущего в песне так 
же, как у других калмыцких поэтов, обусловлен авторскими пожеланиями вырасти 
малышу большим, чтобы идти в ногу со временем: «Ик болҗ өс, / Ирх цагин зерг-
лəнд / Ицлтə ишкдлəр ор»6, вырасти сильным, чтобы для защиты счастливой жизни 
стать богатырем: «Батр, бичкм, батр, / Бульчңдан чидл хура, / Байрта җирһл харсх / 
Баатр үрн бол»7, быть в авангарде, заслужив уважение людей: «Күмни нүүрт йов, / 
Күндтə цол эдл»8. В стихотворении помимо традиционной анафоры (парной, 
сплошной) каждая строфа начинается с синтаксической анафоры: «Унт, бичкм, 
унт» (‘Спи, мой малыш, спи’); «Инə, бичкм, инə» (‘Смейся, мой малыш, смейся’); 
«Батр, бичкм, батр» (‘Мужай, мой малыш, мужай’); «Амр, бичкм, амр» (‘Отдыхай, 
мой малыш, отдыхай’), где глагольные повторы замещают колыбельный маркер 
«баю-бай».  

Произведение Нармаева ближе к народной колыбельной песне использовани-
ем параллелизма мира человека и мира природы, с мотивом «все спят, и ты спи»: 
«Өкəр туһл / экиннь өөр / Эрклҗ шахлдад, / унтҗ кевтнə. / Ботхм минь, / зүркм минь, 
/ Бас унтыч, / бааваһан хармныч»9. Смысловой перевод: «Милый теленок, ласково 
прижавшись к матери, спит. Верблюжонок мой, сердце мое, тоже засыпай, пожалей 
свою маму». Описание картин природы создает кольцевую композицию стихотво-
рения, вводя ночной пейзаж: ночь, лунный свет, свежий ветерок. «Сө, чилгр, / сар 
герлтнə, / Сенр аһар /чееҗ авлна»10. Упоминание весенней зеленой травы, играющей 
с тихим ветерком и слушающей его песни, локализует сезонный аспект колыбель-
ной: «Ноһан көкрəд, / дольгалҗ наадна. / Номһн салькна / айсар һаңхна»11. Ср. с 
зимним хронотопом колыбельной песни Анджи Тачиева «Yвлин cалькн» (‘Зимний 
———————————— 
3 Буджалов Е. Баю-бай // Илвтə айс − Волшебная музыка. Сборник детских песен для учащихся нацио-
нальных классов (1–4 класс). Элиста, 2005. С. 25. 
4 Шуграева В. Саатул // Манджиев А., Шуграева В. Светлый мир. Песни для детей на калмыцком и рус-
ском языках. Элиста, 2010. С. 71. 
5 Балакан А. Саатулын дун // Книга для чтения (для начальных классов). Стихи, сказки, рассказы, посло-
вицы. Элиста, 1994. С. 11. 
6 Там же.  
7 Там же. 
8 Там же. 
9 Нармаев М. Саатулын дун // Нармаев М.Б. Избранные произведения: в 2 т. На калмыцком языке. Эли-
ста, 1987. Т. 1. С. 112.  
10 Там же. 
11 Там же.  
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ветер’)12. Постоянное обращение к младенцу исполнено любви и ласки – «сəəхн 
иньгм» (‘мой прекрасный дружок’), просьба закрыть глазки, спокойно заснуть со-
провождается пожеланием хороших снов («Сəəхн иньгм, / нүдəн ань, / Санамр унт, / 
эңдəн төвкнүн. <…> Сəəхн иньгм, / санамр унтыч. / Сəəхн зүүд / бəрҗ хоныч»13. 
Сплошной текст структурирован стихотворными строками из двух слов, в основном 
парной анафорой (иногда сплошной) и парной рифмовкой, иногда внутренней риф-
мой, мужской рифмой (например, «Сө, чилгр, / сар герлтнə, / Сенр аһар /чееҗ авл-
на. / Сəəхн иньгм, / нүдəн ань, / Санамр унт, / эңдəн төвкнүн»). Диалоговый кон-
текст произведения проецирует взаимосвязь матери и ребенка.  

Фольклорную традицию транслирует также колыбельная песня Нурова в  
сопоставлении ночного сна животных и человека. При этом автор вводит имя ре-
бенка – девочки Занды. «Зара, зан уга цугтан / Заңг угаһар орндан орна. / Занда 
күүкн бас унтхинь, / Заһсн, зурмн уга сурна»14. Смысловой перевод: «Еж, слон – все 
без капризов улеглись в кровать. Рыба, суслик – все просят Занду тоже заснуть». Во 
второй строфе детализируется, как зайчонок, ножки свои почистив, слушая сказку, 
заснул, как рыба в поисках теплого течения меняет каждую ночь место сна: «Туулан 
көвүн көлəн арчад, / Туулян соңсн бəəҗ унтна. / Бүлəн урсхл дахҗ заһсн / Бүүрəн 
асхн болһн сольна»15. В первой строке третьей строфы – продолжение темы сна уже 
домашних животных, когда верблюдица, лаская, хвалит своего верблюжонка: «Бот-
хан таалҗ темəн буульна»16. Эта апелляция к миру природы вводит формульный 
мотив «Все спят, и ты спи», обращенный к ребенку и дополненный сравнением со 
спящими детьми: «Бооҗң бичкд нөөрəн авна»17. Колыбельная завершается портре-
том матери, успокаивающей и убаюкивающей дочку поглаживанием и задушевной 
песней: «Ээҗнь өөрнь төвкнү харна, / Ээлтə дууһар ашкинь илнə»18. Включение по-
этом в персонажный ряд слона, не обитающего в калмыцких степях, тем не менее 
тоже связано с устным народным творчеством калмыков – со сказками о животных, 
например, «Не отвергай помощи даже слабого», «Слон и волк»19. Текст структури-
рован сплошной и парной анафорой, в основном перекрестной рифмовкой, мужской 
рифмой (например, «Зара, зан уга цугтан / Заңг угаһар орндан орна. / Занда күүкн 
бас унтхинь, / Заһсн, зурмн уга сурна»). 

Все три колыбельные песни Балакаева, Нармаева и Нурова не имеют припева, 
формулы-маркера «баю-бай». В первых двух песнях эту функцию выполняют по-
вторы: «унт», «унтыч» (‘усни’, ‘засыпай’), просьба закрыть глазки и пожелание ви-
деть хорошие сны. Все тексты изобилуют глагольными формами, передающими 
процесс подготовки ребенка ко сну с помощью колыбельной песни.  
———————————— 
12 Тачин А. Мини тулг: шүлгүд болн поэмс. Элст, 1982. Х. 79–80.  
13 Нармаев М. Саатулын дун. С. 112. 
14 Нуура В. Җирһлин үндсн: шүлгүд. Элст, 1974. Х. 62. 
15 Там же.  
16 Там же. 
17 Там же.  
18 Там же. 
19 Сандаловый ларец: калмыцкие народные сказки / Сост. и пер. Т. Г. Басанговой. Элиста, 2002. С. 185–
187, 211–212. 
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Мотив колыбельной песни введен Давидом Кугультиновым в стихотворение 
«Ɵлгǝтǝ кɵвүнд» (букв. «Младенцу в колыбели», 1943), в переводе Александра Го-
лембы − «Над колыбелью мальчика». Сравним со стихотворением Гари Шалбурова 
«Ɵлгǝн күүкдт» («Младенцу», 1940), в котором колыбельная песня обрамлена свое-
образным кольцом: экспозицией (в небе летит самолет, мать поет колыбельную ре-
бенку) и концовкой (ребенок заснул в люльке, в небе летит самолет)20. У Кугульти-
нова собственно колыбельная песня в произведении не воспроизведена. Это 
мотивировано военной ситуацией (советские солдаты вошли в село, разместились 
по чужим домам), лирическим субъектом (молодой воин, не женатый и бездетный, 
играет с ребенком, лежащим в колыбели), жанром колыбельной песни, которая по-
ется, а в стихотворении звучит йорял-благопожелание ребенку, актуализированное 
периодом войны. Стихотворение имеет автобиографический аспект – участие моло-
дого поэта в Великой Отечественной войне (офицер-политработник). В русском пе-
реводе есть неточности, отступления от оригинала, микширующие элементы колы-
бельного текста. Например, «Ɵлгǝд бичкхн кɵвү / Ɵкǝрлҗ би таалнав. / Сарсасн 
hариннь хурhдт / Сумд бǝрүлҗ саатулнав»21. Смысловой перевод: «Лежащего в ко-
лыбели малыша я ласкаю. В растопыренные ручонки, вложив пули, убаюкиваю». 
Ср. в переводе Голембы: «На малыша гляжу. На необъятный / Мир, трудно избыва-
ющий беду… / Потом патрон тяжелый автоматный / Ему в ладошку пухлую кла-
ду»22. Формула-маркер «закрой глазки» в стихотворении обыграна: ребенок, играя в 
прятки с воином, глазки открывает и закрывает: «Нанас “бултҗ”, тиигҗǝhǝд / Нүдǝн 
аняд секнǝ»23. У переводчика: «Шуми, малыш, веселый и победный, / Не унывай, не 
плачь и не робей!»24. Мотив убаюкивания повторяется далее в контрасте: воин лас-
ково убаюкивает малыша, целует его стеснительно, как будто своего ребенка. 
«Ɵлгǝд бичкхн кɵвү / Ɵкǝрлҗ би саатулнав. / Эврǝhǝн мет таалҗ, / Эмǝҗ энүг 
үмснǝв»25. У переводчика иначе: «И я целую мальчика украдкой, / Пришедшего к 
нам в грозах и огне. / И нежности своей стыжусь несладкой, / Не свойственной сол-
дату на войне»26. Колыбельная обычно включает перспективу будущего ребенка с 
определенным набором пожеланий. В два предпоследних катрена произведения Ку-
гультинова введены элементы йоряла-благопожелания: «Ɵсич, кɵвүн, эцкнрǝсн / 
Оңдан җирhл үзич. / Маанрин таднд ɵгсн / Мɵңк хɵвǝн эдлич»27. Смысловой пере-
вод: «Расти, мальчик, увидишь другую, чем у отца, жизнь. Познай лучшую, чем у 
нас, судьбу». Упоминание отца, которого нет в семье (видимо, погиб на войне), под-
черкивает в стихотворении сиротство малыша, мать которого занята сейчас домаш-
ней работой. В контексте стихотворения бинарная оппозиция жизнь/смерть мани-
фестируется поэтом как настоящее/будущее с войной и смертью, но с миром и 
———————————— 
20 Шалбура Һ. Ɵлгǝн күүкдт // Ленинə ачнр. 1940. Мартын 7. Х. 4.  
21 Кɵглтин Д. Һурвн ботьд шүүhǝд барлсн үүдǝврмүд. 1-гч боть. Элст, 2012. Х. 45. 
22 Кугультинов Д.Н. Собр. соч.: в 3 т. Пер. с калм. М., 1988. Т. 1. С. 32.  
23 Кɵглтин Д. Һурвн ботьд шүүhǝд барлсн үүдǝврмүд. 1-гч боть. Х. 46. 
24 Кугультинов Д.Н. Собр. соч.: в 3 т. Т. 1. С. 32. 
25 Кɵглтин Д. Һурвн ботьд шүүhǝд барлсн үүдǝврмүд. 1-гч боть. Х. 46. 
26 Кугультинов Д.Н. Собр. соч.: в 3 т. Т. 1. С. 33. 
27 Кɵглтин Д. Һурвн ботьд шүүhǝд барлсн үүдǝврмүд. 1-гч боть. Х. 47. 
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радостью после войны. Малыш в люльке символизирует бессмертие жизни, преодо-
левающей смерть. Этот контраст заявлен и в игрушках войны – пули, пистолет, ко-
торыми играется ребенок, немецкая зажигалка, пламенем которой развлекает малы-
ша воин. У переводчика: «Расти. / Толстей и крепни, / Шустр и звонок. / Ты, 
рыженький, ты, жизнь земли моей! / Пусть горестей не ведает ребенок, / Дитя вой-
ны, дитя суровых дней. / Будь в жизни справедливым, верным, точным, / Как пуля, 
что разит наверняка, / Будь в жизни несгибаемым и прочным, / Прочней, чем сталь 
солдатского штыка!»28. Стихотворение в кольцевой композиции (повтор первой 
строфы в конце текста) актуализирует мотив колыбельной с ее магией защиты, 
охраны младенца взрослым человеком: «Кедмнǝ моднд hаза / Кɵлстǝ мɵрм уята. / 
Ирмгин ца одачн / Ик бǝрлдǝн болата»29. Смысловой перевод: «К грушевому дереву 
привязан мой потный конь. Вдали до сих пор идет большой бой». У переводчика 
повтор в конце текста трансформирован; сравним: «К деревьям, к грушам, зноем 
опаленным, / Привязываем мы коней своих. / А там, вдали, за блеклым небосводом, 
/ Жестокий бой доселе не утих»; «К деревьям, к грушам, зноем опаленным, / Мы 
привязали лошадей своих. / А там, вдали, за блеклым небосводом, / Жестокий бой 
доселе не утих»30. По нашему мнению, автор активизирует индивидуальное, лич-
ностное восприятие войны через лирического субъекта стихотворения, отсюда и 
единственное, а не множественное число в кольцевом катрене, поскольку множе-
ственность кавалеристов эскадрона заявлена в самом тексте. Таким образом, в сти-
хотворении «Ɵлгǝтǝ кɵвүнд» («Младенцу в колыбели») ключевым становится не 
просто пребывание воина у колыбели, а обращение к ребенку в колыбели, его баю-
канье, что является одним из элементов жанра колыбельной песни, в данном случае 
мотива колыбельной в этом тексте калмыцкого поэта. Стихотворение состоит из 20 
катренов, структурировано в основном парной анафорой, свободной рифмовкой, 
мужской рифмой (например, «Кедмнǝ моднд hаза / Кɵлстǝ мɵрм уята. / Ирмгин ца 
одачн / Ик бǝрлдǝн болата»). В тексте есть публицистические отступления, раз-
мышления о войне, риторические фигуры – обращение к войне, похитившей сколько 
радостных, лучших лет жизни у людей, лишившей их столько хорошего, что они 
могли увидеть и чего ждали, оборвавшей преждевременно столько молодых жизней: 
«Дǝн, дǝн! Кедү / Дүүвр мана насна / Җигтǝ байр, хɵвтǝ / Җилмүд манас булавч! / 
Yзгдх, күлǝсн кедү / Yнтǝ сǝǝг кɵɵвч! / Ɵсх кедү җирhл / Ɵдринь күцǝлго 
чилǝвч!..»31. Авторская эмоциональность подчеркивается неоднократными воскли-
цательными знаками, сравнениями, эпитетами.  

Таким образом, рассмотренные нами колыбельные песни А. Балакаева, 
М. Нармаева, В. Нурова отвечают заявленному в названии жанру, стихотворение 
Д. Кугультинова включает мотив колыбельной песни, но не относится к жанру ли-
тературной колыбельной песни. 

 

———————————— 
28 Кугультинов Д.Н. Собр. соч.: в 3 т. Т. 1. С. 33–34. 
29 Кɵглтин Д. Һурвн ботьд шүүhǝд барлсн үүдǝврмүд. 1-гч боть. Х. 45, 47. 
30 Кугультинов Д.Н. Собр. соч.: в 3 т. Т. 1. С. 32, 34. 
31 Кɵглтин Д. Һурвн ботьд шүүhǝд барлсн үүдǝврмүд. 1-гч боть. Х. 46. 
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С.С. Имихелова (Улан-Удэ) 

«ТЭМУДЖИН» А. ГАТАПОВА:  
ПРОДОЛЖЕНИЕ РОМАННОЙ ТРАДИЦИИ  

В БУРЯТСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ  

О романе бурятского русскоязычного писателя Алексея Гатапова «Тэмуджин» 
(четыре книги изданы в 2010, 2014, 2018 гг. большим тиражом, общим объемом около 
80 печатных листов, в 2021 г. готовится выход заключительной, пятой, книги) можно 
говорить как о значительном вкладе в продолжение и развитие жанра исторического 
романа, этой замечательной традиции национальной литературы, представленной в 
целом корпусе классических произведений. А отправной точкой, творческим импуль-
сом в отстаивании и утверждении художественных принципов исторического писате-
ля стал для А. Гатапова известный роман «Жестокий век» (1978) русского писателя 
Исая Калашникова, жившего и творившего в условиях национальной республики.  

К личности Чингисхана А. Гатапов, историк по образованию, подошел с пози-
ции интереса к истории народов Центральной Азии, к жизни древних монгольских 
племен. Освоение романной проблематики, имеющей в основе своей личностный 
смысл, тему человеческой судьбы, происходило в его творчестве одновременно с осо-
знанием национальной истории, основного принципа романного повествования – 
«принципа углубления во внутреннюю жизнь» (Т. Манн). Обращение к детству и 
юности «покорителя Вселенной» позволило писателю утвердить мысль о социально-
исторической значимости личности в «становящейся действительности» (М.М. Бах- 
тин). Для бурятского исторического романа традицией остается изображение чело-
века в ситуации предопределения, толкование жизни и судьбы как реализации буд-
дийской идеи кармы, например, в классическом бурятском романе «Похищенное 
счастье» Д. Батожабая. Эта традиция идет от исторических легенд, этих эпических 
повествований о личности, отмеченной печатью божественной, идеальной силы  
(легенды о Бальжин-хатан или Шоно-баторе).  

В романе «Тэмуджин», как в ранних произведениях Гатапова о молодом Чин-
гисхане, проявилась необычная для реалистического романа поэтическая составля-
ющая, вызванная стремлением автора проникнуть в мышление, мировидение коче-
вого народа, передать субъективное чувство гордости потомка племени чингисидов 
за цивилизационное значение личности своего предка. Это чувство легло в основа-
ние концептуальной позиции, резко отличающейся от историософских взглядов 
предшественников, прежде всего И. Калашникова. Свой принцип работы над рома-
ном «Жестокий век» его автор сформулировал в дневнике: «Писать возвышенное 
сказание я не намерен… разумеется, окраска, колорит должны быть. Это все в очень 
умеренных дозах»1. Зато для Гатапова поэтичность главного документа об эпохе 
Чингисхана – «Сокровенного сказания монголов» − стала важным аргументом и ос-
новным пафосом его романа. 

Его Тэмуджин, сын нойона, уже в детстве обладает даром безобидного колдо-
вания, которое окружающими и самим мальчиком объясняется «шаманской кро-
———————————— 
1 Ломунова М.Н. Исай Калашников. Улан-Удэ, 1986. С. 70. 
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вью», а на самом деле, как объяснят старые шаманы, силой предвидения, дарован-
ной богами. Это предсказание стариков, предрекшее ему путь воителя, хана для 
многих народов, часто будет сопровождать жизнь героя романа, во многом проявля-
ясь как дар предопределения, исходящий из какого-то иррационального чувства, 
даже мистического прозрения. Но за этим почти сказочным, мифологически окра-
шенным качеством героя скрывается метафорическая мысль писателя, а за ритуаль-
ными действиями героя он видит вечное стремление человека одухотворить свою 
деятельность, придать ей гармонизирующую роль. Писатель стремится увидеть 
мощный пласт той психологической энергии, которая придаст страницам его романа 
одухотворенный, поэтичный смысл.  

Да, утверждает автор, это прирожденный дар, но на протяжении романа чита-
тель увидит, что он есть следствие ума и нравственной силы человека, обладающего 
умением психологически настроиться на волну своего vis-a-vis. Понять другого че-
ловека изнутри, проникнуть в его мысли и душу может только личность, испытыва-
ющая сильные чувства, – любви или ненависти, солидарности или вражды, и потому 
способная понять «язык» собеседника2. Писатель хорошо знает этот закон внутрен-
ней речи, который позволил ему показать, что блестящий ум и щедрое сердце в его 
герое-подростке и есть выражение высшей воли, голоса свыше.  

Так, рано погибший отец Есугей, чья роль важна в судьбе Тэмуджина и чей 
пример все время будет жить в нем, ценил в сыне смелость и ум, но часто отрица-
тельно относился к проявлениям в нем жалостливости к людям, опасаясь, не сла-
бость ли духа заключена в них, которая может помешать сыну стать нойоном. Зато 
мать Оэлун считает: это говорит в сыне справедливость, ведь «не о себе одном ду-
мает»3. Да, справедливость – слово очень многозначное, используется матерью Оэ-
лун еще как верность, а еще – как честность, ведь для ее сына, как и для его отца, 
любой обман – бесчестье.  

Роман воспроизводит очень детально быт, обряды, праздники древних монго-
лов, различные ритуалы, обычаи, мифологические представления о том, что за ми-
ром живых пристально следят предки, к которым герои Гатапова постоянно обра-
щаются в обрядах приношения жертв богам, а также предкам, ушедшим в другой 
мир. Вместе с тем автор пишет реалистический роман, здесь он преданный ученик 
Шолохова, который с юности являлся для него образцом романиста (из признания, 
данного автору статьи). Неразрывная связь человека с природой, пантеистическое, 
мифологическое по своему характеру отношение героев к окружающему миру – это 
все учитывалось Гатаповым при воссоздании лунного календаря древних монголов, 
которым пользовались во взаимоотношениях с природой различные роды и племе-
на. Но и традиции русского классика ХХ в. в мастерстве природного живописания с 
использованием психологического параллелизма были серьезно восприняты авто-
ром романа. Так, проводы в последний путь отца Есугея потребовали участия самой 
природы в описании горестного состоянии родных и близких нойона: «А в далеких 
горах среди темной зеленой тайги небольшими островками желтели принарядивши-
———————————— 
2 Розеншток-Хюсси О. Речь и действительность. М., 1994. С. 170. 
3 Гатапов А.С. Тэмуджин. Улан-Удэ, 2010. С. 51. Далее ссылки на это издание даются в тексте с указа-
нием страницы. 
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еся, будто на прощальный пир, березы. Окруженные холодным сумраком дебрей, 
грустно смотрели они в степь, словно невесты, взятые пришлыми сватами и навсе-
гда увозимые из родного племени» (187). 

Композиционно каждая книга строится вокруг важного, судьбоносного для 
главного героя события. Если в первой книге это смерть отца Есугея-багатура и вы-
нужденная кочевка семьи, оставшейся без помощи родственников, то во второй – 
завершение отношений со сводным братом, которые закончатся его смертью. Цен-
тром третьей книги станет пребывание Тэмуджина в плену у тайчиутов с кангой на 
шее. Работая наравне с рабами, он достойно вел себя, выполняя наказ отца сохра-
нять лицо мужчины в любых обстоятельствах. Так, кузнец, по приказу расковавший 
кангу у пленного перед облавной охотой, выразит в своих мыслях непомерное удив-
ление: «Человек, даже взрослый, потаскав кангу, становится ниже ростом, обрастает 
горбом, а этот, наоборот, вырос и даже в плечах расширился… И в глазах не потух 
огонь, все так же бьет лучом… видно, твердый дух в груди имеет» (505). Поэтому 
плен и попытки лишить его жизни станут не просто испытанием, а этапом, убежда-
ющим его самого в том, что ничего не получится у его врагов, потому что за ним 
смотрят сами небожители. Да и в других испытаниях – это и похищение жены 
Бортэ, возвращение ее во время похода на меркитов и страдания из-за надруга-
тельств над ней в плену, это и предательство друга-анды Джамухи – во всем 
Тэмуджину помогали ум, верное чутье, сила духа, которые и приводили соплемен-
ников к мысли: «…годами молод, но нутром давно уже взрослый мужчина… если 
сейчас таков жеребенок, то каким подрастет лончаком»4 . 

Поэтически-возвышенное начало в изображении детства и юности Тэмуджина 
постепенно уступает место драматичному, а то и трагическому освещению его 
дальнейшей судьбы. И хотя читателю известна будущность этой исторической лич-
ности, история (и мифология) реализации его человеческих потенций, герой романа 
Гатапова постепенно освобождается от ходульных, стереотипных оков, однажды 
закрепившихся представлений и предстает истинно романным героем, в котором 
многое освещается неожиданным и новым героическим началом. По мнению А. Га-
тапова, в создаваемой им фигуре героя столько еще невоплотимого, неизведанного. 
Это можно, например, увидеть во время пребывания героя в плену, когда Тэмуджин 
слушает пение улигершина, и оно навевает ему сон, где в разговоре с праматерью 
всех богов Эхэ Сагаан услышит ее предсказание, что в будущем войдет в него дух 
божества Чингиса Шэрэтэ Богдо Хана для того, чтобы он, Тэмуджин, установил на 
земле порядок. И он очнется, когда сказитель замолчит, обращаясь ритуалом к 
восьми сторонам неба, и подумает: «Я только что оттуда…» (496). Великолепна со-
зданная автором то ли сновидческая, то ли действительно существующая реальность 
в душе героя – будущего Чингисхана, ведь в нем, в его реально-бытовом положении 
ощущается будущее совпадение человека с самим собой как перспектива его «новой 
сложной целостности»5. Это и есть свойство истинно романного героя, продикто-
ванное авторской концепцией личности.  

———————————— 
4 Гатапов А. Тэмуджин: роман. Кн. 3. Улан-Удэ, 2014. С. 204. 
5 Бахтин М. Эпос и роман. СПб., 2000. С. 229. 
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И.В. Булгутова (Улан-Удэ) 

МОТИВ ОБЛАВНОЙ ОХОТЫ  
В РОМАНЕ А. ГАТАПОВА «ТЭМУДЖИН» 

Роман А. Гатапова «Тэмуджин» (2010–2018) представляет собой обращение 
современного бурятского русскоязычного писателя к периоду общемонгольской 
истории, к личности Чингисхана; в центре внимания писателя – время становления и 
мужания, детские и юношеские годы правителя, что подчеркнуто в самом заглавии 
произведения, названном по имени героя до его провозглашения ханом. На протя-
жении последних десятилетий в литературе Бурятии прослеживается устойчивый 
интерес к исторической теме, что объяснимо в контексте общих идейно-художе- 
ственных, общественно-политических, идеологических исканий бурятских писате-
лей в переходный период истории. Художественный замысел А. Гатапова создать 
авторскую концепцию личности Тэмуджина воплотился в четырех томах историче-
ского романа, работа писателя над циклом продолжается. Следует отметить, что 
каждый том представляет собой автономное и законченное произведение, что поз-
воляет нам рассматривать по отдельности части общего полотна в определенных 
аспектах. Так, нами рассматривалась поэтика мифологизирования в романе в связи  
с «шаманским сюжетом», который автор выстраивает на основе текста националь-
ной культуры. 

 Воспроизведение национальных традиций, обрядов и обычаев в романе имеет 
большое значение, они не просто воссоздают контекст, на фоне которого происхо-
дит личностное развитие героя, они являются важным фактором, определяющим 
формирование героя и, в дальнейшем, тот или иной ход событий. Замысел писателя, 
обращающегося к жанру историко-биографического романа, с одной стороны, огра-
ничен имеющимся фактографическим материалом, зафиксированным в различных 
источниках, с другой стороны, романный жанр позволяет расширить контекст, а 
также углубиться и во внутренний мир персонажа. Обширные познания писателя, 
профессионального историка, в сфере истории, этнографии монгольских народов, а 
также усвоенные с детства традиции, обряды и обычаи, поведенческие стереотипы 
бурятского народа становятся основой в художественных поисках автора.  

В четвертой книге романа «Тэмуджин» центральная вторая часть посвящена 
описанию облавной охоты. Как известно, коллективная охота существовала у мно-
гих народов мира с глубокой древности. Сведения об особенностях облавной охоты 
у бурят «зэгэтэ-аба» были зафиксированы еще этнографом М.Н. Хангаловым: «Ко-
личество людей, входивших в состав одной зэгэтэ-аба, доходило иногда до несколь-
ких сотен и даже тысяч человек, что можно объяснить участием в зэгэтэ-аба всех 
взрослых представителей не одного, а нескольких родов, причем не исключались 
женщины и девушки. Для наблюдения за ходом охоты существовали распорядители, 
должности которых, будучи сначала выборными, потом, можно думать, преврати-
лись в наследственные»1. В романе А. Гатапова воссоздается масштабная по коли-
———————————— 
1 Хангалов М. Н. Собр. соч.: в 3 т. Т. 1. Улан-Удэ, 2004. С. 18–19. Далее ссылки на это издание даются в 
тексте с указанием страницы. 
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честву участников охота, в ней задействовано свыше десяти тысяч воинов, первона-
чально запланированных предводителями двух возвышающихся улусов Тэмуджина 
и Джамухи. Облавная охота имеет большое значение в раскрытии скрытого сопер-
ничества и назревающего между побратимами конфликта. Автору важно не только 
показать неизбежность конфликта между героями, раскрыть его внутренние причи-
ны, но и путь главного героя к безусловной власти, на котором ему постоянно при-
ходится подавлять в себе чувства гордости, гнева, так как он действует, руковод-
ствуясь прежде всего общими интересами рода. Облавная охота становится 
своеобразным испытанием для героя, проверкой его на умение контролировать свои 
чувства, предвидеть возможные последствия своих действий для всех остальных. 
Своеволию Джамухи, желающему возвыситься над своим побратимом, противопо-
ставляются рассудительность и интуиция Тэмуджина, позволяющие ему принимать 
верные решения, заслуживающие всеобщее уважение. В романе подробно описыва-
ется процесс охоты, начиная с его подготовки, обрядового сказывания улигеров, 
устройства молебнов и подношениий духам-хозяевам тайги с целью привлечь удачу 
и богатую добычу. Автор раскрывает особенности коллективного мировоззрения с 
существующими в нем запретами и суевериями, основанными на страхе вспугнуть 
удачу. Для большинства людей, которым зависимость от внешних сил и факторов 
представляется фатальной, понятие «удача» имеет характер непостижимого явле-
ния. Герою же романа Тэмуджину важно осознать закономерности функционирова-
ния различных потоков энергии на бессознательном уровне, как в природном мире, 
так и социальном. Это оформляется в его стремлении постичь, что такое власть, в 
чем ее иррациональная сущность. Так, Тэмуджин, когда ему удается вернуть отцов-
ские владения от незаконно присвоившего их себе Таргудая, размышляет об этом: 
«Как же так, почему власть оказывается в руках какого-то никчемного человека ни 
умом, ни духом не выше других, наоборот, даже хуже, ниже, и он помыкает осталь-
ными, а эти и не видят его ничтожества, и мысли не появится у них прогнать его? 
Неужели люди так глупы, ведь даже животные избирают себе вожаков из самых до-
стойных. <…> И что же тогда это такое – власть, из чего она состоит? Неужели она 
как волшебная плеть, кто первым догадается схватить ее, тот и будет помыкать 
остальными?»2.  

Облавная охота становится также проверкой готовности воинов, их дисци-
плины, слаженности действий и сплоченности. В романе главным распорядителем 
охоты – тобши, становится по договоренности между побратимами Джамуха, а не 
Тэмуджин – газарши, который распоряжается только одним крылом облавы. Многие 
обстоятельства охоты складываются удачно для центрального персонажа благодаря 
помощи шамана Кокэчу, его дару прозрения и предвидения. Как известно, особую 
роль в традиционной облавной охоте бурят зэгэтэ-аба играли шаманы, выделялся 
этап, когда во главе всего процесса находились именно они: «Главный шаман-галши 
и другие высшие шаманы совершали благодарственные религиозные обряды, 
тайлганы добрым божествам, покровителям зэгэтэ-облавщиков (I, 59). В изображе-
нии самого процесса облавы в романе немаловажную роль играет и исполнение за-

———————————— 
2 Гатапов А.С. Тэмуджин. Кн. 4. Улан-Удэ, 2018. С. 117. 
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гонщиками ехора как песни облавной охоты, автору важно подчеркнуть его обрядо-
вое происхождение. Есть предположение исследователей о том, что «… в древности 
составной и очень важной частью тайлаганного комплекса был ехор, известный нам 
хоровод. Он являлся ритуальной пляской, имитирующей облавную охоту, и пресле-
довал цель привлечь охотничью добычу и повлиять на исход охоты в будущем»3. 
Слаженность действий большого коллектива людей – условие успешной охоты: 
«Снова взлетели свистящие стрелы, загонщики вновь заревели свою грозную песню-
ехор, загремели оружием»4. В романе, таким образом, предстает авторская «рекон-
струкция» древних ритуалов и обрядов.  

Опору на исторические источники можно проследить в сюжетной канве, ко-
гда чрезмерная добыча, попавшая в облавный круг, становится испытанием людей 
на прочность в духовно-нравственном плане, на чувство меры. В одном из эпизодов 
«Сокровенного сказания монголов» звучат напутственные слова Чингисхана: «На 
пути у вас будет много зверя. Заглядывая подальше в будущее, не загоняйте служи-
вых людей на звериных облавах. Пусть дичина идет лишь на прибавку и улучшение 
продовольствия людей. Не охотьтесь без меры и срока»5. В романе «Тэмуджин» 
А. Гатапова изображается ситуация избыточной удачи, когда жадность и неумерен-
ность таят в себе опасность гибели для самих загонщиков. Изображение стихийно-
сти многих жизненных процессов наглядно раскрывается в сцене охоты: «Звериное 
стадо, раз сдвинувшись с места, в безумном страхе понеслось в сторону опушки; 
страх их передавался от задних к передним, и бежали все теперь неудержимым по-
током, сметая на своем пути все, что не держалось на месте. <…> По лесу раздавал-
ся тяжелый гудящий звук – похожий на шум таежной бури, выворачивающей ство-
лы деревьев. <…> хлынула мешанина согнанного со всей таежной котловины 
зверья. Поднимая облако снежной пыли, несметное поголовье на расстоянии четы-
рех перестрелов в ширину темной тучей вываливалось в открытую степь. Впереди 
лавой текли тысячные гурты косуль и кабарги...»6. Тэмуджин учится на облавной 
охоте определять направление бессознательного потока жизни и энергии, интуитив-
но его ощущая, соразмеряя возможности человека в нем, осознавая законы управле-
ния массами. «Сами выбежали из леса! – радостно недоумевал он про себя. – Стоило 
одних хорошенько напугать, как те переполошили других и понеслись все разом, а 
загонщики только поддавали шума… Выходит, что большое количество зверей лег-
че напугать, чем малое, потому что они сами на себя наводят страх. <…> Должно 
быть, таковы же и люди, они так же поддаются обману… Большую толпу легче 
напугать, чем малую. Это как-нибудь может пригодиться»7. 

Облавная охота, таким образом, становится центральным эпизодом четвертой 
книги, важным опытом на пути становления главного героя. Тэмуджин, послушный 
воле предков, во многом здесь еще зависит от наставления и помощи шаманов, ко-

———————————— 
3 Михайлов Т.М. Из истории бурятского шаманизма (с древнейших времен по XVIII в.) Новосибирск, 
1980. С. 86. 
4 См: Гатапов А.С. С. 246. 
5 Сокровенное сказание монголов (на бурятском, русском языках) пер. С. Козина. Улан-Удэ, 1990. С. 95. 
6 См: Гатапов А.С. С. 266. 
7 Там же. С. 268. 
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торые помогают ему налаживать связи внутри сложных межплеменных и межродо-
вых взаимоотношений, обрести необходимое влияние и авторитет. Именно шаман 
Кокэчу проговаривает в финале охоты слова, созвучные зафиксированным в «Со-
кровенном сказании монголов» наставлениям Чингисхана: «…слишком много зве-
рей к вам на этот раз попало. А вы не должны забывать древний завет: идти на охоту 
только тогда, когда голодны. А у вас уже сейчас добыто столько, что никакой голод 
вам не грозит. <…> Слишком уж жадные вы, готовы уничтожить все, что покажется 
перед глазами, потому предки и останавливают вас – для вашего же блага»8.  

Мотив облавной охоты – важный элемент в сюжетно-композиционной струк-
туре романа, с его помощью выстраивается писателем внешняя и внутренняя моти-
вировка намечающегося между Тэмуджином и его андой Джамухой конфликта и 
показывается, как в поле коллективного бессознательного функционируют стихий-
ные потоки энергии, которые пытается понять главный герой, открывающий для 
себя тайные законы мироздания и жизни.  

 
 

С.Н. Абдуллаев (Каракол, Киргизия) 

КОНЦЕПТУАЛЬНАЯ РЕЦЕПЦИЯ ЖИЗНИ И ТВОРЧЕСТВА  
Л. МУТАЛЛИПА В ПЕРЕВОДАХ И ПЕСНЯХ 

Наши тезисы посвящены творчеству и жизнедеятельности поэта-легенды тюр-
коязычной литературы XX столетия – Лутфуллы Муталлипа. При изложении матери-
ала мы отталкиваемся от концептуального бинома «Призвание – счастье». Мы счита-
ем, что указанные лингвокультурные концепты релевантны для адекватного 
осмысления творческой судьбы известного поэта. Особым поворотом в когнитивной 
интерпретации творческого наследия и жизненного пути поэта-трибуна является их 
рецепция сквозь призму отмеченных концептов в переводах и народных песнях. 

В контексте настоящей работы мы исходим из понимания концепта «Призва-
ние» в качестве главной идеи для задач анализа творческой лаборатории и жизне- 
деятельности художника слова. Л. Муталлип сегодня превратился в колоритный  
символ трибуна свободы и обобщенный образ совести в современной уйгурской 
концептосфере. Под концептосферой мы понимаем совокупность концептов в той 
или иной лингвокультуре, в данном случае в уйгурской ментальности.  

Концепт «Призвание» в уйгурской ментальности ощущается как обобщенная 
ассоциация с главной «темой» в «жизненной книге» человека и коррелирует, поми-
мо прочего, с еще одним, безусловно, ключевым концептом уйгурской этнолингво-
культуры – концептом «Свобода». Это основная идея и организующий принцип 
жизни человека. Что характеризует прежде всего концепт «Призвание»? Единство, 
взаимосвязь, последовательность. Именно они создают внутреннюю логику и це-
лостность призвания. Сюжетную линию человеческой жизни рождает призвание.  
В зависимости от нее и ее цельности жизнь человека может восприниматься и как 
высокая песня, и как проза. 
———————————— 
8 См: Гатапов А.С. С. 272. 
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Концепт «Свобода» в настоящее время, безусловно, относится к числу ключе-
вых в уйгурской ментальности. Его понятийная составляющая отражает общечело-
веческую идею противопоставления духовных интенций человека к свободе поли-
цейским технологиям контроля и подавления личности. В художественной 
литературе концептуальный подход обнаруживает интересную деталь: почти уни-
версальным мерилом художественности литературных произведений на уйгурском 
языке является отражение концепта «Муң». Лексема, представляющая данный инте-
ресный концепт, относится к непереводимой лексике. Близкими по смыслу перево-
дами данной лексической единицы можно считать смыслы типа «светлая тоска, 
стремление к доброму». 

По-настоящему художественные произведения уйгурской литературы, как и 
работы Л. Муталлипа, обязательно содержат в себе концепт «Муң». На его репре-
зентацию нацелены средства текстовой гипермодальности. Передача всего этого при 
переводах художественных произведений является непростой задачей, особенно 
если учесть, что такая деятельность в какой-то мере относится к общечеловеческой 
коммеморативной деятельности, т.к. наша эпоха характеризуется как коммемора-
тивная эпоха. 

Произведения Л. Муталлипа в основном переводились А. Кореневым, М. Ха-
мраевым, Г. Нури, К. Хасановым, А. Розиевым и др. переводчиками, которых можно 
назвать коммемораторами и которые преумножали и продолжают преумножать дис-
курс исторической художественной памяти.  

История переводов стихов Л. Муталлипа на русский язык хронологически бе-
рет свое начало с публикаций в 1975 г. переводов А. Коренева. Такие произведения, 
как «Ответ эпохе», «Народу моему» позволили русскоязычному читателю познако-
миться с креативной лабораторией пламенного певца свободы. Обратимся к извест-
ному стихотворению Л. Муталлипа «Жилларға жавап» («Ответ эпохе»). При обра-
щении ко вторичному тексту русского перевода сразу же перед нами встает образ 
времени, отражающий уйгурско-тюркскую темпоральную модель: 

 

Время торопится, время не ждет. 
Годы рвутся вперед – бытия иноходцы. 
Чтоб ни делали мы, а стареть ведь придется, 
Не стареют лишь реки 
Да солнца восход. 

 
Короткая и яркая биография самого поэта, ослепительно и мощно сверкнув-

шего на политическом и литературном небосклоне, подобно отблеску молнии, как и 
строки его стихотворения, учит нас ценить время и каждый его миг, особенно в пору 
молодости: 

 

Юность – жизни рассвет благодарный, 
Жаль, что короток слишком для нас его срок. 
Если вырван еще один лист календарный, 
Значит с дерева молодости 
Сорван листок… 
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Этой теме вторят и следующие строки другого стихотворения поэта, посвя-
щенного антропологии времени: 

 

Торопись! Короток наш век человечий, 
Как жасмина куст – юности расцвет, 
Утром он цветет, облетает к вечеру, 
Молодость – как молния! Полыхнет и нет. 

 (Перевод М. Хамраева и А. Коренева) 
 
В обращении к читателю лирический герой еще одного произведения поэта-

трибуна, воспевая свободу для всех и каждого в нашем многообразном мире, призы-
вает ценить мир и восклицает:  

 

Уйгур, 
Я знаю 
Мирной жизни цену. 
Желает мира 
Каждая страна. 
И я люблю 
СВОБОДУ беспредельно, 
А что на свете выше, чем она! 

(Перевод М. Хамраева и А. Коренева) 
 
Кипучесть, водоворот, бурление, подъем, гребень, пик – этот ряд близких по 

смыслу и дополняющих друг друга слов можно было бы продолжить, но он емко 
выражается литературным псевдонимом поэта – Қайнам өркиши. Буквально перево-
димое с уйгурско-тюркского языка как ‘пик водоворота’ идиоэтническое сочетание 
мы сочли возможным в лаконичной форме перевести как ‘торнадо’. Более того, мы 
обнаружили, что псевдоним скрывает в себе синтезированное выражение лингво-
культурного концепта «Свобода» как ключевого концепта уйгурской этнолингво-
культуры. Тема свободы – ключевая тема в творчестве Л. Муталлипа, а его художе-
ственным и жизненным кредо являлось учиться, расти и гореть на пути к Свободе во 
всем: в мышлении, в образе жизни и в борьбе с несправедливостью. Поэт в возрасте 
22 лет трагически пал в этой борьбе, а судьба трибуна была как бы смоделирована 
его псевдонимом, точно отразившим неуемную натуру певца свободы.  

Уйгурская концептуализация бинома «Призвание – Счастье» является значи-
мой для менталитета этноса, подобно тому, как и сами рассматриваемые концепты 
релевантны для восприятия и понимания национального характера. Поэтому наряду 
с фрагментами биографии Л. Муталлипа и его творчества к рассмотрению привле-
каются и песни, сложенные в народе о поэте. В них предстает нарратив Светоча той 
непростой эпохи, когда Восточный Туркестан превратился в арену столкновения 
разных геополитических интересов. 

 

В темную годину 
Молодость твоя, 
Как огонь, как факел 
Светочем была. 

 (Из песни о Л. Муталлипе) 
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Таким образом, нами была предпринята попытка восприятия особенностей 
жизни и творчества поэта Л. Муталлипа при обращении к некоторым концептам 
уйгурской ментальности. Для того чтобы данные действия не носили одноуровне-
вый характер, мы прибегли к методу вторичной интерпретации сквозь призму пере-
водов и народных песен об известном поэте. Такая практика позволяет увидеть но-
вые грани непростой творческой биографии поэта. Переводы и народные песни 
осмысляются нами в качестве инструментов современной коммеморации. 

 
 

Л.Ц. Халхарова (Улан-Удэ)  

ЛИЧНОСТЬ И ЭПОХА В ДНЕВНИКАХ Д. УЛЗЫТУЕВА 

Дондок Улзытуев по праву считается классиком бурятской литературы ХХ в. 
Как отмечает литературовед Л.С. Дампилова, «Дондок Улзытуев в бурятской  
поэзии – один из самых ярких художников-новаторов – многосторонне был связан  
с традициями национальной и мировой литературы, искал плодотворное решение 
взаимоотношений традиций и новаторства»1. О творчестве Д. Улзытуева написано 
немало, его стихи и поэмы становились объектом анализа многих литературоведов, 
однако до сих пор неизученными остаются его дневники, являющиеся частью его 
творческого наследия. Дневники Д. Улзытуева, которые впервые увидели свет лишь 
в 2019 г., являются уникальным документом, открывающим новые грани творческой 
личности поэта, в котором запечатлелись его размышления, его творческие поиски.  

В современном литературоведении наметился повышенный интерес к автодо-
кументальной литературе, в частности жанру писательского дневника, который 
можно объяснить тем, что «…мы переживаем время самопознания – познания своей 
истории, своих мифов, кумиров, заблуждений и пр.»2. В бурятском же литературо-
ведении дневник как жанр подробно не рассматривался, так как писательских днев-
ников не так много и не все стали доступными для читателей.  

В литературоведении дневником писателя называют литературное произведе-
ние в форме ежедневных записей, современных описываемым событиям, с точным 
указанием даты. Дневник, «являясь результатом осознанного стремления авторов 
последовательно закреплять повседневное течение своей жизни, свои мысли и пе-
реживания наряду с впечатлениями от окружающего и веденные сколько-нибудь 
длительный период»3, как жанр документально-художественной литературы пред-
ставляет собой своеобразную духовную эволюцию писателя, связанную со станов-
лением и развитием его творчества.  

Д. Улзытуев, по воспоминаниям его родственников, вел дневники с юности. 
Чудом сохранились только дневники 1957−1958 гг. (две тетради), тогда еще студен-

———————————— 
1 Дампилова Л.С. Духовно-культурные коды в поэзии монгольских народов. Иркутск, 2016. С. 54. 
2 Чулюкина М.Г. Дневник как жанр публицистики: предметно-функциональные особенности: автореф. 
дис. ... канд. филол. наук. Казань, 2009. С. 3. 
3 Тартаковский А.Г. Русская мемуаристика ХVIII − первой половины ХIХ в.: От рукописи к книге. М., 
1991. С. 38. 
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та Литературного института им. М. Горького, и записи 1969−1970 гг. (одна незакон-
ченная тетрадь), когда поэт жил на берегу Байкала в селе Боярск. Между этими за-
писями разница во времени более 10 лет. Судя по ежедневным записям этих 
найденных дневников, не трудно предположить, что были и другие дневники, кото-
рые, к сожалению, нам не известны.  

В первом дневнике Д. Улзытуева 1957−1958 гг. запечатлены события начала 
учебы в Москве в стенах Литературного института. Вторая половина 1950-х – нача-
ла 1960-х гг. – эпоха, названная «оттепелью», начавшаяся после ХХ съезда КПСС, 
когда во всех сферах жизни наметились демократические изменения, это было вре-
мя, когда витал в воздухе дух обновления и свободы. К сожалению, как отмечают 
исследователи, «явления, характеризующие относительное “потепление”, не полу-
чили развития, либо заглохли, либо ушли в подполье, (в самиздат, в “загранку”, в 
кухонные митинги, в дружеские сборища-пирушки и т.п.)»4. 

В Москву Д. Улзытуев приехал, уже имея некоторый жизненный опыт, после 
окончания школы успел поработать несколько лет в Бурятском книжном издатель-
стве, была опубликована его первая книга стихов «Гуурhанай гурбан нюуса» («Тай-
ны пера») в том же 1957 г. Поэт уже заявил о себе как лирик, в стихах которого бы-
ли сильны лирические, задушевные интонации. Следует отметить, что лиризм 
проявляется не только во введенных в дневники песнях, стихотворениях, автором 
которых был сам поэт, но и в его повседневных записях, создавая особый фон дей-
ствия, приподнимая изображаемую обыденность до поэтического обобщения.  
И этот особый лиризм и поэтичность его дневников выводят их за рамки собственно 
документального жанра.  

Особая поэтическая тональность присуща даже для его первых записей в 
дневнике (запись от 1 сентября 1957 г.): «Мүн иигээд институдта хэшээлнүүд 
эхилбэ… hаяхан ерээд hуунаб. Ямар hайхан хүгжэм гээшэб? Энээнэй саанань дүлии 
ба тон эли ритм сохилно… наанань аялга… Сүлөөтэйгөөр хүсэтэйгөөр, мүн урин 
hайханаар гулган байhан аялга…Али шэхэндэм дуулдана гээшэ гү? Хүгжэмэй 
абяанда hогтошоод эдэ мүрнүүдые бэшэжэ hуунаб. Хаана тэрэ холо уняартажа 
байhан түрэл орон, инаг нүхэрни, хайрата буурал эжы, хүндэтэ түрэл ахам, хээтэйм, 
булсагархан гараараа нюдөө нюхажа hууhан Валяхан, номгон заахан Сүхэ-хүбүүхэн 
hанаандам орожо байна»5 («В институте начались занятия… Только что пришел, 
сижу. Откуда такая прекрасная мелодия? То затихает, то отчетливо слышится ритм 
музыки… Как мощно и свободно она льется, как нежно переливается. Или это слы-
шится мне? Сижу, опьяненный этой музыкой, пишу эти строки. Вижу, где-то, очень 
далеко, в сизой дымке утреннего тумана мой дом, дорогих мне людей – любимую 
девушку, маму, брата, сестру, маленьких племянников Валечку и Сухэ»). (Здесь и 
далее подстрочный перевод наш − Л.Х.) 

———————————— 
4 История бурятской литературы. Т. 3. Современная бурятская литература (1956−1996). Улан-Удэ, 1997. 
С. 6. 
5 Улзытуев Д.А. Үдэр бүриин тэмдэглэлнүүд. 1957−1958; 1969−1970 онууд [Дневники. 1957−1958; 
1969−1970-е годы] // Байкал. 2019. №5. C. 51. Далее ссылки на это издание даются в скобках с указанием 
номера страницы. 
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Автор дневника выступает в роли субъекта и объекта повествования одновре-
менно, записывая по свежим следам свои наблюдения и впечатления: «Сегодня ве-
чером пока ехал “домой” в Переделкино, все думал о своих стихах… Они еще дале-
ко не совершенны. Темы мелковаты, мелковаты…» (53). Молодой Д. Улзытуев 
размышляет о природе творчества, в этих строках раскрывается его требователь-
ность к себе, к своим стихам, ответственность за свои слова. И таких претензий к 
самому себе, постоянной работы над собой, отражений процесса самосовершенство-
вания в дневнике достаточно много.  

В дневнике воссоздается атмосфера того времени. Сама эпоха второй полови-
ны 1950-х, когда в стране происходили события, связанные с «оттепелью», давала 
знать о себе. Д. Улзытуев воспроизводит в своих записях студенческую жизнь со 
всеми ее атрибутами, с занятиями в институте, библиотеке и дружескими посидел-
ками в общежитии. Молодые люди мечтали о будущем, делились своими мыслями, 
влюблялись, переживали за свои отношения, скучали по дому – происходило фор-
мирование личности каждого их них. Текст дневника насыщен свидетельствами  
активной жизни Д. Улзытуева в Москве: он часто встречается с друзьями, земляка-
ми, участвует в обсуждениях новых стихов своих сокурсников: «Фокина Ольгын 
шүлэгүүдые хэлсэбэбди. Бараг шүлэгүүд, теэд залууданал гээшэ ха даа… Зарим 
газартаа бүдүүлиг аялганууд соностоно» (56). («Обсудили стихи Ольги Фокиной. 
Неплохие стихи, только она еще слишком молода… Не хватает жизненного опыта») 
и друзей, например, талантливого бурятского поэта той поры Даши Дамбаева:  
«Даши так долго читал свои стихи. Почти полдня потратил на чтение. Его переводы 
великолепны. Он тонко чувствует поэзию, но читает свои переводы по-бурятски. 
Одну его поэму я забраковал. Другая о любви неплохая получилась. Песни у него 
замечательные. Их он читает с такой душой, можно слушать бесконечно» (61). 

Д. Улзытуев упоминает в своем дневнике не только классиков литературы, та-
ких как Пушкин, Гоголь, Блок, у которых учится мастерству, но и многих известных 
поэтов и писателей эпохи 1950−60-х, с которыми он был непосредственно знаком, 
дружил (Е. Евтушенко, Я. Смеляков, С. Куняев, бурятские писатели Д. Жалсараев, Д. 
Дамбаев, Д. Батожабай, Ч.-Р. Намжилов, С. Ангабаев и др.). Он постоянно дает оценку 
своим произведениям, со свойственным ему максимализмом противопоставляя мас-
штаб своей личности, которая кажется ему мелкой, масштабам личности других писа-
телей. С. Куняев, переводивший многие стихотворения Д. Улзытуева, писал о его уче-
бе в Литинституте следующее: «…Смеляков прочитал подстрочные переводы 
стихотворений студента Литинститута Дондока Улзытуева и пришел в такой восторг, 
что серьезно решил напечатать эти подстрочники, так сказать, в “натуральном виде”, 
насколько они “сочились и дышали поэзией”»6. В дневниковой записи самого поэта от 
18 апреля 1958 г. читаем: «Смеляков похвалил мои стихи, уж совсем чересчур, было 
неудобно. Говорит, что мою поэму с руками-ногами взяли в редакцию, будут печатать 
с моими рисунками, рассказывает, что его заместитель, хотя мало понимает в искус-
стве, и то восторженно отозвался о ней, мол» (53).  

Дневники также включают в себя оценку событий в стране и мире, например, 
отставки Г. Жукова (запись от 3 ноября 1957 г.): «Этой ночью по радио передали, 
———————————— 
6 Куняев С. Истину в близких чертах узнаю… // Байкал. 1975. № 4. С. 141. 
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что сняли Жукова. Кто бы знал, за что… Великий полководец, стратег, и вот такое 
случилось с ним. В Западной Европе его уважают. А простые солдаты его боготво-
рят. Такой человек мог бы взять власть в свои руки. Видать, на верхах идет скрытая 
от нас всех борьба за власть. Неугодных убирают, таковы жестокие законы полити-
ки» (96); событий на Ближнем Востоке: «…Сегодня ребята сказали, что Турция и 
Сирия на грани военного конфликта и война начнется, возможно, уже 27 числа. Ес-
ли действительно начнется война, то последствий и нам не избежать. Хотя я, конеч-
но, не политик и затрудняюсь что-либо сказать. Вдруг вспомнилась повесть А. Тол-
стого “Аэлита”. Конечно, это фантастика, но именно благодаря ей автор показал, 
куда движется наша цивилизация» (100). Хотя это было время относительной сво-
боды слова, тем не менее, нельзя было открыто высказываться о политике и идеоло-
гии страны, однако сама форма дневника позволяет автору выразить свое мнение. 
Это особенность автодокументальной литературы, которая «связана с преодолением 
эстетического табу, позволяющим показать такую жизненную правду, которую ли-
тература до этого времени показывать не решалась»7. 

Также автор дневника размышляет над историей нашей страны в эпоху рево-
люций и войн: «1917−18-е годы. Революция. Борьба. Новая власть. Люди просто сго-
рают, как сухие ветки… Фашизм. 1941−1945-е годы. Война. Все идет с запада, этот 
мерзкий буржуазный дух», «1946−48-е годы. Засуха. 1948−1954-е годы. Политический 
и моральный кризис. 1956−57 годы. Обновление» (109), пытается понять сущность 
того, что происходило на самом деле, оценить прошлое и понять настоящее.  

Таким образом, дневники Д. Улзытуева становятся своеобразной формой са-
моосознания личности, дают представления о его внутреннем мире, его мировоззре-
нии, его отношении к себе и к людям, к творчеству, они – своеобразный документ 
эпохи. Личность и общество, поэт и эпоха − это ключевые темы не только дневни-
ков Д. Улзытуева, но и всего творчества в целом. Исследование дневниковых запи-
сей Д. Улзытуева позволяет выявить закономерности не только бытия отдельного 
человека, но и общества в целом.  

 
 

У. Овчеренко (Москва) 

ОСМЫСЛЕНИЕ МИФОПОЭТИЧЕСКОГО ОБРАЗА КОНЯ  
В РОМАНЕ Р. СЕЙСЕМБАЕВА «НОЧНЫЕ ГОЛОСА» 

Невозможно представить систему образов казахстанской литературы без тра-
диционного использования образа коня. Среди четырех видов домашних животных, 
считающихся священными (конь, верблюд, баран, корова), именно конь главенству-
ет над остальными. Существует множество поговорок, связанных с этим могучим 
животным, таких как «конь – крылья героя», «лев – царь зверей, а конь – царь до-
машних животных» и др. Многие обряды построены на взаимодействии с конем, 

———————————— 
7 Сивакова Н.А. Специфика эволюции документальной литературы в ХХ веке // Веснiк МДПУ iмя 
I.П. Шамякна. 2014. № 3 (44). URL: https//cyberleninka.ru//article/n/spetsifica-evolutyutsii-docymentalnoi-
literatury-vhh-veke  
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наиболее яркий пример – это традиция проносить младенца через стремя коня почи-
таемого, наделенного благими качествами человека, распространенная в Западном 
Казахстане.

Культура описания коня своими корнями уходит в казахский эпос, где конь 
является полноправным помощником батыра, его советчиком, способным спасти 
героя в самой непростой ситуации: это и конь батыра Алпамыса Байчубар, и конь 
батыра Ер-Таргына Тарлан, и конь батыра Кобланды Тайбурыл. Р.С. Липец указы-
вает на следующее: «Чудесный конь – часто «небесный» – не только участник похо-
дов, помогающий своему хозяину добиться победы. Конь в эпосе покровитель и ру-
ководитель хозяина, превосходящий его в даре предвидения, быстроте реакций в 
сложных ситуациях, обладающий твердой волей, подчиняющей себе всадника в ми-
нуты, когда тот проявляет слабость. Даже в чувстве долга он иногда стоит выше, 
чем героический батыр. Такова эта пара, созданная гением коневодческих народов 
на заре раннеклассового общества»1. Ж.К. Каракозова и М.Ш. Хасанов в своем ис-
следовании отмечают, что « <…> образ коня ассоциируется в богатырских сказаниях 
с образами свечи, солнца, огня, особенно показательно сравнение со свечой, встаю-
щей над землей. Связь коня с высшим миром осязаема и сильна, конь – символ пред-
ка, охраняющего и помогающего богатырям в их космических и земных делах. Конь – 
символ интеллекта»2. В эпосах батырские кони подсказывают своим хозяевам, как 
правильно поступить, предупреждают об опасности и выручают из беды.  

Образ коня крайне популярен в литературе Казахстана, традиционное понима-
ние функции благородного животного по-новому осмысляется каждым отдельным 
автором. Так, Х.С. Мухамадиевым было проанализировано множество произведений 
известнейших казахстанских писателей на предмет использования иппической темы 
в их творчестве, таких как Д. Досжанова, М. Магауина, М. Каназова, С. Сейфулли-
на, И. Джансугурова и др.3 К этой теме обращается и Роллан Сейсенбаев в одной из 
глав романа «Ночные голоса». 

Роллана Сейсенбаева называют тем писателем, который при жизни удостоил-
ся звания классика. Известен он не только в Казахстане и России, но и за рубежом: 
так, выдающиеся произведения писателя включены в некоторые школьные про-
граммы Европы и Америки. Его перу принадлежит множество пьес, романов, рас-
сказов и эссе, наиболее популярные среди читателей его романы «Мертвые бродят в 
песках» и «Если хочешь жить». Писатель является обладателем множества между-
народных литературных премий. К числу его заслуг также относится открытие Дома 
Абая в Лондоне, ныне являющегося культурным центром Казахстана в Великобри-
тании, открытие международного клуба Абая в Семипалатинске и создание литера-
турного журнала «AMANAT» и его приложения – двухсоттомной библиотеки. При-
мечательно, что Р. Сейсенбаев является ярким примером двуязычного писателя: ему 
принадлежат произведения как на русском, так и на казахском языках.  

———————————— 
1 Липец Р.С. Образы батыра и его коня в тюркско-монгольском эпосе. М., 1984, С. 124–125. 
2 Каракозова Ж.К., Хасанов М.Ш. Космос казахской культуры. Алматы. 2011. С. 31. 
3 Мухамадиев Х.С. Концепт тулпар или «поклонитесь коню» // Вестник КазНУ. 2011. URL: https:// 
articlekz.com/article/22749 
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Его роман 2007 г. «Ночные голоса» был тепло принят казахстанскими крити-
ками. В данных тезисах мы рассмотрим то, как Р. Сейсенбаев использует образ коня 
в тексте произведения.  

Образ коня Сарытобела появляется в главе «Реквием по шубе». Глава повест-
вует о несостоявшемся художнике Сайлау, чья жизнь наполнена тяжелой работой на 
бульдозере, выпивкой и ссорами с женой Шайзой. Жена «достает по блату» для 
Сайлау теплый и удобный полушубок и наказывает его беречь. Однако Сайлау, уви-
дев зарево пожара в вагоне с жеребцами, рискуя своей жизнью, освобождает запер-
тых и имеющих шансы сгореть заживо лошадей и тушит пламя полушубком. В мо-
мент пожара появляется первая картина, описывающая коня: «Рыжий жеребец, 
объятый пламенем, звонко цокает по асфальту, не удаляется, мчится прямо на Сай-
лау, ближе-ближе, пронесся над головой – как ножом разрезал ледяной воздух»4. 
Описание коня близко к традиционному, вынесено в отдельный абзац и с помощью 
крупного шрифта графически отделено от остального текста, описывающего быто-
вую неразбериху, творящуюся вокруг Сайлау после ликвидации пожара. Рыжий  
жеребец становится некоей мифической фигурой, зрелищем завораживающим, но 
таящим в себе опасность. Это не сгорающий заживо и паникующий конь – это 
надмирное существо, полностью контролирующее ситуацию и демонстрирующее 
силу и красоту стихии огня. Однако, в отличие от традиционного коня батыра, этот 
конь – не помощник, а угроза, предостережение. 

Видение рыжего огненного жеребца порождает воспоминание о другом ры-
жем жеребце – красавце Сарытобеле, на котором ездил отец Сайлау, а затем и сам 
Сайлау, когда отец был уже болен: «И рыжий мчится по степи, летит, летит под 
бледным лунным светом, и бесконечная добрая степь баюкает маленького всадника. 
Летит он, летит, напевая радостную гортанную песню» (75). Сарытобел становится 
для героя олицетворением его юности, силы, смелости, таланта и, главное, – свобо-
ды. Воспоминания о себе юном, крепком, смелом и увлеченном живописью не дают 
покоя Сайлау. Героя терзает то, что совершенно «земной» жене Шайзе эта часть его 
жизни совершенно не интересна: «Сколько раз он пытался рассеять этот мрак, но 
тщетно: улыбался, шутил, бормотал, а потом и вовсе замолк, навечно ушел в себя. 
Да и нужен ли Шайзе этот его мир?» (76). Шайзе чужда излишняя, на ее взгляд,  
романтичность Сайлау, а Сайлау чужда приземленность и зацикленность на быте 
Шайзы, он не ставит знака равенства между благополучием и счастьем. Чтобы сбе-
жать от давящего быта, герой одурманивает себя алкоголем, и в пьяном бреду  
Сайлау реальный Сарытобел приобретает черты мифического тулпара, обращение  
к нему так же, как и описание горящего жеребца из вагона, графически выделено  
в тексте: «Сарытобел! Рыжий! Ты мчишься, как ветер, как стрела, выпущенная из 
лука, над горами, городами, степью» (89). Герой постоянно в мыслях ищет помощи 
от своего коня, Сарытобел в полной мере выполняет функцию помощника героя. 
Близкое к эпическому описание жеребца снова резко контрастирует с описанием 
бытовой ситуации попойки, однако, в отличие от объятого пламенем коня, Сарыто-
———————————— 
4 Сейсенбаев Р. Ночные голоса. Алматы. 2017. С. 69. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках 
с указанием номера страницы. 
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бел не несет угрозы для героя – он, напротив, помогает ему не замерзнуть на улице 
и благополучно добраться до дома, ведь видение указывает Сайлау верный путь.  

Задавленный жизненными обстоятельствами талант не находит себе выхода, 
однако позже Сайлау примиряется с положением вещей и принимает свою жизнь 
такой, какая она есть: ему нравится его нынешняя работа, бульдозер для него явля-
ется таким же одушевленным и родным, как жеребец Сарытобел. Герой понимает, 
что его поезд ушел и профессиональным художником он уже не станет, однако меч-
ты об искусстве поддерживают его и позволяют не впадать в уныние посреди жи-
тейских бурь. Глава романа замыкается еще одним описанием коня: «И казалось, 
что рыжий жеребец Сарытобел огненной тенью промелькнул где-то вдали и громко, 
призывно заржал, радуясь своему хозяину…» (98). В этом отрывке прослеживается 
идея примирения с действительностью и тихая радость от того, что Сайлау перестал 
«метаться» между своими мечтами и жизнью: он находит баланс, который позволяет 
ему чувствовать себя приличным человеком, выходит из запоя, отношения в семье 
улучшаются.  

Таким образом, Роллан Сейсенбаев переосмысливает связку «конь-батыр», 
давая героического помощника совершенно обычному, погрязшему в житейских 
заботах человеку. Жеребец Сарытобел в романе становится не только проводником 
в воспоминания о юности и силе героя, но и олицетворением внутренней человече-
ской свободы мечтать – свободы, которую никому не отнять и ничему не задавить, 
той свободы, которая призывает не бежать от жизни, а влиться в нее и испытывать 
искреннюю радость установившейся душевной гармонии. Если огненный жеребец 
из горящего вагона предвещает кризис личности Сайлау, то Сарытобел в итоге вы-
водит героя не только к дому, но и из кризиса, подталкивает к себе прежнему –  
веселому, трудолюбивому, тому, кто искренне любит свою семью и принимает свое 
бытие. По мысли Сейсенбаева, не только батыр достоин помощи, а обычный чело-
век может нечаянно оказаться батыром духа – батыром, который с достоинством 
принимает свою судьбу.  

 
 

Д.И. Фролкина (Москва) 

ЯКУТСКАЯ ЛИТЕРАТУРНАЯ СКАЗКА XXI ВЕКА  
(Русскоязычные тексты) 

Жанр сказки занимал лидирующее положение в якутской литературе для де-
тей с самого момента ее зарождения. Это было связано с особым отношением 
национальных авторов к фольклорному наследию, ставшему во многом той худо-
жественной основой, на которой выстраивалось развитие новописьменной якут-
ской литературы. В советский период сказка для якутских писателей стала объек-
том пристального изучения, что было обусловлено, во-первых, богатством и 
разнообразием самого материала, во-вторых, педагогическими идеями. Поскольку 
для такого народа, как якуты, с древней и оригинальной историей и культурой, 
сохранение своей этнической идентичности до сих пор является одной из приори-
тетных национальных задач, то сказки как воплощение целого комплекса этниче-
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ских черт становятся для советских якутских писателей важной формой приобще-
ния детей к родной культуре.  

Интерес к этому жанру не ослабевает и в XXI в. Поэтому представляется важ-
ным изучить современную якутскую литературную сказку на русском языке, рас-
смотреть ее тематический состав и выявить ее особенности. 

Многие из сказок современных национальных авторов представляют собой 
независимый от фольклорного наследия текст. К таким произведениям относятся, 
например, тексты Ариадны Борисовой «Сказки перед сном» (2002), завоевавшие 
первое место в Новосибирске на Книжной ярмарке в номинации «Детская художе-
ственная литература», и «Подарок феи Фантазии» (2003), получивший в 2005 г. зо-
лотую медаль Восточно-Сибирской книжной ярмарки. Сказки предлагают детям 
младшего школьного возраста захватывающие и оригинальные истории, случивши-
еся в бытовой жизни маленьких героев. Стоит отметить, что автор большое значение 
придает оформлению книг: многие иллюстрации, задания и кроссворды А. Борисова 
разрабатывала сама. В ее сказках отсутствует явный дидактизм, поскольку автор 
выстраивает сюжет таким образом, что юный читатель может сделать необходимые 
ему выводы самостоятельно. 

Тем не менее нравоучительность – характерная черта многих современных 
якутских сказок. Мысль М.И. Уюкбаевой о том, что в литературных сказках «…с 
помощью художественного вымысла создается своя особенная правда, провозгла-
шающая, пропагандирующая идеалы добра <…>, торжество любви и красоты, вер-
ности и мужества»5, справедлива и по отношению к дидактическим якутским сказ-
кам. В 2011 г. по результатам республиканского конкурса литераторов был 
составлен сборник «Полезные сказки» для детей дошкольного и младшего школьно-
го возраста. Названия многих из них говорят сами за себя: «Самые трудолюбивые на 
земле» А. Касаковой, «Сказка про девочку Машу и учебные вещи» Л. Колодезнико-
вой, «Сказка о завистливом и жадном Медвежонке» А. Прокопьева. Произведения в 
классической форме показывают, что случается, когда над трудолюбием, добротой и 
ответственностью берут верх лень и жадность. Нередко авторы прибегают и к рито-
рическим вопросам, обращенным к детям: «А вы, ребята, узнали, почему пчелы са-
мые трудолюбивые?». Герои других сказок, например, «Волшебной поляны» С. Бо-
рисовой, «Игр для мальчиков» А. Карелиной, «Монстра Максика» М. Аржаковой – 
современные якутские дети, которые делают для себя какие-то выводы социального 
или психологического характера, например, что не нужно принимать близко к серд-
цу слова других людей, особенно, если они касаются внешности. 

Задача приобщить ребенка к национальной культуре остается актуальной для 
якутских авторов, пишущих на русском языке. Они не только вводят этнические 
реалии или детали (хомус, праздник Ысыах, тойоны и т.д.), но и фольклорных пер-
сонажей волшебных сказок: чаще всего это абаасы – злой дух, стремящийся навре-
дить человеку или его семье. Так, например, «одноногая, одноглазая и страшная»6 
абаасы жестоко мстит олонхосуту, который отверг ее любовь. За помощью герой 
———————————— 
5 Уюкбаева М.И. Художественный вымысел и литературная сказка // Актуальные проблемы филологии 
и педагогической лингвистики. 2009. № 11. С. 329–333.  
6 Атласова А. Как три Саввы обманули Абаасы // Полезные сказки, сб. Якутск, 2011. С. 41. 
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обращается к шаману и побеждает нечистого духа хитростью и смекалкой, что ха-
рактерно для народных сказок. Однако нередко писатели создают и собственно ав-
торские образы нереальных существ, некоторые из них («А был ли Кузя?» Я. Угаро-
вой) подаются в негативной форме (их не всегда обдуманные шалости приводят к 
серьезным проблемам у детей, их приютивших) или наоборот, выступают помощни-
ками маленьких героев («Волшебный гость» С. Нифонтова). То же самое наблюда-
ется и в сказках известного писателя В. Егорова «Чудовище Лыбынкыра» (2017), 
«Волшебная кисточка» (2018).  

Стоит отметить, что волшебные сказки появляются в современной якутской ли-
тературе для детей чаще, чем, например, бытовые или сказки о животных, но, несмот-
ря на это, звери остаются востребованными героями в произведениях современных 
авторов. Например, в «Начитанном зайце» (2004) И. Иннокентьева: освоив оставшую-
ся от туристов энциклопедию, заяц становится помощником и учителем для других 
зверей. Героями многих сказок становятся и обычные вещи, окружающие ребенка: 
автомобиль («Автомобиль» (2018) А. Егоровой), компьютерная мышь, цветная бума-
га, нитки и пр. («Книга добрых сказок» (2016) Л. Олесовой-Топталааны).  

Таким образом, современная якутская литературная сказка чутко реагирует на 
современные потребности детей. Жанр литературной сказки остается важным сред-
ством приобщения юных читателей к национальной культуре. 

 
 

Н.И. Нефедова (Москва) 

ОБРАЗ ЭМИГРАНТА В ПРОЗЕ Э. САФАРЛИ 

Рост миграции населения, как одно из следствий процесса глобализации, при-
водит к тому, что местоположение литературы на русском языке в наши дни отлича-
ется «поразительным многообразием географических координат»1. Более того, рус-
скоязычные произведения создаются авторами, которые иногда выходят за рамки 
одной этнической или национальной группы. Из-за этого в современных исследова-
ниях взамен классического понятия «русская литература» все чаще используются 
такие термины, как «русскоязычная литература»2 или «литература русофонии»3, под 
которыми понимается творчество тех или иных писателей, которые родились или 
живут за пределами России, но пишут на русском языке. Отмечается, что изучение 
этой группы авторов и их произведений находится как бы на периферии науч- 
ных исследований. Несмотря на это, осмыслять литературный процесс рубежа 
XX−XXI вв. невозможно без опоры на подобные тексты. 

Одним из наиболее известных современных русскоязычных писателей, чьи 
произведения переводятся на разные языки, можно назвать Эльчина Сафарли, кото-

———————————— 
1 Шульженко В.И. Современная литература на русском языке в контексте традиций отечественной клас-
сики и межкультурной интеграции в XXI веке // Мир русского слова. 2018. № 4. С. 79. 
2 Там же. С. 80. 
3 Caffee N.B. Russophonia: Towards a Transnational Conception of Russian-Language Literature // eScholar-
ship University of California. URL: https://escholarship.org/uc/item/3z86s82v  



Ëèòåðàòóðû íàðîäîâ Ðîññèè è ïîñòñîâåòñêîãî ïðîñòðàíñòâà  335 

 

рый родился в 1984 г. в Баку. После окончания школы он поступил на факультет 
журналистики Международного университета Азербайджана при ЮНЕСКО; позже 
на протяжении нескольких лет жил в Стамбуле, однако создавал произведения на 
русском языке. Во время творческой встречи писателя с читателями в Воронеже в 
2019 г. Э. Сафарли признался: «Мне ближе всего славянский менталитет. Я не вы-
бирал − это зов крови»4. Действительно, Анна Павловна, его бабушка по отцовской 
линии, была русской. Именно благодаря ей он полюбил А.П. Чехова5. И теперь 
Э. Сафарли утверждает: «Думаю, все-таки я российский писатель. <...>Я <...> пишу 
на русском и буду всегда писать на русском. Это прекрасный язык для того, чтобы 
сочинять»6. 

В творчестве Э. Сафарли нашла отражение не только его родина, Азербай-
джан, но и Турция, где он долгое время жил. Примечательно, что главными героями 
автора часто выступают люди, которые эмигрировали или в целом совершили неко-
торое движение из одной географической координаты в другую. Так, например, 
главный герой книги «Расскажи мне о море» открыто говорит о том, что он переехал 
из Азербайджана в Турцию. В произведениях «Дом, в котором горит свет» и «Когда 
я вернусь, будь дома» географические названия в тексте практически не упомина-
ются, замещаются образами или имеющими связь с местом деталями, становятся 
более обобщенными. В «Когда я вернусь, будь дома» главный герой упоминает, что 
он со своей женой не читает новостей «про ту страну, из которой уехали»7, а новое 
место жительства называет «Городом вечной зимы»8. Это отчасти делает географи-
ческие названия менее значимыми в сравнении с важностью самого переезда как 
одного из вех в жизни того или иного героя.  

Примечательно, что в творчестве Э. Сафарли мотив пути в сознании главных 
героев зачастую не обременен негативным коннотатом: «Папа, я не хочу уставать от 
перекладывания тарелок из раковины в шкаф или от глажки белья, которое все рав-
но помнется. Я хочу уставать от движения по новым маршрутам»9. Возможно, это 
происходит потому, что причиной переезда для них становится зачастую не резкий 
исторический, геополитический, культурный перелом (например, развал СССР), а 
их собственная воля, желание, стремление.  

Важно, что герои исследуемых в настоящей работе произведений Э. Сафарли 
обретают на новом месте настоящий уютный дом, они не становятся дезориентиро-
ванными странствующими путниками, как герои-мигранты некоторых других рус-
скоязычных писателей. Можно сказать, что в текстах создается не негативный, а 
позитивный образ человека, который относится к так называемому поколению гло-
бализации. Образ дома − и старого, и нового − рисуется в сознании главных героев, 

———————————— 
4 Эльчин Сафарли в Воронеже: «Буду всегда писать на русском» // РИА Воронеж. URL: 
https://riavrn.ru/news/elchin-safarli-v-voronezhe-budu-vsegda-pisat-na-russkom/  
5 Эльчин Сафарли // Издательство АСТ. URL: https://ast.ru/authors/elchin-safarli-1183979/  
6 Эльчин Сафарли в Воронеже: «Буду всегда писать на русском»… 
7 Сафарли Э. Когда я вернусь, будь дома // ЛитРес. URL: https://www.litres.ru/elchin-safarli/kogda-ya-
vernus-bud-doma/ 
8 Там же. 
9 Там же. 
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в основном, в позитивном ключе: «Смотрю на море, вокруг никого, мне хорошо. Я в 
истинном доме. А тот дом, где папа, мама, брат, бабушка и белый пес Пялянг… Это 
тоже мой дом»10, − что отчасти связано с отношением героев ко времени. Герои 
Э. Сафарли как будто бы с уважением относятся к прошлому, но нацелены на насто-
ящее и на будущее. «Будь здесь и сейчас»11, − советует героиня своей внучке Флоре 
в «Доме, в котором горит свет». В «Расскажи мне о море» главный герой, от лица 
которого ведется повествование, рассказывает: «С тех пор каждый раз, когда мысли 
уносили далеко в прошлое, я возвращал себя в настоящее, вспомнив о мечте, к кото-
рой стремился вопреки трудностям»12. Герои умеют, что называется, чувствовать, 
проживать момент, советуют другим людям научиться этому: «В побеге за приду-
манным образом не успеваем наслаждаться моментом, а жизнь и есть моменты.  
В них самый ее сок»13, − что, можно предположить, отчасти делает созвучными 
произведения Э. Сафарли с некоторыми тенденциями современной медиакультуры. 
В частности, основных идей книг по саморазвитию, онлайн-марафонов и тренингов 
личностного роста, где слушателей учат жить сегодняшним днем, мечтать, быть 
счастливым в моменте, не откладывать желания на потом. Герои произведений 
Э. Сафарли отчасти напоминают образ «идеального» современного человека, кото-
рый создается в последнее время на просторах Интернета и на страницах книг. 

 
 

Лян Кунь (Пекин, КНР) 

АПОКАЛИПТИЧЕСКИЙ КОМПЛЕКС Ч. АЙТМАТОВА 
И РУССКИЙ КОСМИЗМ 

В серии поздних произведений Ч. Айтматов связывает историю, реальность и 
будущее, возвращаясь к древним мифам (киргизские, античные и библейские рас-
сказы), обращаясь к космическим фантазиям, пересматривая человеческое выжива-
ние и судьбу посредством описания смерти, пытаясь найти путь спасения в контек-
сте кризиса. 

В качестве предмета исследования выбраны такие произведения, как «Белый 
пароход», «Плаха», «И дольше века длится день» и «Тавро Кассандры», в которых 
содержится метафорический смысл убийства, самоубийства людей и животных, 
представлена уникальная структурная модель преступления и наказания. 

В своей концепции Ч. Айтматов следует за русским религиозным философом 
Н. Федоровым, траектория его мысли развивается от воскрешения предков до кос-
мической иммиграции, представлений о будущем. Как древнегреческая прорица-
тельница Кассандра, он сделал предупреждение миру. Через лишенного памяти 
«Манкурта», экспериментальный план «х-рода» показано, что те, кто покидают при-

———————————— 
10 Сафарли Э. Расскажи мне о море // ЛитРес URL: https://www.litres.ru/elchin-safarli/rasskazhi-mne-o-more/  
11 Сафарли Э. Дом, в котором горит свет // ЛитРес URL: https://www.litres.ru/elchin-safarli/dom-v-
kotorom-gorit-svet/  
12 Сафарли Э. Расскажи мне о море… 
13 Сафарли Э. Дом, в котором горит свет… 
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роду, историю и Бога, теряют себя и разрушают будущее. Единственный способ 
спасения, на который указывает писатель, − «слушать сигнал конца света от заро-
дыша Кассандры», совершенствовать каждого и общество в целом. 

 
 

Ш.М. Турсынмуратов (Нукус, Узбекистан) 

ПРОБЛЕМЫ ПОЭТИЧЕСКОГО ПЕРЕВОДА ПРОИЗВЕДЕНИЙ  
А.С. ПУШКИНА НА КАРАКАЛПАКСКИЙ ЯЗЫК  

(На примере стихотворения «Черная шаль») 

Обращение к Пушкину является следствием огромного интереса каракалпак-
ских переводчиков к его произведениям. В 1983 г. в издательстве «Каракалпакстан» 
вышла книга под названием «Журектен журекке» («От сердца к сердцу»), куда были 
включены произведения мировой литературы, в том числе стихи А.С. Пушкина. 
Сборник был переведен и составлен известным переводчиком М. Карабаевым.  
В 1985 г. там же вышла книга «А.С. Пушкин. Ⱪосыклар ҳəм поэмалар» («А.С. Пуш-
кин. Стихи и поэмы»). В сборник были включены наряду со стихами поэмы «Бак-
шасарай фонтаны» (переводчик Т. Айтмуратов) и «Цыганлар» (переводчик М. Сей-
тниязов). В 1985 г. вышел сборник произведений мировой поэзии, переведенных 
поэтом-переводчиком И. Юсуповым, − «Мəңги булақлар» («Вечные родники»),  
и наконец в 1993 г. в издательстве «Билим» увидела свет книга поэта и переводчика 
Ж. Избасканова «Дунья Меридианлары» («Меридианы мира»). Во всех сборниках 
есть переводы поэзии А.С. Пушкина.  

Особое место среди этих переводов занимает стихотворение «Черная шаль». 
Каракалпакские переводчики обращались к этому произведению три раза; что инте-
ресно, они по-разному перевели даже название стихотворения: «Ⱪара шалғыш» − у 
И. Юсупова, «Ⱪара орамал» − у Ж. Избасканова, М. Карабаев сохранил и перевел 
оригинальное пушкинское название произведения «Ⱪара орайпек. Молдаван ко-
сыгы». Сравнительный анализ переводов «Черной шали» в каракалпакской литера-
туре ранее не проводился; предлагаем первый опыт сопоставления. 

Переводы стихотворения «Черная шаль» заслуживают высокой оценки в це-
лом, три варианта перевода имеют достоинства, есть, безусловно, и погрешности; у 
каждого переводчика имеется индивидуальный подход к оригиналу. 

Впервые стихотворение с заглавием «Черная шаль» и подзаголовком «Мол-
давская песня» было напечатано в журнале «Сыны отечества» (1821. № 15). Пушкин 
подчеркивает, что сюжет произведения взят из народной молдавской песни. Поэт, 
стремясь, видимо, обозначить восточное происхождения сюжета, написал «Черную 
шаль» бейтами – типичными для восточной поэзии двустишиями. Уже название 
стихотворения несет эмоциональную нагрузку, настраивает читателя на что-то пе-
чальное, трагическое. Семантика цвета «черный» всегда имеет отрицательную энер-
гетику, поэтому каракалпакские переводчики были правы, когда использовали в 
названии эквивалент слова «шаль». 

В первом двустишии «Гляжу как безумный на черную шаль / И хладную душу 
терзает печаль» «черная шаль» переходит в метафорический эпитет – «черную пе-
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чаль»1. Эту мысль правильно уловили М. Карабаев и Ж. Избасканов: соответственно 
«Ⱪара қайғы» и «Ⱪара қайғыдан». В произведении семантика цвета «черный» (қара) 
имеет особое значение, несет главную эмоциональную нагрузку (начало и конец 
произведения). Значение «черного» (қара) цвета в русской и каракалпакской литера-
туре одинаково отрицательно-негативное: черная ночь, темнота, животное (кошки, 
овцы, коровы, лошади, собаки и др.), птицы (вороны, куры и др.) земля, грязь, тучи, 
смерть, неизвестность, зло, тревога, несчастье, мистика и др.  

Пушкин в «Черной шали» использует семь словосочетаний, связанных со зна-
чением «черный»: черная шаль, черный день, глаза потемнели, не взвидел света, 
текущая кровь, вечерняя тьма, не знаю веселых ночей. Каракалпакские переводчики 
в целом удачно перевели словосочетания: Ⱪара қайғы, қоршады қайғы, көзим 
гуңгирт тартты, көзим жер көрмеди, аққан қан, қара орайпек, шмырт жабылыудан, 
кеуилли тун көрмедим (М. Карабаев); Ⱪара шалғыш, қара кунге, көзим қарауытты, 
кеш тускенде, шадлы тун (И. Юсупов); Ⱪара орамал, қара кунлер, əтирапым тас-
тунек, мезгилдиң кешин, айлы тунлерди (Ж. Избасқанов). Но, несмотря на удачные 
переводы отдельных словосочетаний, они в контексте перевода всего произведения, 
в некоторых местах не вписываются в общую структуру оригинального текста. 
Например: 

 

Жанымды алды назыменен қыз бала, 
Ⱪара кунге болдым,бирақ, мутала2  
(пер. И. Юсупова) 
 

Прелестная дева ласкала меня; 
Но скоро я дожил до черного дня.  

(А. Пушкин) 
 

В произведении «шаль» (платок) выполняет двойную функцию: можно наки-
нуть на плечи, использовать как головной убор; эта деталь как бы подчеркивает 
двойственность характера героини. 

Во вступительной части стихотворения, переведенного М. Карабаевым, читаем: 
 

Ⱪара орайпекке қарасам ессиз, 
Қайғы журегимди ништердей тести3; 
Гляжу как безумный на черную шаль, 
И хладную душу терзает печаль...  

(А. Пушкин) 
 

Первая строка переведена замечательно, а при переводе второй строки он ру-
ководствовался не принципом лексического словоупотребления, а семантическим: 

———————————— 
1Пушкин А.С. Черная шаль // Пушкин А.С. Собр. соч.: В 10 т. М., 1959. Т. 1. С. 120–121. Далее цит. по 
данному изданию. 
Печаль черная (нар.-поэт.) См.: К.С. Горбачевич, Е.П. Хабло. Словарь эпитетов русского литературного 
языка. Л., 1979. С. 318. 
2 Здесь и далее цит. по: «Мəңги булақлар» («Вечные родники»): Сборник переводов из мировой поэзии. 
Сост. И. Юсупов. Нөкис «Билим», 1985 г. 
3 Здесь и далее цит. по: «Журектен журекке» («От сердца к сердцу»). Сборник переводов из мировой 
поэзии. Сост. М. Карабаев. Изд-во «Каракалпакстан», 1983 г 
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поэтому замены «душу» − «сердцем», а «терзает» − «ништердей тести». Подстроч-
ный перевод: «печаль сердце колет, как игла (ништер); «ништер» − это архаизм, 
сейчас никто не пользуется этим словом, поэтому заменили словом «ийне» (игла). 

 

Когда легковерен и молод я был, 
Младую гречанку я страстно любил.  

(А. Пушкин) 
 

Жеңил ойлайтуғын жаслық шағымда, 
Мен грек қызын суйдим жанымдай».  

(М. Карабаев) 
 

Аңқау жаслық гезде ынтығып мен өзим 
Суйген едим гректиң бир жас қызын».  

(И. Юсупов) 
 

Жеңилтек жас пайтым, 
Бирақ, жалындай. 
Бир грек сулыуын 
Көрдим жанымдай4.  

(Ж. Избасқанов) 
 

Чтобы быть более достоверными в своих утверждениях, в анализе этого 
фрагмента мы воспользуемся словарями. Все три переводчика исказили оригинал, 
ведь у Пушкина слово «легковерен», а не как утверждают переводчики: «жеңил ой-
лайтуғын» − легкомысленный (Карабаев), «аңкау» − 1) разиня, ротозей; 2) недогад-
ливый, наивный человек, простак (Юсупов) (в каракалпакском языке слово «аңқау» 
всегда имеет отрицательное значение.); «жеңилтек» − «легкомысленный», «нена-
дежный» (всегда отрицательное значение) (Избасканов).  

У переводчиков главный герой приобретает образ легкомысленного, нена-
дежного розотея. Мы считаем, что было бы правильно использовать слово «исени-
ушил»5 − «легковерный». 

У Избасканова «младая гречанка» Пушкина превратилась в «грек сулыӯы» − 
красавицу гречанку. У Пушкина «дева» имеет высокое, традиционно-поэтическое 
значение, причем в стихотворении повторяется это слово трижды: «прелестная дева 
ласкала меня», «неверную деву лобзал армянин», «и молча на деву, бледнея, взирал». 
Перевод этого фрагмента не может не вызвать ряд существенных возражений. Нельзя 
не обратить внимания на четвертое двустишие: «Однажды я созвал веселых гостей / 
Ко мне постучался презренный еврей» (Пушкин); «Бир сапары уйге шақырдым мий-
ман / Бир еврей келди де: деди: Сиз бийғам» (Ⱪарабаев); «Ⱪонақ кутип уйде отырған 
уақтым / Бир оңбаған жохуд есигимди қақты» (Юсупов); «Бирде қонақлар мол / 
Кеуилли уақты / Ⱪандай да бир еврей / Ⱪапымды қақты» (Избасканов). 

Здесь нас интересует вторая строка двустишия: «презренный еврей», потому 
что каракалпакскому читателю по историческим причинам это понятие незнакомо 
———————————— 
4 Здесь и далее цит. по: «Дунья меридианлары» («Меридианы мира»). Пер. Ж. Избасканов. Нөкис: «Би-
лим», 1993 г. 
5 «аңкау», «жеңил ойлайтуғын», «жеңилтек», «исениушил». Каракалпакско- русский словарь / Под ред. 
Н. Баскакова. М., 1958. 585 с. 
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 (в статье нет возможности дать подробное разъяснение). У Карабаева − «бир еврей» 
келди» (пришел один еврей). У Юсупова, хотя он и применил каракалпакский экви-
валент «жохуд» (еврей), использование прилагательного «оңбаған» испортило об-
щее содержание отрывка. Здесь нужно было применить не буквальный, а смысловой 
перевод. Во времена Пушкина словосочетание «презренный еврей» имело не столь-
ко национальную, сколько социальную подоплеку: это брезгливость дворянина,  
барина к торгашу, человеку, готовому на пресмыкание, готовому ради «злата» на 
гнусный поступок. 

В предоставленных переводах более правильным с точки зрения эквивалент-
ности является вариант М. Карабаева. Вот несколько примеров: «Оған тилла бердим 
ҳəм нəлет айттым» (Карабаев); «Бир алтын бердим де, сөктим изинен» (Юсупов); 
«Алтын берип / Нəлет айттым да оған». (Ж. Избасқанов); в оригинале − «Я дал ему 
злата и проклял его» (А.С. Пушкин).  

У Карабаева «тилла» имеет значение денежного эквивалента; у Юсупова и 
Избасқанова − алтын-золото (нарицательное), хотя нужно сказать, что слово «ал-
тын» иногда тоже используется в значении «деньги». Но в нашем случае более пра-
вильным будет использование «тилла». Также у Юсупова − «сөктим изинен»; здесь 
слово «сөктим»6 двусмысленно и неблагозвучно. 

Следующее двустишие: «Я помню моленья… текущую кровь… / Погибла 
гречанка, погибла любовь!» (А. Пушкин). Вторая строка этого двустишия стала 
афоризмом и у русских, и у каракалпаков. У Карабаева – «Өлди грек қызы, өлди му-
хаббат!»; у Юсупова – «Ѳлди грек қызы, сөнди7 мухаббат». «Сөнди мухаббат» («по-
гасла любовь») гораздо слабее, не передает ту эмоциональную нагрузку, которую 
вложил поэт в оборот «погибла любовь». «Сөнди» (погасла) имеет оттенок того, что 
может возродиться, зажечься заново, «погибнуть» (өлди) – уже безвозвратно. Очень 
удачный перевод этого двустишия сделал Избасқанов: «Есимде бөлмениң / Ⱪанга 
толғаны…/ Ⱪыздыңҳəм ышқымның / Набыт болғаны!». Но есть один существенный 
недостаток: он не сохранил форму оригинала, да и слово «набыт», хотя и является 
синонимом «өлди», в каракалпакском языке используется в значении «гибель», «по-
гибель», «смерть». 

У Пушкина – «Прервать поцелуя злодей не успел»; у Юсупова – «Ѳлди поса 
устинде ол жаӯыз ойнас»; у Карабаева – т «Жаӯыз улгермеди ол қызды суйип».  
У Пушкина нет слова «любовник» − «ойнас», здесь нет художественной необходи-
мости использовать это слово, «ойнас» просто загружает текст. 

Есть один существенный недостаток в переводах следующих строк Пушкина: 
«Мой раб, как настала вечерняя мгла / В дунайские волны их бросил тела». Однако 
ни в одном из вариантов переводчики не обратили внимания на оборот «дунайские 
волны», являющийся ключевым в данном тексте. Например, «Олардың денесин ат-
ты Дунайға» (Карабаев); «Ⱪулым кеш тускенде келип Дунайға / Олардың өлигин 
таслады суӯға» (Юсупов); «Дунайға олардың \ Атты денесин (Ж. Избасканов). Пе-
реводчики не перевели словосочетание «дунайские волны», а использовали просто 
«Дунай» (река). 
———————————— 
6 сөгин – возврат от сөк – браниться, ругаться (Каракалпакско- русский словарь / Под ред. Н. Баскакова). 
7 сөнди – гаснуть, потухать, өлди, набыт- гибель, поса – поцелуй, ойнас – любовник (там же). 
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Анализ перевода «Ⱪара орамал» Ж. Избасқанова дает возможность понять, что 
это переложение темы или даже пересказ на свой манер оригинального стихотворения 
Пушкина. Здесь нарушены основные принципы поэтического перевода, и в том числе 
размер стихотворения. Текст перевода Ж. Избасканова почти вдвое больше текста 
оригинала, не говоря уже о неудачных местах перевода: «Шақырдым қулымды / Ер 
дейип маған / Алтын берип / Нəлет айттым да оған». Подстрочный перевод: «Позвал 
раба: / Последуй за мной. / Дал золото / И проклял его». Здесь исчез «презренный ев-
рей» Пушкина; получается, что герой дает «злато» своему рабу. Или еще: «Атқа 
қонып алып / Ушып кеттик биз». Подстрочный перевод: «Сев на коня, / Полетели 
мы». Таким «вольным» получился перевод у Ж. Избасканова. Форма стихотворения – 
четверостишие. Тем не менее, перевод передает основную мысль оригинала, но сле-
дует отметить, что перевод Избасканова по форме отличается от оригинала. 

В результате проведенной работы можно сделать вывод о том, что существу-
ющие переводы на каракалпакском языке стихотворения Пушкина «Черная шаль» 
могут быть признаны эквивалентными, хотя и есть некоторые недостатки, по край-
ней мере, на лексическом уровне. 

В будущем комплексный анализ позволит открыть новые и до сих пор не ис-
следованные факты, даст стимул к поиску новых переводческих решений в каракал-
пакском переводоведении. Мы обратили свое внимание лишь на проблемы перевода 
стихотворения «Черная шаль» на каракалпакский язык. 

 
 

 В.Д. Шуленина (Москва) 

ИСТОРИЯ СОЗДАНИЯ ПЕРВЫХ АРМЯНСКИХ СБОРНИКОВ ПОЭЗИИ 
В РОССИИ (1900–1925 ГОДЫ) 

Летопись литературной межкультурной коммуникации Армении и России 
начала XX в. восходит к издательской деятельности Максима Горького. После завер-
шения работы в издательстве «Знание» с К.П. Пятницким (1864−1938), где преследо-
валась идея помощи молодым авторам, писатель не оставил «антикраевские» идеи1. 
Вскоре в Петрограде был основан «Торговый дом А.Н. Тихонова и К.» (издательство 
«Парус»). Здесь продвигалось множество амбициозных проектов, например, обзор 
«литературного творчества племен, живущих»2 в России. Редколлегии удалось выпу-
стить три сборника: финский (1917), латышский (1916) и армянский (1916). Послед-
ний открыл общественности стихотворения Ованеса Туманяна, Иоаннеса Иоаннисяна, 
Аветика Исаакяна, Александра Цатуряна и многих других талантливых поэтов-
наследников ашугов. К переводческой деятельности были привлечены такие видные 
российские поэты, как В. Брюсов, Ю. Верховенский, К. Бальмонт, И. Бунин и А. Блок.  

Летом 1915 г. в издательстве «Парус» началась подготовка к изданию перево-
дов произведений Саят-Новы (Арутюна Саядяна). Идея популяризации культуры 
———————————— 
1 Краевский А.А. (1810−1889) – редактор «Отечественных записок» (1839−1868), известен стремлением 
коммерциализировать литературу. 
2 Сборник армянской литературы / Под ред. М. Горького. Пг., 1916. С. 2. 
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малых народов не была новой: в первом десятилетии XX в. во многих странах стре-
мились привлечь внимание мировой общественности к культуре национальных 
меньшинств и межнациональным конфликтам отдельных географических регионов. 
Показательным примером служит деятельность Московского армянского комитета в 
Москве. В апреле 1915 г. вместе с «Обществом свободных эстетов» (1906−1917) 
участники комитета предприняли издание антологии национальной поэзии в каче-
стве моральной поддержки армянскому народу. Армянский комитет в Москве счи-
тал необходимым повышение уровня самосознания потомков Айка. Антология мог-
ла способствовать сообщению мировой общественности о бесчинствах, творимых на 
территории Армении. 

Идейное ядро Комитета оставляли писатели Степан Мамиконян, Ваан Терьян, 
общественные деятели Александр Цатурян, Погос Макинцян, Карен Микаэлян. Они 
объединились с московским «Обществом свободных эстетов», членами которого 
были видные представители русской интеллигенции: В. Брюсов, А. Белый, С. Соло-
вьев, К. Бальмонт, В. Иванов, В. Ходасевич, Д. Бурлюк, А. Скрябин, Ф. Шаляпин, 
семейство Гнесиных и многие другие. Вместе с Московским комитетом армян они 
увидели в М. Горьком, инициаторе создания сборников национальной литературы 
(издательство «Парус»), одного из лучших претендентов на место редактора антоло-
гии армянской лирики. Писатель отказался, объяснив свое решение общей занято-
стью. М. Горький порекомендовал обратиться к В. Брюсову, с которым был лично 
знаком с сентября 1900 г. Не готовый к такому предложению, В. Брюсов долго не 
принимал предложение. Главным «камнем преткновения» стало незнание армянско-
го языка. Однако вскоре он взялся за руководство создания антологии.  

Доверие М. Горького к В. Брюсову было оправдано: перед предложением 
«Паруса» возглавить редакцию армянского сборника поэт принялся за редактирова-
ние объемной антологии армянской поэзии. Однако впоследствии в ее предисло- 
вии были раскрыты важные нюансы: «непременным условием своего согласия я  
<В. Брюсов> поставил одно: чтобы мне дана была возможность ознакомиться с ар-
мянским языком и изучить, хотя бы в общих чертах, как историю армянского наро-
да, так и историю его литературы»3. Таким образом, летом 1915 г. в столице сложи-
лась интересная ситуация: одновременно шла подготовка двух переводов армянской 
литературы под руководством В. Брюсова. Во-первых, в петроградском издатель-
стве «Парус» при помощи писателей В. Терьяна и Л. Калантара 2 апреля 1915 г. 
началась подготовка выпуска переводов Саят-Новы, которому в будущем будет 
суждено перерасти в трехсотстраничный сборник с произведениями выдающихся 
писателей Армении. Во-вторых, в Москве начался подбор материалов для антоло-
гии. Два центра работы контролировались одним редактором и в большинстве слу-
чаев имели одних и тех же сотрудников. Например, Ю. Верховский и К. Бальмонт 
переводили для двух сборников Иоаннеса Иоаннисяна, Вяч. Иванов – Ованеса Ту-
маняна, А. Блок и И. Бунин – А. Исаакяна, а Елена Выставкина – В. Терьяна. При 
подробном рассмотрении работ обнаруживаются закономерные повторы некоторых 
стихотворений: «Мрачна, темна душа моя» А. Цатуряна и «Моя душа объята тьмой 
полночной» А. Исаакяна в пер. И. Бунина. 
———————————— 
3 Ашукин Н., Щербаков Р. Брюсов. М., 2006. С. 220. 
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Переводчики одновременно работали с подстрочниками и оригиналами. С ма-
териалом помогали члены Армянского комитета: они снабжали поэтов «текстами сти-
хотворений на армянском языке в кириллической транслитерации, с расставленными 
ударениями, цезурой, подчеркнутыми рифмами и рядом примечаний на полях», дава-
ли частные уроки, помогали с освоением нового языка4. Для многих переводческая 
деятельность под руководством В. Брюсова стала дебютом (С. Шервинский). 

Во втором десятилетии XX в. Московский армянский комитет (П. Макинцян, 
К. Макиэлян и С. Мамиконян) стал инициатором издания не только антологии 
национальной поэзии, но и «Армянского вестника», еженедельного общественно-
политического журнала (1916–весна 1918). Целью периодического издания была 
популяризация древней культуры в пацифистском и «противогеноцидном» ракурсе, 
публикация различных произведений русских и армянских писателей. На страницах 
журнала были опубликованы стихотворения В. Немировича-Данченко «За что?», 
«Песни об Армении», «Молитва эмигранта» и др.  

После трехмесячного изучения армянского языка при содействии П. Ма-
кинцяна В. Брюсов отправился в командировку на Кавказ. В бакинском университе-
те с ноября по январь поэт читал курс лекций об армянской литературе и ее месте в 
мировом искусстве. В ходе поездки В. Брюсов познакомился с видными представи-
телями местной интеллигенции, в том числе с О. Туманяном, который в будущем 
активно помогал советами московским издателям армянской поэзии. Результатом 
поездки в страну, над которой еще недавно витал древний дух смерти Грох, стали 
блестящие историко-литературные очерки В. Брюсова и его поэтический цикл  
«К Армении» (декабрь 1915). Работа «Поэзия Армении и ее единство на протяжении 
веков» на момент издания в качестве предисловия к антологии стала самым полным 
исследованием армянской литературы на русском языке; глубокий анализ средневе-
ковой лирики не утратил своей научной ценности и в наши дни. Также и «Летопись 
исторических судеб армянского народа», написанная в 1916 г. и изданная в 1918 г., 
впервые полно описала эпохи формирования и становления государства-наследника 
империи Тиграна Великого. Арменоведческая публицистика В. Брюсова преследо-
вала цель ободрить армянский народ, вернуть ему надежду на скорое избавление от 
роли буферного государства между двумя спорящими мирами, мусульманским и 
православным. 

В середине мая 1916 г. в издательстве «Парус» вышел «Сборник армянской 
литературы» под редакцией М. Горького. Писатель принимал активное участие в его 
создании: знакомился с классической и современной армянской литературой, при-
влекал русских поэтов к переводам, определял вместе с писателем В. Терьяном со-
став тома. Спустя три месяца, в августе 1916 г., в издательстве Московского армян-
ского комитета с громким общественным резонансом выходит «Антология 
армянской поэзии с древнейших времен до наших дней» под редакцией В. Брюсова 
и авторским вступительным очерком. Очень тепло на это событие откликнулась ре-
дакция издательства «Парус» в письме к поэту: «Ваш великий Армянский сборник – 
———————————— 
4 Александрова Э. К истории создания переводов Вячеслава Иванова из армянской поэзии // Вестник 
Ереванского университета. Русская филология. 2016. № 1 (4). С. 5. 
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возбудил <…> чувство зависти и желание добиться такой же художественной высо-
ты в наших сборниках»5.  

Московский армянский комитет принимал активное участие в создании анто-
логии и, следовательно, горьковского сборника. Произведения А. Цатуряна и 
К. Микаэляна, московских коллег П. Макинцяна, удачно вошли в состав сборника.  
К сборнику «Пáруса» прилагались две историко-культурные статьи: «Армянский 
вопрос в России» (Д. Ананун) и «Очерк армянской литературы» (П. Макинцян). Ав-
тор последней сыграл важную роль в судьбе В. Брюсова. П. Макинцян, представи-
тель Московского армянского комитета, не только познакомил поэта с армянской 
культурой, языком и литературой, но и лично переводил для двух изданий. Родив-
шись в Нижнем Агулисе, он получил диплом историко-филологического факультета 
Московского Университета (1913), прекрасно владел немецким, французским, ита-
льянским, испанским, арабским и турецким языками. Перу Погоса Макинцяна при-
надлежит адаптация для русскоязычной публики прозы своих соотечественников 
(«Гикор» О. Туманяна, «Дух свободы» А. Аароняна).  

Антология представляет собой наиболее широкий подбор материала армян-
ской литературы, включая творчество древних гусанов (народные певцы древней 
Армении) и фольклорные произведения. В изданиях встречаются и редкие фамилии: 
Е. Выставкина адаптировала для антологии стихотворение А. Цатуряна «Песня. 
Стихотворение», а А. Глоба – «Снег засыпал все пути» И. Иоаннисяна для сборника. 
Приветствовался личный выбор произведения и автора переводчиком, так как 
настоящий перевод может состояться только при заинтересованности в работе. Яр-
ким примером может послужить знакомство А. Блока со стихотворениями А. Иса-
акяна, которые ему посоветовал П. Макинцян.  

Значение публикаций сборника армянской литературы под редакцией 
М. Горького и «Антологии армянской поэзии с древнейших времен до наших дней» 
под редакцией В. Брюсова огромно. Армянская культура стала доступнее для боль-
шего числа потенциальных читателей, а ее историческое наследие вошло в новую 
волну актуализации. В будущем культурный обмен между двумя народами только 
усиливался. Судьба работ была разной. Сборник никогда больше не переиздавался, 
а антология, пройдя через цензуру московского Гослитиздата в 1940 г., снова вышла 
в свет под редакцией С.С. Арутюняна и В.Я. Крипотиной. В ее состав повторно во-
шли многие стихотворения сборника. Следует отметить, что многие вольные пере-
воды были заменены на буквальные. Например, «Ануш» О. Туманяна, переведен-
ный Вяч. Ивановым в 1915 г., был опубликован вторично после новой обработки В. 
Державиным. Также были добавлены новые («Давид Оасунский» в пер. С. Шервин-
ского, патриотические сочинения «Сталин. Пролог поэмы» в пер. В. Державина, 
«Спасибо Ленину и Сталину» в пер. А. Кочеткова). 

———————————— 
5 Ильинский А. Горький и Брюсов: из истории личных сообщений. Литературное наследство. Т. 27. М., 
1937. С. 653.  
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РУССКОЙ КУЛЬТУРЫ В ПРОЗЕ В.П. НЕКРАСОВА  
О СТАЛИНГРАДСКОЙ БИТВЕ 

Творческое наследие В.П. Некрасова, в наши дни возвращающееся на Родину 
из Франции, куда в 1974 г. вынужденно эмигрировал писатель-фронтовик, не разде-
лявший взгляды и действия политиков тех лет, подтверждает мысль о том, что куль-
турные традиции не признают «дискретности», постоянно сосуществуя в «Большом 
времени культуры» (М.М. Бахтин). Все произведения художника, созданные в 
нашей стране и в эмиграции, выявляют главную в прозе писателя тему Сталинград-
ской битвы, победа в которой доказывает неоценимое значение многовековой рус-
ской классики, в тяжелейшие дни изматывающих боев напоминавшей защитникам 
осажденного города о славе русского оружия и патриотических традициях доблест-
ных предков. Читателей нашего времени в этом убеждает легендарная повесть Вик-
тора Некрасова «В окопах Сталинграда». Впервые опубликованная в 1946 г., она 
сегодня переживает свое «второе рождение», лишь в конце ХХ столетия «вернув-
шись» на Родину. Это произведение не переходит в ряд «исторических» повество-
ваний о далеком прошлом: так живо воспроизводит оно все пережитое на Сталин-
градском фронте литературными героями и самим писателем, русским офицером, 
оборонявшим Мамаев курган и, спустя десятилетия, помогающим читателям «из 
окопа» (с предельно близкого расстояния) увидеть бои за город. 

Архитектор по своему довоенному образованию, в дни Сталинградской битвы 
ставший полковым инженером и заместителем командира саперного батальона, 
Виктор Некрасов воссоздает по памяти «кромешный ад окопного Сталинграда» – от 
Сарепты до Тракторного, когда единственным спасением было знать: «Десятый 
день немцы бомбят город. Бомбят – значит, там еще наши. Значит, идут бои. Значит, 
есть фронт»1. В его повествование входят и первые бомбежки Сталинграда, сразу 
превратившие мирный город во фронтовой, и полный разгром вражеской группи-
ровки, когда «над “Баррикадами” зажигаются “фонари”. Наши “фонари”, не немец-
кие. Некому уже у немцев зажигать их. Да и незачем. Длинной зеленой вереницей 
плетутся они к Волге. Молчат. А сзади сержантик – молоденький, курносый, в зубах 
длинная изогнутая трубка с болтающейся кисточкой. Подмигивает на ходу: “Экс-
———————————— 
1 Некрасов В.П. В окопах Сталинграда // Некрасов В.П. В окопах Сталинграда: повесть. СПб.; М., 2018. 
С. 125. Далее ссылки на это издание даются в тексте с указанием страницы. 
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курсантов веду… Волгу посмотреть хотят”. И весело, заразительно смеется» (358). 
Писатель, создавая своего рода хронику Сталинградской битвы, творчески ассими-
лирует уроки Л.Н. Толстого, автора «Севастопольских рассказов», которые «в самые 
юные годы <…> были особенно любимы»2 им. Память о героической обороне Сева-
стополя в годы Крымской войны, закрепленная боевым офицером Л. Толстым в 
«Севастополе в декабре», «Севастополе в мае» и «Севастополе в августе 1855 года», 
живет и в сознании старшего лейтенанта Керженцева, автора-повествователя, в ком 
сильно автобиографическое начало, и в сознании других персонажей повести  
«В окопах Сталинграда». Дивизионный инженер Устинов наставительно напомина-
ет бойцам: «Восемьдесят семь лет назад потому и стоял Севастополь, что собратья 
наши – саперы – <…> сумели создать почти неприступный пояс инженерных со-
оружений и препятствий» (270), и агрессоры были остановлены в ста метрах от 4-го 
бастиона, который защищал молодой подпоручик артиллерии Л.Н. Толстой. 

Некрасов, конечно, учитывает не только инженерно-технический опыт русской 
армии («Почти девяносто лет прошло. Танки и самолеты за это время придумали», а 
ему представляются «четвертый бастион, <…> редуты, люнеты, апроши» (192)), но и 
художнический опыт создателя «Севастопольских рассказов», где «впервые “диалек-
тика души” была положена на такой – смертельный материал»3. Не случайно в дни 
изнуряющих сражений за Мамаев курган Юрий Керженцев вспоминает о кургане Ма-
лаховом, убеждаясь: то, что когда-то «Толстой называл скрытой теплотой патриотиз-
ма», в русском воинстве и в дни обороны Сталинграда оказалось «сильнее, чем 
немецкая организованность и танки с черными крестами» (124). 

Понимая, что историография военных действий не отменяет необходимости 
создания ее художественной истории, Виктор Некрасов раскрывает не только 
«внешнюю», но и «внутреннюю» сторону фронтовых событий, обращая внимание 
на крепость духа защитников Сталинграда, поддерживаемую произведениями рус-
ской классической литературы. «На первый взгляд это может показаться даже не-
правдоподобным, − вспоминал Некрасов, − Сталинград. Война, бомбежки… Черто-
ва гибель тяжелой работы… <…> А вот читали. Я знал одного связиста, который 
всю “Войну и мир” прочитал на КП батальона»4. Сам Некрасов тоже не расставался 
с «Войной и миром», в одном из фронтовых писем делясь с домашними такими впе-
чатлениями: «Читаю “Войну и мир”, перечитывал в 39-ом. <…> Любопытно, что 
раньше мне интереснее были военные куски, а сейчас – наоборот»5. Тяга к дому, к 
родному уюту характерна для всего «солдатского братства», о чем в «Окопах» сви-
детельствует и крупным планом представленный эпизод: из чудом уцелевшего го-
родского репродуктора на остановке трамвая «кто-то проникновенно <…> расска-
зывает о Ваньке Жукове, девятилетнем мальчике, в ночь под Рождество пишущем 
своему дедушке на деревню» (73). Писатель так характеризует эмоциональное со-
стояние бойцов Сталинградского фронта, искренне сострадающих маленькому ге-

———————————— 
2 Некрасов В.П. Трагедия моего поколения. «В окопах Сталинграда»: до и после // Литературная газета. 
1990. 12 сент. С. 15. 
3 Аннинский Л. Плеск знамен // Родина. 1995. №№ 3–4. С. 168. 
4 Некрасов В.П. Новичок // Некрасов В.П. В окопах Сталинграда: Повесть, рассказы. М., 1989. С. 422. 
5 Фронтовые письма В.П. Некрасова // Огонек. 1989. № 8. С. 19. 
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рою Чехова: «Особенно огорчало солдат то, что письмо так и не дойдет до дедушки. 
<…> И хоть бы обратный адрес догадался написать…»6. Создается впечатление: 
знай эти внимательные слушатели «адрес» Ваньки – немедленно пришли бы на по-
мощь пареньку не Константины Макаровичи, а вот эти мужественные и храбрые 
герои, увидевшие в образе чеховского персонажа всех обездоленных войной детей, 
всех, нуждающихся в защите и помощи.  

Вот почему, восстанавливая ход сражений за Сталинград, лица и характеры 
«товарищей по оружию», Виктор Некрасов не раз задерживает внимание на «креп-
ком, подтянутом», «золоточубом», в «залихватски сдвинутой на левую бровь пилот-
ке» комбате Ширяеве, дополняя его портретную характеристику замечанием:  
«В полку у нас его называют Кузьма Крючков» (17). По-видимому, автор считает 
должным сделать акцент на казачьей славе, ведь его маршруты и «окопы» на коман-
дирской «карте-двухверстке» располагаются в местах, традиционно населяемых ка-
заками: Вешенская, Калач, Лог, Дубовка, Царица… Кузьма Крючков в годы Граж-
данской войны сражался и погиб за «белую гвардию», что в советский период 
истории служило достаточным основанием для забвения этого отважного казака с 
«тихого Дона», первого Георгиевского кавалера Первой мировой войны.  

Но в народной памяти, подчеркивает Некрасов, память о героизме Крючкова, 
бесстрашно вступившего в поединок с превосходящими силами «германцев», со-
хранялась. При этом художником отвергается всякий намек на показную лихость, 
которая порой умышленно, в целях поднятия боевого духа русского воинства, «ри-
совалась» на многочисленных плакатах и лубках в Первую мировую. Комбат Ширя-
ев снискал заслуженное уважение бойцов и командиров тем, что был храбр и умен, а 
воевать умел так, как «русские всегда воюют», умел и «людей беречь, чтобы они мог-
ли воевать» (331). Именно старший лейтенант Ширяев, назначенный начальником 
штаба полка, выводит свое подразделение из «окопов» 19 ноября 1942 г., когда нача-
лось Генеральное наступление наших войск в Сталинграде, подтверждая мнение 
В.П. Некрасова: на таких бойцов, сформированных под влиянием героико-пат- 
риотических традиций русской культуры, во все времена равняется армия России.  

 
 

Н.Ю. Желтова (Тамбов) 

НАЦИОНАЛЬНО-КУЛЬТУРНАЯ И ИНДИВИДУАЛЬНО-КУЛЬТУРНАЯ 
РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ КОНЦЕПТА «ВОЙНА» В ПОЭЗИИ  

РУССКОГО КОНСТАНТИНОПОЛЯ 

Концепт «война» в поэзии русского Константинополя начала 1920-х гг. имеет 
уникальное этнокультурное и авторское наполнение. В силу разных причин долгое 
время считалось, что Константинополь не сыграл значимой роли в становлении лите-
ратуры русского зарубежья. Но в последние годы был открыт ряд источников, кото-
рые позволяют констатировать тот факт, что формирование концептосферы эмигрант-
ской словесности во многом происходило в поэзии преимущественно молодых 
———————————— 
6 Некрасов В.П. Новичок. С. 423. 
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писателей, начавших свою деятельность в турецкой столице. Одним из важных эле-
ментов этой концептосферы стал концепт «война», который выступает антонимом по 
отношению к концепту «мир» и отражает крайне негативное отношение к войне как к 
источнику страданий всего народа. Константа имеет оппозиционно-антиномичную 
структуру, которая явно прослеживается в поэзии Григория Финна, Андрея Аллина, 
Ольги Ярославны, Станислава Сарматова и других поэтов русского Константинополя, 
чьи биографии оказались непосредственно связанными с Гражданской войной. 

Григорий Финн, автор сборника «Пасмурные птицы» (Константинополь, 
1922), скорее всего, находился в самой гуще военных событий и принадлежал к бе-
лому воинству. В этом отношении его книга является наиболее интересной в изуче-
нии репрезентации концепта «война». Годы жизни и детали биографии Финна до 
сих пор установить не удалось. Только по временным и географическим вехам, обо-
значенным в книге, возможно сделать некоторые выводы1. В небольшой сборник 
«Пасмурные птицы» вошло 21 стихотворение. Произведения были написаны Фин-
ном с апреля 1918 г. по декабрь 1920 г., то есть это время охватывает активный пе-
риод Гражданской войны, ее конец и первое послевоенное время. Но стоит обратить 
внимание, что для поэта война фактически закончилась в марте 1920 г., поскольку в 
одном из стихотворений указано, что оно было написано в Эгейском море. Это об-
стоятельство позволяет сделать вывод о том, что, вероятнее всего, Финн попал в 
первую массовую эвакуацию Белой армии, которая началась в марте 1920 г. из Но-
вороссийска. В пользу этой версии свидетельствует датировка и «российская» гео-
графия стихотворений: Новочеркасск, хутора Басков, Манойлин, Графский, станицы 
Цимлянская, Елизаветинская, Ростов, Азов.  

Возможно, через проливы Босфор и Дарданеллы поэт оказался в Эгейском 
море, затем его путь мог лежать на греческие Салоники, Пирей, Лемнос, а также 
Кипр, Египет. Ясно, что в декабре 1920 г. Финн оказался в Константинополе. Имен-
но этим местоположением обозначено последнее стихотворение сборника. В это 
время в турецкой столице оказалось огромное количество русских беженцев после 
последней – крымской – эвакуации армии Врангеля в ноябре 1920 г.  

Несмотря на то что сборник «Пасмурные птицы» пронизан атрибутикой вой-
ны, самая лексема «война» в нем отсутствует. Но в то же время можно констатиро-
вать яркую репрезентацию этого концепта в сопутствующих образах и представле-
ниях. Название книги − «Пасмурные птицы» − по сути представляет собой 
метафоричный образ Гражданской войны. «Пасмурные птицы» являются и ее вест-
никами (стучатся в окно), и ее приметой. Им сопутствует мотив сумрака, который 
символизирует и неизвестность, и траур («сумрак дольний», «сумрачное» платье 
смерти, «пророчицу встретили / сумрачных не сняла покрывал»). Поэт вводит в сти-
хотворения образ «птиц-гробовщиц», наделяет «птичьим» глаголом «хищный» пу-
лемет, который смертельно «клекочет». В сентябре 1919 г. возникает образ «осенней 
птицы», ей сопутствует образ ветра, олицетворяющего предстоящую эмиграцию.  
В то же время противоположностью войны выступает стая белоснежных птиц, 
взмывающих к небесам, которые символизируют мечту лирического героя о мире. В 
———————————— 
1 См. об этом подробнее: Желтова Н.Ю. Григорий Финн. Пасмурные птицы. Стихи 1918–1920 // Фило-
логическая регионалистика. 2018. Т. 10. № 1−2 (25−26). С. 54−60. 
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эмигрантских стихотворениях Финна этот образ трансформируется в образ «стаи 
лебедей», «пронзающих лазурь» и отражающих тоску по Родине.  

Образ птиц в книге олицетворяет также хрупкость границы между войной и 
миром («колеблется невидимая нить»). Состояние пограничья, в котором постоянно 
находится лирический герой, также выражено в описании переходных пространств 
моста, перепутья, рубежа и т.д. («я поднимусь на шаткий мост», «на перепутье про-
рочицу встретили»).  

Важно заметить, что хронологически стихотворения сборника условно можно 
разделить на три временных промежутка: до войны, война, конец войны, после вой-
ны (эмиграция). В первых стихотворениях сборника поэт с ностальгией и «отрадой» 
вспоминает о «зарницах незабвенных дней» первой любви, отмечает «бескровность» 
«алости зорних риз». В следующих произведениях контрастом к этой мирной гар-
монии природы выступает устойчивый мотив крови, который часто приобретает 
временное, пространственное, количественное наполнение («кровавый срок», «как 
много крови», «алым вином хмелен уж мир», «в запястьях кровь тоскует и томит-
ся»). Кроме того, мотив крови отражает разрушение привычных в мирное время 
этических и природных категорий («причастился алой влагою», «кроткий лик алой 
росою плакал», Русь «расплескала капли алых, / Жарче роз горящих слез»; «и звезда 
кровавым оком / Над курганом стала низко»). Интересно, что образ крови часто со-
относится с образами вина, похмелья, запоя («кровавого запоя не оплакав»). В конце 
войны в стихах 1919 г. эта «винная» метафоризация усиливается, и лирический ге-
рой отмечает, что хмелен войной, «как огненным вином». К мотиву крови тесней-
шим образом примыкает мотив ранения, который относится исключительно к обра-
зу родной земли («раненая земля», «изранили смуглое лоно земли», земля 
«уязвленного картечью / к смуглой груди привлекла»).  

Кроме того, мотив крови напрямую связан с мотивом смерти, которая являет-
ся почти обыденным явлением на войне, лики ее разнообразны: это и тягостные кар-
тины убитых в бою («павшие в бою», «мертвые», «бледная нагота простертых тел», 
«терпкий запах потерь»), это и игры с судьбой («остался в живых», «сколько плах», 
«уже не длинен список дней», «над штыками небо близко», «тяжкий шаг судьбы и 
смерти», «до рассвета умереть»): «Под взорами звезд наша жизнь – час, / А смерть, 
кто говорит о смерти? / Она слишком частая гостья у нас»2. Мотивам смерти в сбор-
нике сопутствуют образы тяжелого сна и тревожных пророчеств («слышишь даль-
ний рокот труб», «шепотливая сонная речь»). В описании примет войны поэт часто 
прибегает к олицетворениям: «звериный рык», «клекот хищный и зловещий», «мы-
шья злоба скудных дней».  

Кроме того, поэт большое внимание уделяет следствиям войны, физическим и 
моральным страданиям людей: это «голод, холод, стоны, мор», «яростные прокля-
тья», «думали, горю не будет конца», лирический герой отчетливо констатирует, что 
война лишает его всяких духовных опор, ему «не придется отдохнуть», «встать нет 
сил» (не помогает даже молитва), он вдыхает «смрадный дым», страстно ждет 

———————————— 
2 Финн Г. Пасмурные птицы: Стихи 1918−1920. Константинополь, 1921. С. 18. 
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«светлого дня», но в грядущий мир не верит и обреченно заявляет: «Мы живем для 
взлетов горних / Для надоблачных скорбей». Герою приходится полностью пола-
гаться на судьбу: «жребий жертвы», «мне срок обещан».  

Важно отметить, что Финн типизирует страдания на войне, прямо отмечает, 
что весь народ является сообщником «трагического действа». Он констатирует, что 
в людях гаснет вера в «светлый день», грядущую утрату родины предвещают ча-
стотные образы Пречистой в слезах, молитва в церкви уподобляется жаркому плачу 
о «плавающих, о пленных», похожа на треск растопленного «ярого воска». С одной 
стороны, лирический герой нуждается в благословении иконкой, с другой – отмеча-
ет бессмысленность этих действий («за иконой сохнут травы»; «вечен Божий гнев»).  

Финн в своих стихотворениях поднимается до глобальных обобщений. Граж-
данская война им показывается исключительно с этической точки зрения, поле бит-
вы воспринимается поэтом как арена для борьбы добра и зла, как «неутоленное зло-
действо», «злое удальство», как нарушение чистоты, естественного хода вещей («и 
снег затоптанный не бел»). В сборнике прослеживается мысль о том, что для войны 
нужны огромные пространства: «даже степи не измерить / Всем простором безна-
дежным…». И военное время осмысливается поэтом через «бескрайность ночи 
снежной», только воспоминания о былой любви способны заполнить «пустынные 
степи за Доном».  

Война описывается поэтом и в других пространственно-временных категори-
ях. Ее начало и разгар показаны Финном как протяженный путь с неизвестным  
завершением («бесконечный путь», «серый путь» в тумане, «суров мой путь»,  
«неблизкий путь», которому сопутствуют «клубящиеся» и «хмурящиеся» дали»).  
В апреле 1919 г. поэт пророчески констатирует: «А теперь мы идем к Востоку». Но 
чем ближе конец войны (осень 1919 г.), неминуемо поражение, тем сильнее перелом в 
осмыслении поэтом сущности войны: начинают преобладать настроения о том, что у 
дороги все-таки есть земной конец: «На концах дороги дальней, / Запыленные в пути, 
/ Верим в встречу все печальней, / Все труднее нам идти…»3. Постепенно в стихотво-
рениях формируются христианские представления о предстоящем мученическом пути 
уже на чужбине: «И сердце гордое молчит / Взыскуя крестного пути». В произведени-
ях сентября 1919 г., созданных в Азове и Ростове, Финн уже ясно осознает неизбеж-
ность дороги в эмиграцию, предчувствует ее: «И в конце дороги дальней, / Затенив 
глаза рукой, / Ждешь другого все печальней / У околицы чужой?»4.  

В стихотворении декабря 1919 г. соединяются почти все образы, разбросан-
ные по предшествующим стихотворениям: путь, поле, кровь, смерть, птицы, скорби 
(«стезя кровавая», «Костлявая скачет по следу за мной», «Песню-птицу в поле вы-
пущу / Догонять мою тоску» и др.). Далее следует большой временной перерыв 
между стихами. И следующие два произведения датированы только мартом 1920 г., 
написаны в Эгейском море на пути в изгнание. Они свидетельствуют о том, что 
время «после войны» также трагично для русского изгнанника: «надежды нет», 
«сны мои, но сны мои – / Последний день земли! И все мои любимые / Как будто 
———————————— 
3 Финн Г. Пасмурные птицы: Стихи 1918−1920. Константинополь, 1921. С. 21. 
4 Там же. С. 22. 
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умерли…». Усиливается мотив дезориентации во времени и пространстве, равноду-
шия: «Мне все равно, мне все равно!..». Русь сравнивается с «угрюмой орлицей», ее 
образ предельно персонифицируется, именно она называется лирическим героем 
«мучительнейшей из возлюбленных моих».  

В отличие от лексемы «война», слово «мир» часто используется в сборнике, 
причем всегда в связке с концептом любовь: «Миру нужно – ах, нужно – много люб-
ви». Любовь является и атрибутом мира, и его спасением, но она сталкивается с 
равнодушием сердца, ожесточенным на войне: «Пожнем ли сноп любви и мира 
мы?». В последнем стихотворении сборника, относящемся к декабрю 1920 г., на 
смену сумраку войны приходит сумрак беспросветных будней: «Сумрак проник к 
закоулкам и хрупкой / Заволок кисеей зеркала». Дорога также предвещает неизвест-
ность, пробуждает мысли о «несбывшемся прошлом», а сам путь изгнанника на 
чужбине приобретает вселенский характер: «Меня томит томлением неутолимым / 
Далекая, далекая, далекая звезда…». 

Таким образом, время в поэзии Финна не только разделяется на традиционные 
составляющие – «до войны» − «перед войной» − «после войны», но и сопоставляет-
ся с такими понятиями, как «до эмиграции» − «перед эмиграцией» − «после эмигра-
ции». В сознании русских эмигрантов состояние «после эмиграции» не соотносится 
с понятием «мир». Наоборот, послевоенное время зачастую оценивается как еще 
более тяжкое и безысходное, чем собственно военное время или еще более конкрет-
ное – конец войны.  

Неизбежность нового и еще более страшного столкновения теперь уже с «чу-
жим» миром присутствует в сознании эмигрантов и зафиксирована в творчестве по-
этов русского Константинополя. 

 
 

Н.Н. Кознова (Санкт-Петербург) 

АВТОРСКИЕ СТРАТЕГИИ СОЗДАНИЯ ОБРАЗА ВОЙНЫ  
В ТЕТРАЛОГИИ Ю. СЛЕПУХИНА 

Юрий Григорьевич Слепухин (Кочетков) (1926–1998) – талантливый русский 
писатель с интересной, но сложной и полной драматизма судьбой. Безоблачное со-
ветское детство, опаленная войной юность, трудные дороги эмиграции, попытка 
утвердиться в послевоенном европейском и латиноамериканском мире, нелегкое 
возвращение на родину, более чем полувековое служение литературе, русскому сло-
ву – основные вехи жизненного пути писателя. 

Одним из вершинных произведений Ю. Слепухина является его тетралогия о 
Второй Мировой войне: романы «Перекресток» (1962), «Тьма в полдень» (1968), 
«Сладостно и почетно» (1985), «Ничего кроме надежды» (2000). Несмотря на эпо-
пейный характер, многогеройность и многослойность повествования данное произ-
ведение отличается строгостью композиции, целостным единством, четкостью  
сюжетных линий, простотой и доступностью изложения сложного историко-доку- 
ментального материала. Надо заметить, что Ю. Слепухину в процессе создания  
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художественных образов удается выдержать традиционное гармоничное сочетание 
«внешнего, абстрактного» с «конкретным, индивидуальным», являющимся важным 
многовековым критерием высокого искусства1. 

Образ войны – ключевой, сюжетообразующий в тетралогии Ю. Слепухина. 
Он оказывает заметное влияние на организацию всех других художественных обра-
зов в произведении, на контрасте выявляя суть каждого из них «в качестве некой 
чувственно воспринимаемой данности»2. В художественной концепции Ю. Слепу- 
хина война – своеобразная точка отсчета, то первоначальное событие, которое по-
добно глобальному космическому взрыву кардинально меняет мир. Взгляды героев 
претерпевают значительные изменения: от реальных внешних представлений  
о незыблемых границах стран, целостности структуры государств, прочности связей 
между людьми, – до глубинных духовных смещений: размытости критериев 
«добра» и «зла», «смелости» и «трусости», «долга» и «предательства», «любви»  
и «ненависти». В первые дни войны изменяется направление «потока сознания» ге-
роев Ю. Слепухина, происходят многочисленные горестные открытия, вступающие 
в противоречия с теми установками, которыми они руководствовались в довоенной 
жизни. 

Первые дни войны многими воспринимались как горестное недоразумение, 
которое вот-вот должно разрешиться. Однако, когда маленький городок Энск под-
вергается бомбежке, а дома в считанные минуты превращаются в руины, когда через 
город проходят отступающие советские войска (или все, что от них осталось), а по 
дорогам бегут обезумевшие от взрывов люди, всем становится по-настоящему 
страшно. «Только теперь они начали догадываться об истинном положении ве-
щей»3, – комментирует автор-повествователь. «Мы с тобой сидели до войны как в 
коробочке с ватой», – говорит Людмила Земцева Тане. Володя Глушко, оказавшись 
в плену, признает, что «за четыре дня плена перевернулись все его представления о 
мире, жизни, о человеке…»4. 

Бесспорно, в романе Слепухина представлен собирательный, обобщенный об-
раз войны, но он не перестает быть убедительно-достоверным. Для того чтобы со-
здать его таким и подчеркнуть неизменную ключевую позицию данного образа в 
объемном четырехтомном произведении Ю. Слепухин использует разнообразные 
авторские стратегии. Прежде всего, данный образ просматривается с позиций авто-
биографичности материала. Автор не отделяет себя от происходящих событий, не-
однократно подчеркивая свою связь с «поколением сорок первого». Не случайно 
повествование начинается с конца 1930-х годов, времени, когда главная героиня и ее 
друзья еще школьники – ровесники автора, которым с выпускного бала придется 
шагнуть в окопы и оказаться на линии огня. С первых страниц романа внимание 
Ю. Слепухина приковано к деталям быта, культуры предвоенной эпохи. Образ мир-

———————————— 
1 Гегель Г.В.Ф. Эстетика: В 4 т. М., 1969. Т. 3. С. 384–385. 
2 Потебня А.А. Теоретическая поэтика. М., 1990. С. 32–35. 
3 Слепухин Ю.Г. Тьма в полдень. СПб., 2005.  
URL: https://royallib.com/read/slepuhin_yuriy/tma_v_polden.html#0  
4 Там же. 
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ного и военного времени писатель пропускает через взгляды людей своего поколе-
ния. Здесь реализуется классическая формула, выведенная, по убеждению 
М.М. Бахтина еще Ф.М. Достоевским, а именно, – перенос «автора и рассказчика со 
всею совокупностью их точек зрения и даваемых ими описаний, характеристик и 
определений героя в кругозор самого героя»5. 

Еще одна важная стратегия в изображении войны Ю. Слепухиным – беспо-
щадный документализм, хронологическая точность, подлинность воссоздания жиз-
ни и положения людей на фронтах и в тылу, в Москве и глубокой провинции, на 
оккупированной территории и на Ленинградском фронте, на Прохоровском поле, во 
время Курской битвы и в немецком рабочем лагере, в историческом культурном 
центре Германии Дрездене, в эмигрантском лагере русских беженцев и на пригра-
ничной территории с Советской Россией, победившей фашизм, но не признавшей 
всех своих детей, заблудившихся на дорогах войны. Жизненные пути главных геро-
ев тетралогии почти доподлинно совпадают с авторским. Отсюда и точность описа-
ний военных будней, дополненное архивными, документальными, мемуарными ма-
териалами. В данном контексте даже вымышленные диалоги и монологи, сложные 
сюжетные переплетения судеб персонажей выглядят убедительно и достоверно. 

Прием контраста в описании военных и мирных сцен имеет явную переклич-
ку с русской классикой и, прежде всего, с романом-эпопеей Л.Н. Толстого «Война и 
мир», где в судьбах главных персонажей также фокусируется жизнь России в пере-
ломную историческую эпоху. Война оказывается серьезной проверкой на прочность 
для персонажей романа Ю. Слепухина, причем ее влияние оказывается особенно 
сильным применительно к эволюционному развитию характеров главных героев 
(Татьяны, Сергея, Людмилы, Николая). С другой стороны, в тяготении автора 
XX века к психологическому письму угадывается традиция Ф.М. Достоевского. Об-
раз войны, преломленный в судьбах поколения «сорок первого», имеет психологи-
ческий характер. 

В рассказе о жизни русских за рубежом (в 3 и 4 книгах тетралогии) прослежи-
вается связь с поколением эмигрантов первой волны, неоднократно в тексте романа 
идут авторские отсылки к творчеству И. Бунина, его умению любить Родину изда-
лека, служении родному слову даже в тяжелые военные годы. Рассказывая о дея-
тельности комсомольского подполья, Ю. Слепухин явно вступает в диалог с рома-
ном А. Фадеева «Молодая гвардия». Однако у автора тетралогии свой взгляд на эту 
страницу войны. Вполне очевидно, что его повествование лишено героизации  
подвига подпольщиков. Их деятельность показана как неоправданно опасная, со-
пряженная с риском для жизни многих юных, лишенных всякого опыта такой борь-
бы, людей. Энское подполье быстро оказывается разгромленным, а лучшие его 
представители арестованными или убитыми. С другой стороны, автор не спешит 
осуждать людей, которые искренне убеждены в том, что работать на благо своих 
сограждан не только можно, но и нужно даже при немцах. Например, учить детей в 
школах или оказывать медицинскую помощь нуждающимся, но при этом не рабо-
тать с подпольем. 

———————————— 
5 Бахтин М.М. Проблемы поэтики Достоевского. М., 1979. С. 56. 
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Примечательно, что в масштабном полотне тетралогии, объединенном общей 
военной темой, круг психолого-исторических, политических интересов автора за-
метно расширяется. Его задача – не только объемно и полно воссоздать образ вой-
ны, показав ее ужасающие последствия для своей страны, но и представить проис-
ходящее на мировом пространстве. Не менее интересна Ю. Слепухину психология 
немецкой нации, их отношение к войне и фашизму. В результате глубокого художе-
ственного анализа и сопоставления Слепухин приходит к выводу о близости вос-
приятия войны как противного человеческому разуму явления лучшими представи-
телями советской и немецкой молодежи, интеллигенции, немецких антифашистов. 
Не случайно третью свою книгу Слепухин называет словами Горация: «Сладостно и 
почетно» («Сладостно и почетно умереть за свое Отечество»). Эта мысль, выношен-
ная, выстраданная за время военного противостояния двух разных идеологий явля-
ется общепонятной для всех. 

В изображении войны Ю. Слепухин использует монтажный принцип компо-
зиции. Рядом оказываются эпизоды, казалось бы, внешне не связанные, но на эмо-
ционально-смысловом, ассоциативном уровне их восприятие оказывается более 
важным для понимания идейного содержания произведения. Такой авторский прием 
значительно усиливает эмоциональное воздействие на читателя. Например, в сцене 
проводов молодых бойцов на фронт ярко выписаны детали: красивый летний закат 
над городом, запах цветущих лип, убегающие в незнакомую даль рельсы, стук колес 
уходящего поезда, звучащий в унисон со стуком сердца главной героини Татьяны. 
Все это заметно усиливает чувство безвозвратной потери, расставания, разрыва с 
прошлым, утраты юношеской любви. Далее сцены военной катастрофы динамично 
и хаотично нарастают, становятся похожи на вспышки фотоаппарата. Буквально на 
следующей странице – описание бомбардировки Энска, далее – вхождение в город 
немецких танков. Портретно, детально выписаны страдания мирных жителей в тя-
желые месяцы оккупации: устрашение местного населения новой властью, сбор на 
принудительные работы, пустые улицы и магазины, затихшие дворы, патрули, по-
гружение в вагоны для отправки рабочего населения в Германию и т.п. Параллельно 
воспроизводится военная жизнь на фронтах: отступления, атаки, потери, надежды. 
Монтажный принцип расположения материала помогает автору достигнуть пано-
рамного, объемного изображения состояния огромной страны как единого целого в 
период Второй Мировой войны. 

Многие художественные образы-детали имеют архетипическую основу, но в 
романе становятся непременными символами нового военного времени: разрушен-
ный дом, разбитая бомбежкой дорога, похоронка, письмо с фронта, горящее поле, по 
которому идут танки, черное от дыма небо и т.д. В большинстве своем это детали 
повторяющиеся, и все же, возникая каждый раз в похожем, но ином контексте, они 
получают смысловое расширение и способствуют раскрытию новых граней собира-
тельного образа войны. 

Таким образом, опираясь на проведенный анализ повествовательных страте-
гий Ю. Слепухина в романе эпопейного характера, можно сделать вывод об актив-
ном использовании автором следующих приемов: включение в повествование авто-
биографического материала; тяготение к документализму (привлечение подлинных 
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писем, дневников, архивных документов, публицистики военного времени); интер-
текстуальность (обращение к творческому опыту классиков и современников: 
Л.Н. Толстого, Ф.М. Достоевского, И.А. Бунина, А.А. Фадеева); принцип монтаж-
ной композиции, основанной на контрастности изображения и психологическом 
параллелизме, смысловое расширение архетипических образов-деталей, усиливаю-
щих драматизм восприятия военной действительности. 

 
 

Е.Ю. Зубарева (Москва) 

ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ФУНКЦИИ КНИГИ  
В ПРОЗЕ В.П. НЕКРАСОВА О ВОЙНЕ 

Тема войны − страшная в своей хрестоматийности и в то же время неисчер-
панная и бесконечная в многочисленных интерпретациях тема. «Чертова война, как 
она всем надоела»1, − написал в одном из писем В.П. Некрасов. Отображая реалии 
войны, автор нередко стремился показать те аксиологические доминанты, которые 
помогали людям выстоять, сохранить в себе способность к «самостоянью», которое, 
по мысли А.С. Пушкина, подтверждало величие человека. Одной из таких опор в 
системе духовных координат Некрасова являлось творчество в разных его проявле-
ниях. Неслучайно в его художественном мире такую важную роль играет книга. И 
ее создание, и ее постижение в процессе чтения в равной мере отражает процесс 
творческой самореализации личности. Особенно ярко это проявляется в некрасов-
ской прозе о войне.  

Война, нарушающая нормальный ход человеческой жизни, парадоксальным 
образом раскрывает значение и ценность явлений, в контексте мирной жизни вос-
принимавшихся совсем иначе. На первый взгляд странным, диссонирующим с  
обстоятельствами военного быта кажется упоминание библиотеки. Между тем 
Некрасов повторяет слово «библиотека» неоднократно. Оно в творчестве писателя 
становится многозначным. В рассказе «Посвящается Хемингуэю» и повествователь, 
и его герой, связист Лешка, собирают, хранят и спасают от вражеских снарядов кни-
ги, составляющие их маленькие, но такие важные для них личные библиотеки: «В те 
дни, когда у Лешки была еще собственная “библиотека”, у меня на старом месте 
было тоже что-то вроде этого – десятка два книг, притащенных бойцами из разных 
развалин. При передислокации большинство из них я оставил в наследство нашим 
“сменщикам”, с собой же взял только четыре книги: “Фортификацию” Ушакова, 
“Укрепление местности” Гербановского, “Медного всадника” с иллюстрациями 
Александра Бенуа и томик Хемингуэя в темно-красной обложке – “Пятая колонна и 
первые тридцать восемь рассказов”»2. Названия этих четырех книг подчеркивают 
автопсихологизм повествования, отражая как профессиональные интересы самого 

———————————— 
1 Некрасов В.П. В самых адских котлах побывал: Сборник повестей и рассказов, воспоминаний и писем. 
М., 1991. С. 434. 
2 Некрасов В.П. В окопах Сталинграда. М., 2002. С. 326. Далее ссылки на это издание даются в тексте с 
указанием страницы. 
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автора (книги Ушакова и Гербановского), так и его читательские предпочтения 
(пушкинская поэма и произведения Хемингуэя). Однако не менее важно и другое: 
значимость этих книг подтверждает их жизнеутверждающую роль. Безусловно, по-
вествователь осознает, что труды Ушакова и Гербановского могут быть востребова-
ны во время военных действий, но сам факт его профессионального отношения к 
книге свидетельствует прежде всего о том, что война не смогла в корне изменить 
нормальный ход его жизни, он остается прежде всего инженером и архитектором, 
ценителем пушкинской поэзии. Он не меняет своих читательских пристрастий, о 
чем свидетельствует и «верность» Хемингуэю. 

Хэмингуэй является в данном случае знаковой фигурой. Пришедший к совет-
ским читателям в конце 1920-х гг., он для многих в течение десятилетий оставался 
своего рода нравственным ориентиром. Конечно, во время войны антивоенный па-
фос произведений американского прозаика помогал внутренне противостоять безу-
мию и хаосу, которые были рождены войной. Эту задачу решало и творчество 
Э.М. Ремарка, художественное влияние которого столь ярко проявилось в некрасов-
ской повести «В окопах Сталинграда», что предопределило обвинения в «ползучем 
ремаркизме», предъявленные писателю литературными недоброжелателями. Но на 
фронте «сопровождает» повествователя именно Хэмингуэй.  

Это во многом объясняется особым отношением к нему советской интелли-
генции: «В нашу сызмальства религиозную жизнь Хэм, дядя Хэм, вносил почти за-
претную, подпольную тему человека. Ничего особенного: человек? Человек <…> 
Но это уже было так значительно, так осмысленно посреди толпы, принявшей либо 
звериный облик, либо – еще страшнее – ореол напускной святости»3. Эти слова при-
надлежат А.Д. Синявскому, и датированы они июнем 1975 г. В 1940-е гг. Хэмингуэй 
еще не являлся тем стариной Хэмом, который станет частью круга избранных для 
шестидесятников, однако его герои да и он сам воспринимались в 1930−40-е гг. как 
мерило нравственной состоятельности человека. Именно поэтому повествователь в 
рассказе «Посвящается Хемингуэю», осознавая греховность своего поступка, не 
просто «умыкнул» книгу американского писателя у «очень начитанного, очкастого, 
длинноносого майора» (326), но спас ее, как, впрочем, и самого Хэмингуэя, от непо-
нимания, от банальностей, изрекаемых читателем-схоластом. Это был бой с пошло-
стью, упрощающей и обескровливающей текст произведений Хемингуэя, которые 
майор, казалось бы, признающий его мастерство, именовал «рассказиками». Отноше-
ние повествователя к американскому писателю отражает позицию самого Некрасова, 
который, по словам Синявского, любил Хэмингуэя «выше», «чище», чем другие.  

Возможно, поэтому герой-повествователь, чтобы поддержать Лешку-радиста, 
вынужденного при передислокации на северные скаты Мамаева кургана «расстаться 
со своей “библиотекой”» (325) и испытывающего читательский голод, отдает ему 
дорогого сердцу Хэмингуэя: «Когда я нес Лешке книгу, я невольно спрашивал себя, 
а поймет ли он этого писателя? Хемингуэй нелегок, не для всех, к тому же, когда я 
вручал книгу Лешке, выяснилось, что он не имеет ни малейшего представления о 
бое быков, без чего чтение доброй половины вещей Хемингуэя просто бессмыслен-
———————————— 
3 Виктор Некрасов. Праздник, который всегда и со мной... О В. Некрасове: В. Кондратьев, А. Синявский, 
М. Розанова, В. Быков // Знамя. 1990. № 5. С. 50. 
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но» (327). А потом «сидят двое в крохотной землянке батальонного НП, в двух ша-
гах от немцев <…>, курят махорку и разговаривают о матадорах, бандерильеро, ве-
рониках и реболерах, о которых один ничего не знал, а другой хотя тоже немногим 
больше знал, но кое-что читал и видал в детстве картину "Кровь и песок" с участием 
Рудольфа Валентино» (327). И война со всеми ее армадами танков и бомбежками 
оказывается бессильна перед этой сохраняющей жизнь и веру в осмысленность бы-
тия силой книги, перед способностью человека «с такой легкостью абстрагироваться 
от всего окружающего» (325) и читать4. Юный Лешка заставляет повествователя 
задуматься о том, как «тесно на войне переплелось страшное и забавное, трагичное 
и веселое», и о том, каким потенциалом может обладать книга, победившая страх 
перед войной: «не будь Лешки, этот хемингуэевский очерк остался бы для меня 
только прекрасно написанным очерком, а сейчас стал чем-то значительно большим 
и нужным» (327). 

Книга в восприятии и изображении Некрасова является оружием в поединке  
с войной, помогая осознать величие жизни, связь всего сущего в мире, которая  
раскрывается, например, в простодушном сочувствии Пете Ростову, проявленном 
Лешкой: 

– Пацан ведь, совсем пацан... А туда же со взрослыми...  
Я не понял:  
– Ты это о ком?  
– Да о Петьке...  
– Каком Петьке?  
– Да о Ростове, – и скосил глаза в сторону книги, – не читали разве? «Война и 

мир» Эл Толстого... (Он так и сказал – Эл Толстого.) 
Эта смесь забавной снисходительности и глубокого сочувствия к другому че-

ловеку раскрывала и неповторимость отдельной человеческой личности, и универ-
сальность законов человеческого бытия. Книга противостояла страшной реальности 
военного быта, формируя и сохраняя общечеловеческий контекст повседневного 
существования в невыносимых условиях войны. В январе 1944 г. Некрасов писал 
матери с фронта о том, что в минуты затишья он перечитывает роман Толстого 
«Война и мир» и с удивлением отмечает, что книга воспринимается им иначе, чем 
прежде: если раньше ему были интересны «военные куски», то в обстоятельствах 
военных реалий они утратили свое значение. На первый план вышли человеческие 
отношения в их вечной, вневременной, ценности. Некрасов констатирует, что он 
«влюбился теперь в Толстого», роман которого называет «удивительно успокаива-
ющим»5. 

В этом проявляется еще одна важная роль книги, противостоящей ужасу вой-
ны: она гармонизирует картину существования при столкновении с абсурдом раз-
рушения бытия. Поэтому сам писатель и его герои ищут в книге духовные опоры, 
она помогает им сохранить память о нормальном течении жизни, будь то «Война и 
мир», или «Таинственный остров» Жюля Верна, который очень хочет прочитать 
———————————— 
4 «А он сидел себе, поджавши ногу, и читал. Где-нибудь в сети обнаружится порыв − он загнет страни-
цу, побежит, починит, вернется и опять глаза в книгу» (325). 
5 Некрасов В.П. В самых адских котлах побывал. С. 429, 437. 
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герой некрасовской «Чертовой семерки», или книги, которые читает Карнаухов в 
повести «В окопах Сталинграда». Все они становятся своего рода оберегами и для 
повествователя, и для героев. Книга, играющая в прозе Некрасова особую роль, в 
его произведениях о войне обретает особое значение, свидетельствуя о продолже-
нии жизни, ее многообразии и ее победе над войной и смертью. 

 
 

Л.В. Белоус (Владикавказ) 

ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ВОЙНЫ  
В СОВРЕМЕННОЙ БАТАЛЬНОЙ ПРОЗЕ  

НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА Т. ТАДТАЕВА  
(Сборник рассказов «Полиэтиленовый город») 

Войны отражаются в художественной литературе по-разному: батальные тек-
сты могут быть камерными, масштабными, романтизированными, но в батальной 
прозе о войнах конца ХХ – начала ХХI вв. на Кавказе господствует натуралистиче-
ский подход. Современные авторы, представляющие батальную прозу, склонны 
смотреть на войну через объектив кинокамеры, тексты их часто репортажны, кине-
матографичны. Это помогает закрепить эффект достоверности и позволяет созда-
вать между автором текста и тем, что он описывает, границу, преграду, что делает 
происходящее не таким трагичным и страшным. Именно такую стилистику предпо-
читает Т. Тадтаев, современный писатель из Республики Южная Осетия, лично 
участвовавший в боевых действиях и выпустивший в 2013 году сборник «Полиэти-
леновый город». Главная тема сборника – война в Южной Осетии, которая, что убе-
дительно показывает Т. Тадтаев, охватывает все окружающее пространство: реаль-
ное, ментальное, духовное.  

Война для Т. Тадтаева и его героев – это психоз («…В сумасшедшие времена 
психи доминируют»1, – пишет автор), порожденный неумением правителей строить 
взаимоотношения с ближними, с экономикой, с историей, с жизнью и со смертью. В 
мире как бы больше не остается причин и следствий, поэтому в очень большой сте-
пени ужасы войны передаются осетинским автором через описание абсурдных ситу-
аций и через использование непригодных для данного конкретного случая сравне-
ний, уточнений и метафор. Война сравнивается с процессом киносъемки, причем, 
речь идет о дешевом боевике. Повод для сравнения – «нереальность» происходяще-
го, невозможность поверить в то, что действительность такова, какой видят ее 
участники боевых действий: «На войне ангел и тот замарается кровью невинного…» 
(116). Кинематографичность является одной из наиболее ярких черт стиля осетин-
ского автора: он выстраивает интерьеры и пейзажи, устанавливает в определенном 
месте виртуальную камеру, подробно описывает предметы и явления, способные 
стать основой, базой «крупных планов». 
———————————— 
1 Тадтаев Т. Полиэтиленовый город. М., 2013. С. 139. Далее ссылки на это издание приводятся в скоб-
ках с указанием номера страницы. 
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Одно из основных чувств на войне – это чувство страха, о котором Т. Тадтаев 
пишет много, часто и разнообразно. Страх выглядит по-разному, но прежде всего он 
«склизкий»: «Как будто давили ногами мое сердце» (30). Особенно страшным на 
войне представляется буквальное соседство живых и мертвых. Нарушается самая 
значительная для человека экзистенциальная граница. Слишком близко оказывались 
погибшие и прячущиеся живые люди. Лучший способ спастись от этого кошмара, 
по Тадтаеву, – погрузиться в «теплый омут прошлого» (129). И тут снова нарушает-
ся барьер между настоящим и прошедшим. 

Война способствует расчеловечиванию: «Я обнаружил в себе такую крово-
жадность и жажду убивать, что испугался самого себя…» (262–264). Но есть люди, 
для которых война – их стихия, в ней они чувствуют себя жутко, страшно, отврати-
тельно, но лучше, чем где бы то ни было еще. Опыт войны, как плохая привычка, 
затягивает и становится необходимым. Вот что для автора сборника рассказов самое 
жуткое на войне. 

Деньги как таковые перестают быть ценностью в экстремальных условиях. Не 
раз героям сборника предоставляется возможность «набить свой десантный ранец 
баблом» (29), но они этого не делают даже не в силу высоких моральных качеств, а 
просто потому, что не верят в возможность остаться в живых, а на Том свете деньги 
им ни к чему. Смерть становится до такой степени привычной, почти родной, что 
Т. Тадтаев позволяет себе сказать, что она «обнимает и целует» (39) своих «под-
опечных».  

Важно еще то, что самым ярким признаком поствоенного синдрома является 
деление людей на тех, кто все пережил, и тех, кто (причина не имеет значения) не 
участвовал в боевых действиях, «когда небо упало на землю и раздавило наши ду-
ши» (37). Этот конфликт разрастается в стену непонимания между писателем, кото-
рый участвовал в боевых действиях, и читателем, который оказался не задейство-
ванным, а теперь обязан хотя прочитать о том, что пришлось пережить другим. 
Данная особенность очень характерна для современной батальной прозы, особенно 
ярко она проявилась в повести В. Миронова «Я был на этой войне». 

Несколько раз писатель от имени своих героев задает важнейший, по его мне-
нию, на войне вопрос: «А ради чего?» (18). Но ответ очевиден: ради свободы, кото-
рая выше и глубже логики и здравого смысла. В блиц-интервью информационному 
агентству «Рес» на вопрос о том, что для него является наивысшим счастьем, 
Т. Тадтаев ответил так: «Быть свободным. За это я и воевал»2. 

Радостных моментов на войне даже больше, чем в мирной жизни, потому что 
они острее осознаются и тоньше чувствуются. Война сплачивает, а не разобщает. 
Некоторые негласные кодексы и благородные законы продолжают действовать в 
боевых условиях: осетинские добровольцы, к примеру, не позволяли себе стрелять 
врагам в спину. И еще на войне остается место обычаю, который хранится в челове-
ке на каком-то генном уровне.  

Безусловно, в творчестве Т. Тадтаева очень важное место занимает русская 
тема. В рассказах осетинских добровольцев русские – желанная мечта. Они спасите-
———————————— 
2 Тадтаев Т. «Я пишу о том, что видел своими глазами…». Блиц-интервью ИА «Рес». 
URL: cominf.org/node/1166487661  
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ли. Но добровольцы хорошо понимают, что русские солдаты, которых ждут дома, не 
обязаны проливать кровь за Южную Осетию, поэтому основная тяжесть противо-
действия грузинскому нападению должна лечь на плечи Осетии. Такая позиция для 
Т. Тадтаева максимально правильна. Отсюда проистекает и кажущаяся несправед-
ливой и особенно жуткой ненависть к своим, осетинским, мужчинам, которые с 
женщинами, стариками и детьми прятались в подвалах Цхинвала.  

Т. Тадтаев ставит в своих рассказах диагноз своему поколению: вирус войны. 
Проявления этой болезни – желание ненавидеть и убивать. Суть ее – психическое 
расстройство. Действие – «высушивание» человека через страх, отчаяние и нена-
висть. С причинами все очень сложно: Т. Тадтаев видит начало процесса зарожде-
ние вируса в распаде СССР.  

Что касается стилистических предпочтений Т. Тадтаева, то главный прием, 
используемый автором для создания эффекта достоверности, – репортажная стили-
стика, хроникальность, имитация передачи информации с места события в режиме 
«онлайн». Ощущение присутствия читателя прямо там, где происходит описываемое 
Т. Тадтаевым, усиливается с помощью использования настоящего времени. 

Один из любимых приемов Т. Тадтаева – контраст, противопоставление, ан-
титеза. С одной стороны, война, с другой, – то, что было бы, если бы ее не было:  
«Я бы сейчас загорал на горячих камнях и смотрел на попки купальщиц» (20). 

Т. Тадтаев не скрывает грязи, гноя, крови, других нечистот, которые неизбеж-
но сопровождают войну. Писатель активно пользуется отвращением как эмоцией, 
вызывающей в человеке физиологические последствия. Когда Т. Тадтаев описывает 
свиней, обжирающихся вывалившимися кишками убитых, он пытается заставить 
читателя буквально всем организмом ощутить кошмар войны и понять, что ее быть 
не должно. 

«Особенностью прозы Тадтаева можно назвать периодические “флэшбеки” – 
при виде знакомых улиц, разрушенных войной, героя захлестывают воспоминания о 
мирной жизни, о детстве, или же, наоборот, о первых днях войны»3. Из той же дово-
енной действительности происходят редко, но к месту используемые автором лите-
ратурные сравнения. В литературном пространстве находятся примеры на все слу-
чаи жизни. Так, один герой по имени Буро похож на Тараса Бульбу, другой 
персонаж напоминает Гаруна, третий сравнивается с Паниковским. На страницах 
военных рассказов Т. Тадтаева встречаются легендарные эпические предки осетин – 
воинственные и бесстрашные нарты, которые смеялись над стариками, потому что 
мужчина должен был, по их понятиям, встретить свою смерть в бою, а доживший до 
седин – трус. 

О преклонении автора перед героями войны говорит сравнение их с Христом, 
который тащит свой крест на Голгофу (97). В современной батальной прозе такой 
подход характерен для творчества А. Проханова, который подчеркивает в своих ро-
манах о войне на территории Чечни, что все солдаты, которые погибли в войне, 
умерли как мученики. Это главная идея А. Проханова, которая активно повторяется 

———————————— 
3 Холянова О. Тамерлан Тадтаев. Бесконечная война. URL: gradus.pro/pod-muxoj/literature/tamerlan-
tadtaev:-beskonechnaya-vojna.html  
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и в других художественных текстах о современных войнах. И Тадтаев не является 
исключением. 

Некоторые отрывки рассказов Т. Тадтаева созданы в стиле восточной поэзии: 
танка или хокку. Сходство связано прежде всего с наличием ритма и с желанием 
запечатлеть мгновенную эмоцию, зафиксировать не секунду даже, а миг. Роднит 
стилистику подобных тадтаевских высказываний с восточной поэзией еще и парал-
лелизм (человеческие чувства сравниваются с какими-то иными параметрами: при-
родными или предметными): «Осень плачет над ушедшим летом, высасывая влагу 
из еще не успевших пожелтеть листьев. Я тоже вспоминаю август и друзей, сорван-
ных войной с дерева жизни» (41); «В зубах я держу тонкую белую ниточку воздуш-
ного шара, надутого моими воспоминаниями. Уже выпали зубы и сгнила нить, но 
шар надо мной, и я никак не могу избавиться от него» (там же). 

Последний рассказ сборника шокирует. Прежде всего, тем, что написан он от 
лица погибшего на войне молодого человека, что придает тексту эпическое звуча-
ние. Он говорит: «Вначале к нам приходили. Но приходившие сами легли рядом, и 
могилы наши заросли травой» (269). Книга «Полиэтиленовый город» написана 
Т. Тадтаевым именно для того, чтобы в ответ на горькую исповедь погибшего героя, 
не совсем традиционного, не блещущего славой и благородством, но настоящего, 
родного и близкого, уверенного в том, что его забыли, читателям захотелось бы от-
ветить отрицательно. 

Сборник осетинского автора содержит элементы множества жанров: биогра-
фии, мемуаров, исповеди, проповеди, молитвы, но прежде всего эта книга – памят-
ник тем, кто не пожалел своей жизни, чтобы сделать то, о чем мечтал основополож-
ник осетинской литературы Коста Хетагуров: один шаг к свободе своего народа. 

 
 

И.Н. Коржова (Москва) 

«КЛОЧОК ЗЕМЛИ»:  
ПРОСТРАНСТВЕННЫЕ АТРИБУТЫ ОБРАЗА РОДИНЫ  

В РУССКОЙ ПОЭЗИИ 1941–45 ГОДОВ 

В русской поэзии военной поры сложилось несколько типов воплощения об-
раза Родины: персонификация (в облике не только матери, требующей защиты, но и 
воительницы), отождествление с героическим народом или его историей, воспева-
ние широких просторов страны. Объектом исследования в нашей статье станет дру-
гая тенденция − воссоздание намеренно суженного образа родной земли средствами 
локального пейзажа.  

Утверждение этой традиции мы связываем с творчеством К. Симонова. 
А.И. Павловский называл автора стихотворений «Ты помнишь, Алеша…» и «Роди-
на» «одним из первых» «в разработке темы патриотизма», «неуклонно отходившей 
от велеречивости и общих формул к конкретизации и психологизму»1. Л. Аннин- 
ский считал влияние «Родины» Симонова отложенным: «Этот земшарный образ не 
———————————— 
1 Павловский А.И. Русская советская поэзия в годы Великой Отечественной войны. Л., 1967. С. 71. 
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столько распадается на “клочки”, сколько подкрепляется “клочками” − картинами 
“малой родины”, извлекаемыми из детской памяти. Симонов, собственно, является 
провозвестником этой темы, ставшей одной из ходовых в советской поэзии 70-х го-
дов»2. Нашей задачей является выявление названной традиции в лирике военных 
лет, причем в исследование будут включены лишь те стихотворения, где локальный 
пейзаж дан не как самоценная зарисовка или фон действия, а прямо соотнесен с по-
нятием Родины (но не узко − родного края).  

Новое видение Родины впервые еще не визуально, но концептуально было 
оформлено Симоновым в поэме «Далеко на Востоке» (1939−1941, опубл. в 1942): 
«Мы вспоминаем не всю землю, / а только клочок земли <…>. / Но за этим <…> 
встает Родина, / сложенная из этих клочков земли». Здесь же была найдена емкая 
формула − «клочок земли». Поэт психологически точно показал индивидуализацию 
ценностных абстракций в зримых картинах, не побоявшись отнять у высоких поня-
тий их пафос. Пластическое воплощение образ обрел в стихотворении «Родина» 
(1940). Переработанное в 1941 г., оно вновь увидело свет в середине 1942 г. и могло 
оказать влияние на лирику первого военного года только в первоначальной редак-
ции. Воссоздав парадный облик бескрайней страны («Огромная земля. Огромная 
вода»), Симонов противопоставил ему иной: «Клочок земли, припавший к трем бе-
резам, / Далекую дорогу за леском, / Речонку со скрипучим перевозом, / Песчаный 
берег с низким ивняком». Пространные описания в первой редакции включали упо-
минание лесной глуши за Рязанью и владимирского бора. Уже здесь подчеркивались 
и декларативная узость пейзажа, и субъективность отбора деталей. При переработке 
Симонов отказался от топонимов и принципа мозаичности ради единичного уни-
кального пейзажа. Этот выбор был закреплен в пьесе «Русские люди», где Валя 
оправдывается: «Мне про родину говорят, а я все эти две березки вспоминаю». В 
пьесе березок уже две, как в «Родине» Лермонтова, которая инспирировала и симо-
новский пейзаж, и его полемичность. Но в трехчастной «Родине», композиция кото-
рой уподоблена «опрокинутой пирамиде»3, Симонов опирается на образы третьей, 
«узкой», части, противопоставляя широкому пейзажу Лермонтова взятую у него же 
миниатюру. Намеченная тенденция развивается Симоновым в стихотворениях «Ты 
помнишь, Алеша…», «Матвеев курган», «Безыменное поле». В последнем поэт ва-
рьирует полюбившийся перифраз, называя пейзаж «куском земли». 

Параллельно с Симоновым и порой под его влиянием образ Родины получает 
воплощение в пейзажной миниатюре в стихотворениях И. Сельвинского «Отчизна» 
(«Мы отступали из-под Вязьмы») (1941), П. Шубина «Санная дорога до Чернав-
ска…» (1941), М. Алигер «Бойцу» (1942), Д. Кедрина «Вон та недалекая роща…» 
(1942), «Весь край этот, милый навеки…» (1942), «Я не знаю, что на свете проще?» 
(1942), Н. Рыленкова «Когда говорили мне в детстве: “Россия”…» (1943), «Русская 
песня» (1943), И. Уткина «Пейзаж» (1943), «Родине» (1943), А. Суркова «Родина» 
(1943), А. Прокофьева «И снова ночь, и снова рань…» (1943−1944), И. Эренбурга 
«Мир велик, а перед самой смертью…» (1944).  

———————————— 
2 Аннинский Л.А. Красный век. Эпоха и ее поэты. В 2 кн. Кн. 2 М., 2009. С. 205. 
3 Максимов Д.Е. Поэзия Лермонтова. М.; Л., 1964. С. 173. 
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Сезонная отнесенность большинства пейзажей устанавливается лишь по кос-
венным приметам. Главные из них: не прикрытая снегом почва («песчаный берег», 
«прибрежный отлогий песок», «грязь», «чернозем», «желтые поля», «пыля, проби-
рается <…> бесконечный большак»), травы («холм… кашкой заросший», «сухая 
трава», «дикий хмель», «укропом и тмином поросшие грядки», «меж трав и хлебов», 
«косили травы мы»), не скованная льдом вода («речонка со скрипучим перевозом», 
«текла, извиваясь, река») и перелетные птицы (грачи, соловьи). Пристальное внима-
ние к деталям позволяет говорить о соседстве разновременных примет и разрознен-
ности пейзажных штрихов, не всегда образующих единую картину. Большинство 
поэтов, кроме Уткина и Шубина, рисуют не зимние картины, с которыми в русской 
лирике связано открытие национального пейзажа, а воссоздают приметы теплого 
времени года. Такой пейзаж потенциально связан с идеей плодородия, продолжения 
жизни. Также летом возможен тактильный контакт человека с землей, недаром  
часто упоминаются исхоженные ногами тропки, подчеркивается возможность лечь 
на песок. 

Несмотря на нарочитую скромность пейзажей, мотив пространственной ши-
роты не вовсе исчезает из них («слезами измеренный чаще, чем верстами», «дерев-
ни, деревни, деревни», «рожь на полях непочатых», «ребра косые полосатых шлаг-
баумных столбов», «за далекой заставой», «на сто верст кругом одно и то же», 
«шумели поля и луга заливные», «луговой простор», «в снегах − без края, без  
конца»). Но если поля и луга действительно создают распахнутую панораму,  
то иные образы говорят, скорее, о повторяемости картин. Версты и полосатые стол-
бы, упомянутые Симоновым и Кедриным, указывают на «Зимнюю дорогу» Пуш- 
кина как прецедентный текст и вводят мотив однообразия и тоски. Просторы не 
столько открываются перед путником, сколько преодолеваются им, постигаются 
через движение. Старинная единица, верста, указывает на пребывание пейзажей вне  
времени. 

Но чаще описываемое пространство принципиально ограниченно, при харак-
теристике используется эпитет «узкий» («узкая тропа», «по узким тропинкам», 
«тропинка узкая», «речушка узкая»)», деминутивы («лесок», «рощица», «болотце», 
«тропинка», «тропиночка», «речка», «речонка», «речушка»). Частотны тропы, ука-
зывающие на скромность, даже скудость видов: «клочок земли, припавший к трем 
березам», «низкий ивняк», «бедный сад», «куриный ручей в пол-аршина», «в рябин-
нике горьком», «старая березовая роща, редкий лес», «неяркий свет сиротливых 
звезд», «дрожала в нищенских копейках чета белеющих берез», «осинник зябкий», 
«бурьян диких пустырей», «суглинистая, жесткая земля», «черствая <…> горсть 
земли». Выбор этих характеристик принципиален, так как работает на общий эф-
фект парадоксальности и пронзительности согретой светом сострадания любви. 

В большинстве описаний упомянуты детали, ставящие преграды для взгляда; 
активно подчеркиваются изгибы и неровностей местности: «глушь», «глушь да 
топь», «морозная чаща», «песчаный берег с низким ивняком», «отлогий песок», «бе-
рег отвесен», «плес», «деревни меж березами и елками», «пригорки», «холм», «кур-
ганы печенежьи», «на бугре», «шел тракт, на пригорках скрываясь из глаз», «санная 
дорога до Чернавска вьется», «текла, извиваясь, родная река», «изложины и излучи-
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ны». Эта черта пейзажных миниатюр, репрезентующих образ Родины, резко рвет с 
традицией широкого русского пейзажа. Но замкнутость перспективы одновременно 
создает ощущение уюта и защищенности. 

Однако закрытость подобного типа пейзажа почти никогда не бывает полной, 
ибо в описание включается дорога: «шел тракт, на пригорках скрываясь из глаз», 
«санная дорога до Чернавска вьется», «пыля, пробирается в небо войны бесконеч-
ный большак» «проселки, что дедами пройдены», «далекая дорога за леском», «ле-
сок и дорога», «по узким тропинкам, по торным дорогам», «перепутье дорог», «до-
рога торная, тропинка узкая», «старинными проселками», «тропиночка бежит». 
Дорога размыкает не только пространство, но и время, ибо является устойчивым 
хронотопом, где «время во всех своих существенных моментах локализовано в кон-
кретном пространстве, запечатлено в нем»4.  

Пейзажная миниатюра военного времени включает несколько устойчивых ат-
рибутов, к которым относится водоем, как правило с проточной водой, но неширо-
кий, с видимым берегом: «речонка», «куриный ручей в пол-аршина», «узкая речка», 
«берег реки», «быстрый лесной родник», «родная река», «речка», «пруд», «плес», 
«тихая и мирная река». Вода здесь не столько является символом свободы и стихий-
ной мощи, сколько подчеркивает отмеченную животворность пейзажа. Мир людей 
представлен домом или избой, хотя упоминаются и лабаз, кабак, тройка. Рукотвор-
ные предметы гармонично вписаны в пейзаж, особенно это подчеркнуто у Симонова 
(«под липой сто лет назад в землю вкопанный дедом стол») и Уткина («кровля и си-
нее небо связуются тонким дымком»). Неизменным атрибутом пейзажа являются 
деревья, более чем в половине случаев березы: «три березы», «белокорые березы», 
«березовая роща», «чета белеющих берез», «мимо ласковых, тихих берез», «одетых 
по-царски берез», «жемчужной и царственной дремы берез», «туманные березы», 
«березки кудрявые». Липы, ивы, осины остаются далеко позади, упоминаются также 
рябина, жимолость и «елки». Береза названа Эпштейном одним из топосов русской 
поэзии5. Впервые связал ее с образом России Лермонтов. Прямо обращается к его 
традиции Сельвинский («Отчизна», 1941): он вводит цитату «чета белеющих берез» 
и, развивая прием, делает символом Украины «два лысых дуба», а Крыма − «пару 
тополей». 

В стихотворении «Отчизна» (1948) Сельвинский выстраивает образ Родины, 
полемизируя со словами эпиграфа из Пушкина о любви к «отеческим гробам». Но, 
думается, оппонентами поэта в первую очередь были его современники, сделавшие 
упоминание могил одним из компонентов образа Родины. Впервые включил хроно-
топ кладбища в пейзаж Симонов, переосмысливший в знаменитом «Ты помнишь, 
Алеша…» приметы элегического пейзажа. Изобразив «проселки с простыми кре-
стами их русских могил», он обозначил важнейшую идею ответственности перед 
прошлым. Та же мысль о преемственности звучит в стихотворениях Кедрина «Вот 
та недалекая роща…», «Россия! Мы любим неяркий свет…», Суркова «Родина». 
Уникальный образ запечатлен в «Пейзаже» Уткина: «белая старинная церковь» про-

———————————— 
4 Бахтин М.М. Эстетика словесного творчества. М., 1986. С. 236. 
5 Эпштейн М.Н. «Природа, мир, тайник вселенной...». М., 1990. С. 5. 
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тивопоставлена чернеющим спаленным деревням как символ исходной благости 
мира, разрушенной войной.  

Таким образом, локальный пейзаж, служащий репрезентантом образа Родины, 
характеризуется устойчивым набором атрибутов и сходством поэтических средств 
их воплощения. Такой пейзаж принципиально узок, воссоздает теплое время года и 
включает описание реки, дороги, дома, деревьев (чаще берез) и кладбища. Каждая 
из отобранных деталей, сохраняя реалистическую конкретику, воплощает важней-
шие архетипические образы.  
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ÄÅÐÅÂÍß ÊÀÊ ÖÈÂÈËÈÇÀÖÈÎÍÍÛÉ ÔÅÍÎÌÅÍ  
Â ËÈÒÅÐÀÒÓÐÅ ÕÕ ÂÅÊÀ  

(Ê 100-ËÅÒÈÞ ÔÅÄÎÐÀ ÀÁÐÀÌÎÂÀ)  

М.М. Голубков (Москва) 

РУССКИЙ ДОМ В ХХ ВЕКЕ  

Образ русского дома – один из важнейших предметов изображения и рефлек-
сии литературы ХХ–ХХI веков, при этом осмысление этого образа носит чаще всего 
драматический или даже трагический характер. Этот образ формирует тему утраты 
русского дома, тему прощания с ним, хотя поворачивается она самыми разными 
своими гранями. 

Литература ХХ века знает тему городского дома, притом горечь его утраты 
иногда компенсируется расширением родного пространства, доступного для худо-
жественного освоения. Наиболее ярко это видно в стихотворении К. Симонова  
«Ты помнишь, Алеша, дороги Смолещины…»: «Ты знаешь, наверное, все-таки Роди-
на – / Не дом городской, где я празднично жил, / А эти проселки, что дедами прой-
дены, / С простыми крестами их русских могил». «Деревни с погостами», «русская 
околица», «изба под Борисовом», «пажити и леса» не только компенсируют утрату 
городского дома с его праздничным житьем, но расширяют саму категорию русско-
го дома до бескрайних пространств, связанных трактом, измеренным слезами чаще, 
чем верстами. 

Такого мотива компенсации утраты дома мы не встретим в эмиграции. Для 
литературы русской диаспоры характерна ностальгическая нота прощания с рус-
ским домом («Сивцев Вражек» М. Осоргина), создание ретроутопии («Лето Гос-
подне» И. Шмелева) и даже комедийное осмысление ситуации изгнания («Защита 
Лужина» В. Набокова). Безымянная мать безымянной невесты Лужина обставляет 
свою берлинскую квартиру матрешками и прочей псевдонациональной атрибутикой 
и вполне этим удовлетворяется, полагая, что свою Россию она увезла с собой. 

Тема разрушения русского городского дома звучит с начала 1920-х годов  
и становится сюжетообразующей в «Переписке из двух углов» Вяч. Иванова  
и М. Гершензона, когда оба автора переписки, согреваясь буржуйкой, растопленной 
выломанными паркетинами, обломками мебели и книгами, размышляют о социо-
культурных и даже онтологических причинах утраты дома, взрастившего несколько 
поколений русской интеллигенции. 

В середине 1920-х годов появляется тема борьбы за свой дом представителя 
профессорской культуры, человека науки, со свирепой и агрессивной массой. Так, 
Швондер спускает собаку на профессора Преображенского, а Шариков, искренне 
ненавидя старинные книжные полки со стеклянными дверцами и книгами с золоты-
ми корешками, подвергает Калабуховский дом опасности потопа, претендует на 
свои квадратные аршины и пробует себя в жанре доноса на профессора. Сам про-
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фессор Преображенский оказывается беспомощным перед Полиграфом Полиграфо-
вичем, и только вмешательство его ученика, друга и отчасти оппонента, доктора 
Борменталя, подталкивает его к повторной операции. Здесь возникает серьезная 
этическая проблема – предложение профессора Преображенского не идти на пре-
ступление никогда, против кого бы оно ни было направлено, и дожить до старости с 
чистыми руками не находит понимания у доктора Борменталя: он полагает, что эти-
ческий максимализм его учителя приведет к тому, что до старости самому ему уже 
не дожить… В повести М. Булгакова надежда на спасение дома от натиска массово-
го человека, столь ярко описанного в трудах Хосе Ортеги-и-Гассета, связывается с 
изживанием традиционных комплексов русской интеллигенции о народе-богоносце 
более молодыми ее представителями. Надежда, впрочем, вполне иллюзорная, как 
показала история… Вспомним, что утрата подвальчика, в котором работал Мастер, 
привела его в клинику профессора Стравинского, а обретение его возможно лишь 
при помощи нечистой силы. 

Таким образом, в русской литературе ХХ века тема дома обретает два аспек-
та. С одной стороны, дом трактуется как русский цивилизационный феномен. С дру-
гой стороны, звучит мотив утраты этого феномена, притом этот мотив предстает в 
нескольких смысловых ракурсах: трагическое восприятие утраты (М. Булгаков, 
М. Осоргин); отречение от дома как осознанная жертва, ведущая к расширению са-
мого понятия русского дома (К. Симонов). Подчас мотив утраты дома предстает в 
сфере комического, которое призвано отчасти снять его трагическое звучание 
(В. Набоков, М. Булгаков, придавший образу профессора Преображенского комиче-
ские черты). 

Но рядом с городским домом русская литература ХХ века выстраивала дере-
венский дом, судьба которого оказалась еще более трагической. Судьба деревенско-
го дома была предопределена судьбой самой деревни как особого культурного, со-
циально-бытового, производственного уклада, сформированного тысячелетней 
русской культурой. Именно литература о деревне, знавшая в ХХ веке как минимум 
три течения (новокрестьянская литература 1910–1930-х годов, деревенская проза 
второй половины ХХ века, соцреалистический колхозный роман), представила образ 
русского дома не столько в конкретно-историческом аспекте, сколько в аспекте он-
тологическом, бытийном, как модель вселенной, вмещающей в себя русскую циви-
лизацию и русского человека. 

Новокрестьянская литература дала замечательную плеяду поэтов, среди них – 
С. Есенин, Н. Клюев, С. Клычков, П. Васильев, П. Орешин, А. Ганин… Люди, рож-
денные и сформированные деревней, многие получили прекрасное гуманитарное 
образование, как Клюев, или прекрасно знающие современную русскую и ино-
странную литературу, как Клычков, Есенин, Васильев, они создали литературное 
течение, типологически близкое к тому, что возникло спустя несколько десятилетий 
в Карибском регионе, и названное «магическим реализмом» (Маркес, Карпентьер, 
Кортасар). В творчестве новокрестьянских поэтов и прозаиков сошлись те тенден-
ции, что, казалось бы, не могли встретиться: древние славянские верования, фольк-
лорная образность и мистика – и новейшие достижения модернистской литературы. 
Именно на стыке этих тенденций и возникли удивительные произведения новокре-
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стьян. И русский дом предстал в их интерпретации не как постройка, но как вопло-
щение русского космоса, в котором живет и формируется личность: «Не матери ро-
дят нас – дом родит. / Трещит в крестцах, и горестно рожденье / В печном дыму и 
лепете огня. / Дом в ноздри дышит нам, не торопясь растит, / И вслед ему мы повто-
ряем мненье / О мире, о значенье бытия», – писал Павел Васильев («Автобиографи-
ческие главы», 1934). 

Представители этого течения все, за исключением Пимена Карпова, были фи-
зически уничтожены в период с 1925 года, когда как представитель «ордена русских 
фашистов» был расстрелян Алексей Ганин, до 1937–1938 годов, когда к расстрелу 
были приговорены Клюев и Клычков. Поэтому их наследники, писатели деревен-
ской прозы второй половины ХХ века (В. Белов, В. Астафьев, В. Распутин, 
Ф. Абрамов, Б. Можаев и мн. др.) не знали и не могли знать не только о художе-
ственных открытиях своих предшественников, не только литературного языка, на 
котором те говорили, но и о самом факте их существования. Поэтому язык писате-
лей деревенской прозы был преимущественно реалистическим и сами они начинали 
как реалисты. Статья Федора Абрамова «Люди колхозной деревни в послевоенной 
прозе» (1954) стала манифестом деревенской прозы и содержала требования правды – 
так, как ее понимали в «Новом мире». Статья была полемически направлена против 
литературы социалистического реализма, говорящей неправду о людях колхозной 
деревни. И на первый взгляд, пафос ее автора совершенно оправдан. Достаточно 
сопоставить сюжетные ситуации и социально-бытовые обстоятельства жизни героев 
романа «Две зимы и три лета», второго из тетралогии Абрамова «Братья и сестры», 
и романа С. Бабаевского «Кавалер золотой звезды», чтобы стало ясно: последний 
отдает долг лакировочным тенденциям, и колхозная жизнь, им описанная, соотно-
сится с реальностью так же, как потемкинские деревни. Можно вспомнить еще и 
фильм И. Пырьева «Кубанские казаки», на съемках которого, как говорили, артисты 
падали в голодные обмороки при виде муляжного изобилия ломящихся столов. 

Но ведь между правдой искусства и правдой жизни – пропасть! Литература 
социалистического реализма, тот же Бабаевский или Бубеннов, тоже сказали свою 
правду. Это была правда так никогда и не сбывшегося идеала колхозной деревни, и 
оттого, что он не воплотился в жизнь (и, возможно, не мог воплотиться), он не утра-
тил притягательности идеала и его красоты, он показал жизнь, основанную на прин-
ципах добра и справедливости, и этот идеал был выстрадан деревней и обладал сво-
ей высокой правдой. 

Этого, однако, не могли увидеть писатели-деревенщики, находившие в кол-
хозном романе лишь возведение потемкинских деревень и строившие свою художе-
ственную концепцию исключительно на правдивом воспроизведении тяжелейших 
обстоятельств жизни послевоенной деревни. Первые две книги тетралогии 
Ф. Абрамова «Братья и сестры» дают полное представление о том, каковы были эти 
обстоятельства. Писатели, вошедшие в литературу вместе с Абрамовым, не застали 
уже уроков Серебряного века, творческий опыт модернизма был им незнаком, и они 
наследовали прежде всего опыт классической реалистической литературы. Правда о 
русском доме, сказанная деревенской прозой, не утратила своей актуальности и те-
перь, когда жизненные обстоятельства, ею воспроизведенные, давно в прошлом. 
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Деревенская проза прошла путь от критического реализма, на котором настаивал 
Федор Абрамов, к онтологическому осмыслению высокой трагедии деревенского 
дома, возведенной Валентином Распутиным в масштаб цивилизационной катастро-
фы. Прощаясь с деревней Матерой и с домом старухи Дарьи, Распутин увидел в 
судьбе русского дома высокую трагедию Атлантиды: 

Как тот, кто жгучею тоскою 
Томился по краю родном 
И вдруг узнал бы, что волною 
Он схоронен на дне морском.  

(Ф. Тютчев) 
 
В эстетическом плане деревенская проза второй половины ХХ века прошла 

путь от критического реализма («Братья и сестры» Ф. Абрамова, «Живой» 
Б. Можаева, «Привычное дело» В. Белова, «Живет такой парень» В. Шукшина) до 
творческого опыта В. Распутина: универсализация конкретно-исторического мате-
риала, предание ему онтологических смыслов. Тот же путь характерен и для самого 
Распутина: от сугубо реалистических произведений («Деньги для Марии», «Уроки 
французского») он проходит путь до модернистского осмысления действительности 
в «Прощании с Матерой», хотя в последних своих произведениях (повести «Дочь 
Ивана, мать Ивана», цикле рассказов 1990-х годов) вновь обращается к реалистиче-
ским принципам типизации. 

Один из векторов современной литературы заключается в отказе от символи-
ческих обобщений и в стремлении даже не к реализму, а к натурализму. Такова кни-
га Романа Сенчина «Зона затопления», в которой он, заимствуя сюжет Распутина и 
посвящая ему книгу, полемизирует с ним и в эстетическом, и в этическом аспектах. 

 
 

Н.В. Лосева (Тверь) 

ДУХОВНО-НРАВСТВЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ  
В ПУБЛИЦИСТИКЕ ФЕДОРА АБРАМОВА  

(О Новгородских очерках Ф. Абрамова и А. Чистякова) 

В творчестве писателей-«деревенщиков» русская деревня стоит в центре ми-
роздания. Знаковую роль имеет деревня и в творчестве Ф.А. Абрамова – яркого 
представители «деревенской прозы». В одном из интервью он говорил: «Деревня – 
наша мать, это нива, на которой всколосилась русская культура»1.  

Деревня для писателя не просто социальная организация этноса, это место 
формирования менталитета русского человека при непосредственном взаимодей-
ствии «Русского духа». «<...> Русский дух с большой буквы, от которого зачаты все 
самые привлекательные духовные свершения и ценности» (112), который составляет 

———————————— 
1 Абрамов Ф.А. Собрание сочинений: в 6 т. Т. 5: Публицистика; Рассказы; Пьеса. СПб., 1993. С. 325. 
Далее ссылки на это издание даются в тексте с указанием страницы.  
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основу жизни народа, наполняет его бытие и является национальным богатством, 
Абрамов пишет с заглавной буквы. «Русский дух» становится для автора овеществ-
ленным образом.  

Русский дух имеет способность развиваться в гармонии с природой, в непо-
средственном ее присутствии, поэтому деревня, как наиболее приближенная к при-
роде организационная структура социума, и становится центром цивилизации.  
С исчезновением деревни исчезает стержень, на который нанизывается все нацио-
нальное, русское – традиции, уклад, культура, самосознание, происходит разрыв в 
культурно-этнических, духовно-нравственных связях, что может привести к исчез-
новению самой цивилизации.  

Именно Русский дух, идущий из глубин истории («<...> воспетый в былинах и 
песнях, затвержденный в летописях и героическом эпосе <...>» (112)), является фак-
тором становления цивилизационных процессов, а деревня – местом формирования 
этой самой цивилизации, матерью, прародительницей всего сущего. Не случайно 
один из очерков Абрамова, очерков написанных и осмысленных на новгородской 
земле, носит название «От этих весей Русь пошла...»  

Практически все творчество Федора Александровича Абрамова по большому 
счету посвящено деревне. Важную роль играет Новгородская деревня – земля «<...> 
великих полководцев Александра Невского и Александра Суворова, земля Держа-
вина <...>» (106). Первый раз писатель оказался в новгородских краях во время лет-
них каникул, когда начал преподавать на филологическом факультете Ленинград-
ского университета. Здесь, на новгородчине он начал писать роман «Братья и 
сестры», который принес автору широкую известность.  

В новгородской земле он ощущал родственность с архангельской землею, 
чувствовал себя потомком новгородцев, которые освоили русский Север. Позже он 
напишет: «На новгородчине название каждого села, каждой речонки приводило ме-
ня в восторг: Толкани, Яжелбицы, Валдайка, Туры… И тут я понял: это моя праро-
дина <...> Знать, и вправду мои предки пришли на Пинегу с Новгородской земли»2. 

В конце 1970-х годов Абрамов вновь посещает новгородчину вместе с поэтом 
Антонином Чистяковым, который здесь родился. Пребывание Абрамова на новго-
родской земле освещалось многими авторами: Г. Горышиным, А. Ежовым, Ю. Кра-
савиным, Н. Пироговой, Б. Рощиным, И. Савельевым, Л. Фрумкиным и другими. 
Федор Александрович высоко ценил стихи Чистякова, любил их цитировать, они 
органично вошли в повествовательную ткань очерков. Но не только творчество объ-
единяло этих двух людей, но и общая боль за свою деревню и шире – за всю страну, 
которая стоит на этой деревне и своими корнями питается ею. 

Результатом поездки стали три очерка: «Пашня живая и мертвая» (1978), «От 
этих весей Русь пошла...» (1979–1980) и «На ниве духовной» (1981). В данных очер-
ках соединились проза и поэзия, эпическое и лирическое начало. Философские раз-
мышления усиливают проблематику очерков, а поэтические отступления – песня 
души – одухотворяют содержание. Историзм мышления писателей позволяет срав-
нить картины разных деревень: дня сегодняшнего и далекого прошлого. 

———————————— 
2 Абрамов Ф.А. Из записных книжек (1954–1983) // Север. 1986. № 7. С. 86. 
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Эти очерки печатались как в центральных журналах, так и в сборниках Федо-
ра Абрамова. После смерти А. Чистякова вышла совместная книга, куда вошли не 
только очерки, но и рассказы Абрамова и стихи Чистякова3.  

Новгородские очерки Абрамова произвели живой отклик не только среди 
простого народа. Партийные верха Великого Новгорода оценили «Пашню живую и 
мертвую» «<...> как явное и злоумышленное очернительство, как намеренное “сгу-
щение красок”»4. Это негативно сказалось на приеме писателей в 1978 году.  

Публицистика, в том числе и новгородские очерки, выявила в Федоре Абра-
мове «страсть проповедника»5. Федор Александрович очень увлеченно говорил о 
проблемах села, заражая других желанием помочь деревне. Он часто обращался к 
душе человека, и эта посильная помощь родной земле была сродни священному 
действу. Вот как вспоминает встречи с Абрамовым тверской писатель Ю. Красавин: 
«За этими беседами я чувствовал себя мобилизованным на святое дело и как бы 
вознесенным судьбой на иной уровень жизни, отчего все обретало ясность, значи-
мость и высокий смысл»6.  

Новгородские очерки разные по своей проблематике. Первый – «Пашня жи-
вая и мертвая» – это социально-экономический очерк о совхозе «Суворовский» Бо-
ровичского района. В центре внимания – земельный вопрос. Писатель выступает в 
роли экономиста, досконально подсчитывающего убытки от списанных земель, от 
запустения пашни, от работы нерадивых временщиков-мелиораторов и бесхозяй-
ственных руководителей. Во втором очерке «От этих весей Русь пошла...» рассмат-
риваются проблемы национального облика деревни, сноса неперспективных дере-
вень, бездорожья. В третьем – «На ниве духовной» автор предлагает возрождение 
деревни посредством развития ее культурной и духовной жизни.  

В публицистике более отчетливо проступает образ автора, в мировоззрении 
которого материальный мир тесно переплетен с духовным, писатель ставит на одну 
плоскость эти две категории: «<...> вопросы хлеба насущного, а значит, и хлеба ду-
ховного, ибо эти два сорта хлеба не существуют по отдельности...» (325); «Без щедро 
удобренной нивы духовной не всколосится и нива хлебная, дающая силу рукам и но-
вые соки высоким думам» (176). 

Окружающее пространство для писателя одухотворено, не случайно он до-
вольно часто использует эпитет «духовный»: «духовные корни», «духовная культу-
ра», «мощь духовная», «духовные свершения», «духовное наполнение бытия» и т.д.  

Проблему исчезновения деревни Ф.А. Абрамов, как человек православный, 
решает, уделяя большое внимание духовности, нравственности современного обще-
ства. Писателя беспокоит, что «Тонок, ой как тонок, не толще папиросной бумаги 
слой нынешней нравственности» (176). Автор сетует, что «Нива духовная у нас са-
мая запущенная!» (175); делает заключение – «<...> самый тяжелый урон – от людей 
духовно нищих» (155).  

———————————— 
3 Абрамов Ф.А., Чистяков А.Ф. Пашня живая и мертвая: Очерки, рассказы, стихи. Л., 1987. 215 с. 
4 Красавин Ю.В. На разных уровнях: Повесть // Великий мост. М., 1990. С. 427.  
5 Груша С.А. Русский национальный характер в малой прозе Ф.А. Абрамова. Автореф. дис… канд. фи-
лол. наук. Тверь, 2011. С. 7. 
6 Красавин Ю.В. На разных уровнях: Повесть // Великий мост. М., 1990. С. 431.  
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Большую роль в духовном преобразовании человека Ф.А. Абрамов уделяет 
искусству, именно отечественному, которое испокон веков «<...> служило не досу-
жему увеселению, а пробуждению в человеке, в обществе, в народе творческих, 
инициативных начал во всех сферах бытия <...>» (155). 

Писатель выделяет песенное творчество. Песня всегда была «<...> колыбелью 
и могучим питомником великих дарований России» (170). «Хоровая народная песня 
сплачивала и увлекала на общее дело, помогала переносить тяготы и невзгоды, кре-
стьянин чувствовал себя частицей силы народной» (168).  

Другое, что может разбудить «всемогущую государыню по имени Инициа-
тива» (157), это поэтическое творчество, которое прозаик называет «русской глу-
бинной поэзией» (174) в противовес некоторым, кто зовет ее «областной» или 
«местной».  

Ф.А. Абрамов посещает места, связанные с именами великих людей, сельские 
клубы, музеи и везде видит запустение. Автор предостерегает, говоря, что без муз лю-
ди могут попасть в «<...> широко распростертые врата сивушных заведений» (171).  

Писатель отмечает особенность молодого поколения – забвение предков, а 
иногда и отречение от них, и говорит, что это может привести к «окаменению сове-
сти» (162). 

Важное значение Федор Абрамов уделяет школе: «А будущее начинается на 
ниве просвещения и зависит главным образом от сельской школы» (184). Автор вос-
торженно отзывается об учителях и возлагает на них большие надежды в деле вос-
питания молодежи, которая в дальнейшем сможет возродить деревню: «Учитель! 
Это меньше всего тот человек, который учит грамоте, и больше всего человек, кото-
рый лелеет и выращивает в душе ростки нравственности. Словом, этот человек учит 
жить одухотворенно» (185). 

Прозаик раскрывает и особенности русского национального характера. Федор 
Александрович высоко ценит потенциал русского человека – он талантлив, умен, 
богат. Внутренняя достаточность призвана подстегивать к внешним действиям. Ав-
тор в разных вариациях неоднократно повторяет: «Духовные корни России живы и 
могучи» (177).  

Новгородские очерки Федора Абрамова поднимают ряд проблем, характер-
ных не только для данного региона, но и повсеместно для всей России. Эти пробле-
мы, по мнению автора, русский «одаренный народ» (153) способен решить достой-
но. Высокая оценка, данная писателем, благотворно влияет на самосознание 
русского человека, на укрепление его духа, пробуждение в нем инициативных 
начал, о которых так мечтал прозаик. Она возносит его на высший уровень жизни, 
наполняя ее духовным содержанием. В этом сила и великое значение всей публици-
стики Федора Абрамова и новгородских очерков в частности. 
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Л.Б. Хван (Узбекистан) 

ОСОБЕННОСТИ ВЫРАЖЕНИЯ  
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВРЕМЕНИ И ПРОСТРАНСТВА  

В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ «ДЕРЕВЯННЫЕ КОНИ», «ПЕЛАГЕЯ»,  
«ВОКРУГ ДА ОКОЛО» Ф. АБРАМОВА 

Художественным открытием русской литературы ХХ века является творче-
ство Ф. Абрамова, сумевшего раскрыть «особенную стать» деревни, глубинные пла-
сты жизни сельчан, их трудовые, «духовные свершения и ценности». Подтвержде-
нием тому являются рассказы «Деревянные кони», «Пелагея», «Вокруг да около», 
определяющие творческую индивидуальность Ф. Абрамова, обусловленную струк-
турной организацией произведений, принципами создания образов, использованием 
прямых и косвенных характеристик, комплекса средств, художественных деталей, 
раскрывающих социально-нравственный облик героев, изнурительный труд сель-
чан, их быт, духовное состояние. 

Существенные черты индивидуальной манеры писателя определяют особен-
ности выражения в его произведениях художественного времени и пространства. 
Известно, что время и пространство – важнейшие характеристики образа, «обеспе-
чивающие целостное восприятие художественной действительности организующие 
композицию произведения»1. Характерной особенностью хронотопа в повестях 
«Деревянные кони», «Пелагея», «Вокруг да около» является многогранность, разно-
плановость: время бытовое – описание, приметы, обитатели деревни с их трудовой 
моралью; событийное – время работы, дела героев, их поступки; взаимосвязь разных 
видов времени (сюжетного, исторического, календарного, суточного) и простран-
ства – открытого (деревня, поле, луг, дорога, просека), закрытого (изба), осо- 
бенность которых, прежде всего в том, что все они связаны с годовым циклом  
земледельца, определяющего динамичность времени, точность, напряженность про-
странства, их психологизм. Важнейшей особенностью сюжетного времени является 
то, что оно может протекать в памяти героев как внутреннее пространство – воспо-
минание Андрея Егоровича в рассказе «Вокруг да около» о перегибах тридцатого, о 
продразверстке после войны; воспоминание Василисы Мелентьевны в рассказе  
«Деревянные кони» о замужестве, жизненных перипетиях после нее. Существенной 
особенностью художественного времени является то, что оно вливается в простран-
ство, «приметы времени раскрываются в пространстве, и пространство осмыслива-
ется и измеряется временем»2. 

Так, календарное время, в частности, приметы осени – слякоть, дождь, запах 
сена в повести «Вокруг да около» определяют «сенную погибель» на лугах, отзыва-
ющейся мучительной болью в душе Анания Егоровича: «Хлип-чав, хлип-чав, хлип-
чав. Это под ногами, а сверху все льет и льет. И так две недели подряд! вот он стоит 
на лугу. Стоит, как на пытке…а кругом, куда – ни глянь – сенная погибель. Сорок 
пять гектаров сена гниет на лугах под деревней, еще восемьдесят – по дальним реч-
———————————— 
1 См.: Литературный энциклопедический словарь. М., 1987. С. 12. 
2 Бахтин М. Вопросы литературы и эстетики. М., 1975. С. 234. 
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ка… Ананий Егорович не минуту и не две стоял на крутом берегу. На реке качались 
волны, косой дождь сек его – и хоть бы один человек показался на той стороне…»3. 

Значительную роль в рассказах Ф. Абрамова играют образы дорог как непо-
средственное изображение художественного пространства. Они тесно связаны  
с художественным временем, определяют тяжесть судеб героев, создают определен-
ное настроение: дороги встреч, разлук, памяти. Так, дорога на работу, названная  
Пелагеей, героиней одноименной повести, «желтым адищем», не только определяет 
ее мучения в преодолении пути, но является свидетельством неустроенности дерев-
ни: «<…> Утром со свежими силами Пелагея легко брала полутораверстовый путь 
от дома до пекарни. И по песчаной косе тоже шла ходко, почти не замечая ее вязкой, 
засасывающей зыби... Вечером – нет. Вечером, после целого дня возня у раскален-
ной печи, одна мысль о возвратной дороге приводила ее в ужас <…>»4. 

Образ дороги усиливает иллюзию движения времени в повести «Вокруг да 
около». Автор, изображая путь Анания Егоровича от одного сельчанина к другому, 
встречи, разговор с ними, дает возможность заглянуть в душу каждого из них, уви-
деть лучшие их качества.  

Следует отметить особую значимость главных векторов пространства (дерев-
ня, изба, поле, луг, речка), связанных с восприятием героев, их видением проблем, 
определяющих любовь персонажей к «материнскому лону», тяжесть труда сельчан, 
силу их духа. Характерна в этом плане концовка рассказа «Вокруг да около», в ко-
торой выражена соборность сельчан, единство их духа, проявившегося в самый тра-
гический период – борьбы за силос: «Что делалось на лугу! Белые платки – ромашек 
столько сейчас не найдешь, – разномастные головы мужиков и парней, ребятишки, 
как жеребята, носятся по зеленой отаве убранной. – А насчет силоса ты не беспо-
койся: все будет! Теперь знаешь, как люди рванут»5. 

Одной из значимых особенностей является то, что автор, рисуя пространство, 
насыщает его бытовыми, промысловыми принадлежностями сельчан, этнокультур-
ными элементами, характеризующими отношение героев к национальным традици-
ям, народному промыслу, их пристрастия, любовь к земле-кормилице. Так, отноше-
ние героев рассказа «Деревянные кони» пронизано любовью к Пинежью, к русскому 
дому, его бытовым условиям, к народным традициям, промыслам, национальной 
символике: «<…> Мне нравились старинные колодцы с высоко вздернутыми жу-
равлями, нравились вместительные амбары на столбах с конусообразными подруба-
ми – чтобы гнус не мог подняться с земли. Но особенно меня восхищали пижемские 
дома – большие бревенчатые дома с деревянными конями на крышах. Впрочем, сам 
по себе дом с коньком на Севере не редкость. Но я ни разу еще не видел такой де-
ревни, где бы каждый дом был увенчан коньком. А в Пижме – каждый. Идешь по 
подоконью узкой травянистой тропинкой, в которую из-за малолюдья превратилась 
деревенская дорога, и семь деревянных коней смотрят на тебя с поднебесья. –  
А раньше их поболе у нас было. В двух десятках деревянное стадо считали, – заме-
———————————— 
3 Абрамов Ф. Вокруг да около // Деревенский дневник. Сельские очерки 50–60-х гг. М., 1984. С. 396. 
4 Абрамов Ф. Пелагея // Абрамов Ф. Последняя охота. Повести и рассказы. М., 1973. С. 44. 
5 Абрамов Ф. Вокруг да около... С. 436. 
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тила Милентьевна»6. Использование автором образа коня, обозначающего, согласно 
русской мифологии, знак устремленности, помогает постичь смысл заглавия пове-
сти «Деревянные кони», обусловленное национальной ментальностью – добротой, 
удалью русского характера. Примечательно в этом отношении суждение С. Есенина 
о том, что «только один русский мужик догадался посадить его к себе на крышу, 
уподобляя свою хату под ним колеснице»7. 

Существенной особенностью художественного времени является двуплано-
вость – динамичность композиционного времени и обратность движения сюжетного 
времени, обусловленного необходимостью для героя обратиться от настоящей к 
прошлой жизни, сопрягая прошлое с настоящим. Связь прошлого и настоящего от-
крываются читателю через восприятие героем культурного пространства: «А я во-
шел в пустую избу, постоял неприкаянно под порогом и пошел на поветь. С поветью 
меня познакомил Максим в первый же день (я, сперва, хотел спать на сеновале), и, 
помню, я просто ахнул, когда увидел то, что там было. Целый крестьянский музей! 
Рогатое мотовило, кроена – домашний ткацкий станок, веретенница, расписные 
прялки-мезехи (с Мезени), трепала, всевозможные коробья и корзины, плетенные из 
сосновой драни, из бересты и корня, берестяные хлебницы, туеса, деревянные не-
крашеные чашки, с какими раньше ездили в лес и на дальние сенокосы, светильник 
для лучины, солонки-уточки и еще много-много всякой другой посуды, утвари и 
орудий труда, сваленных в одну кучу, как ненужный хлап. – Надо бы выбросить все 
это барахло, – сказал Максим, словно бы оправдываясь передо мной, – ни к чему 
теперь. Да как-то рука не поднимается – мои родители кормились от этого <…>»8. 

Художественное мастерство писателя раскрывается в использовании черт 
святочных рассказов – изображение перерождения героя, его духовного прозрения в 
процессе постижения «особого мира, прежде незамеченной им красоты, созданной 
мученическим трудом крестьянина, осознания своих истоков, пробуждения памяти 
о великой труженице-матери, о создателях мира русской красоты: «С тех пор я ред-
кий день не заглядывал на поветь. И не потому, что вся эта отжившая старина была 
для меня внове, – я сам вышел из этого деревянного и берестяного царства. Внове 
для меня была красота точеного дерева и бересты. Вот что не замечал я раньше. Всю 
жизнь моя мать не выпускала из своих рук березового трепала, того самого трепала, 
которым обрабатывают лен, но разве я замечал когда-либо, что оно само льняного 
цвета – такое же нежное, лениво-матовое, с серебристым отливом? А хлебница бе-
рестяная. Мне ли бы не запомнить ее золотистого сияния? – что бы я ни взял, на что 
бы ни взглянули старый заржавелый серп с отполированным до блеска цевьем, и 
мягкая, будто медвяная, чашка, выточенная из крепкого березового свала, – все рас-
крывало мне особый мир красоты. Красоты, по-русски неброской, даже застенчи-
вой, сделанной топором и ножом... Крестьянские мозоли обкатывали и полировали 
их»9. «Очистительный катарсис» героя обусловлен трудовой средой, общением его с 
истинными землепашцами, добродетельными, волевыми людьми, такими, как Ана-
———————————— 
6 Абрамов Ф. Деревянные кони // Абрамов Ф. Последняя охота. Повести и рассказы. М., 1973. С. 29. 
7 Есенин С.А. Ключи для Марии // Есенин С.А. Собр. соч.: в 4 т. М., 1962. Т. 4. С. 28. 
8 Абрамов Ф. Деревянные кони… С. 29. 
9 Там же. С. 30. 
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ний, Пелагея, Василиса Милентьевна. Так, встреча героя с Василисой Милентьевной 
способствовала обновлению его души, определила его устремленность творить доб-
ро: «Меня неудержимо потянуло в большой и шумный мир, мне захотелось рабо-
тать, делать людям добро. Делать так, как делает его и будет делать до своего по-
следнего часа Василиса Милентьевна, эта безвестная, но великая в своих деяниях 
старая крестьянка из северной лесной глухомани»10. 

Таким образом, использование различных типов художественного простран-
ства, многоаспектных форм времени позволило автору раскрыть социально-
нравственную основу жизни сельчан, их радости и тяжести, забвения и пробужде-
ния, трудовые и духовно-нравственные дерзновения, отношение героев к земле-
кормилице, к деревне как к «материнскому лону», с которого, по убеждению Ф. Аб-
рамова, «началась Великая Русская Держава», святым подвижником которой был 
писатель.  

 

———————————— 
10 Абрамов Ф. Деревянные кони… С. 31. 
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ÏÐÎÁËÅÌÛ ÄÅÒÑÊÎÉ ËÈÒÅÐÀÒÓÐÛ  
ÕÕ–ÕÕI ÂÅÊÎÂ 

Е.В. Борода (Тамбов) 

КОНЦЕПТОСФЕРА «ЭКОЛОГИЯ»  
В ТЕКСТЕ СОВРЕМЕННЫХ ДЕТСКИХ ПИСАТЕЛЕЙ  

На примере творчества Тамары Михеевой 

Концепция экологии – весьма значимая составляющая прозы современного 
детского писателя Тамары Михеевой. В ее книгах данная концепция представлена в 
широком спектре понятий: от охраны природы до экологии отношений, эволюции 
сознания. Развитие данной концептосферы позволяет автору утвердить устойчивую 
и ценную мысль о необходимости гармонии между человеком и миром в самом ши-
роком понимании. 

Тема природы, единения природы и человека, судьба глобальной экосистемы 
и природных существ так или иначе звучат в повестях Т. Михеевой. Начиная с три-
логии для детей «Шумсы» автор говорит о необходимости бережного, трепетного, 
внимательного отношения к окружающему миру. Для писателя весь мир одушевлен. 
Образы шумсов – хранителей деревьев – во многом очеловечены, но по сути своей 
это как раз природные существа, главная задача которых заключается в том, чтобы 
поддерживать баланс и гармонию мироздания. Кроме того, мир шумсов можно счи-
тать аллегорией единения с миром. Каждый из них – символ растущей души, внед-
ряющейся в большой мир. 

В повести «Легкие горы» природа Урала выступает необходимым и вырази-
тельным фоном, на котором разворачивается неспешное действие, описание жизни 
большой семьи со сложными родственными связями. Как это всегда бывает в мно-
голюдной общине, между родными возникают противоречия и конфликты. Но в 
момент общей опасности или общего горя род объединяется. В книге это объедине-
ние символически усилено восстановлением вековой сосновой рощи. 

Повесть о приемной девочке Динке отличается тем, что поиск дома и семьи 
фактически остается в предыстории. А подлинной историей становится процесс об-
ретения семьи. То есть автор, по сути, дарит читателю продолжение сказки со 
счастливым концом, развивает сложную тему постфинального бытия. И развивает 
успешно. Потому что процесс этот не вмещается в одно счастливое мгновение. Он 
долог, он часто требует значительных усилий, чуткости, напряжения душевных сил 
и почти всегда – терпения. И не факт, что все сложится так, как надо. Выход Динки 
за пределы детского дома происходит не без боли. Конечно, обретение семьи – это 
счастье. Возможность называть кого-то мамой и папой – неизъяснимая радость. Но 
счастье не абсолютно, и даже к радости надо привыкнуть, как к новой одежде. А все 
новое – одинаково страшно. Происходит знакомство ребенка с новыми родственни-
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ками. Глянцевые лица на фотографических карточках обретают объем, теряют блеск 
и гармонию постановочных кадров. Все оказывается не таким уж идеальным. Пото-
му что отношения – это всегда трудно, над ними нужно работать, как работают над 
строительством дома. Как помогают дереву расти: оно вроде бы вытягивается само 
по себе, но без света и тепла вряд ли вырастет красивым и крепким.  

Дерево – это вообще символ семьи, рода. Корни – предки, ветви – потомки. 
То, что родственники закладывают новую рощу вместо варварски истребленной, – 
выполняет роль симпатической магии и способствует восстановлению естественно-
го климата в семье, ее целостности. Дерево – ключевой символ не только на уровне 
фабулы, но и на уровне художественной детали (кусочек коры, который отколупы-
вает Динка в поисках смелости и уверенности), в сфере композиции произведения: 
Разветвляется семейное древо, разветвляется сюжет и проблематика, и читатель все 
сильнее подпадает под обаяние авторского стиля. Тамара Михеева позволяет мысли 
течь свободно, расти как ветви у деревьев. Возникает ощущение простора. И при-
частности. К семье, к судьбе каждого ребенка, к городу, с которым связан корнями.  

В повести «Янка» надругательство над заповедной можжевеловой рощей вы-
глядит как предательство своей земли, своего дома, самого себя. Подросток Таль 
(Виталик), находясь в отчаянном положении, идет на преступление, но позже раска-
ивается, искупает ошибку, восстанавливая баланс – к сожалению, только нравствен-
ный, не природный.  

Экология отношений у Тамары Михеевой сконцентрирована в концепции се-
мьи, хотя смысловые связи выходят за ее пределы. В тех же «Легких горах», напри-
мер, показан именно процесс вхождения в семью, установление и укрепление кон-
тактов, связей, точек соприкосновения, врастания в почву.  

А повесть «Островитяне» дает вариативную модель: два человека (две все-
ленных, два острова) встречаются и постигают чужой космос, благодаря чему 
укрепляется собственная ценностная платформа. Судьбы Руслана и Лизы совершен-
но различны. Лиза – из большой семьи, Руслан – единственный ребенок, не знаю-
щий, что такое ответственность за младших. Соответственно, и проблемы у них раз-
ные. Лиза мечтает уединиться, ей не хватает личного пространства. А Руслану не 
хватает родственной души рядом, тепла и общения, возможности поделиться сокро-
венным и попросить помощи в любой момент. Они действительно таинственные 
острова, которых несет навстречу друг другу. В повести есть и трагедия, и нелегкое 
прошлое, и семейные предания. Настоящие приключения, без которых не бывает 
интересной детской книги. Зарождающиеся хрупкие отношения, которые так вол-
нуют подростка. И, конечно, момент осознания, взросления и приятия – то, что так 
ценно для устойчивых поклонников семейного чтения. Вселенная героев расширя-
ется. Столкновение островов оборачивается не катастрофой, а контактом, словно и 
впрямь загадочная Лапута стыковалась в небе с другим таким же кусочком кочую-
щей земли. 

Экология души – еще один важный аспект развития обозначенной концепто-
сферы. Он связан с мыслью о единстве души и мира, связью всего со всем. И духов-
ный путь героя представляется внутренним ростом, в процессе которого важно не 
нанести ущерб окружающему миру и не пораниться самому настолько, чтобы вы-
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расти уродцем. Тамара Михеева убеждена в том, что зло и насилие не могут быть 
нормой. В этом смысле ее проза монологична. Все ее герои «работают» на утвержде-
ние данной мысли: зло – это извращение, а гармония – это естественное состояние.  

Концепция экологии структурирует художественное пространство и компози-
цию фэнтези-цикла Т. Михеевой «Семь прях». В первой книге цикла «Мия» автор 
рисует альтернативный мир, населенный разными племенами и народами, которые 
разделены политическими амбициями и неразумными действиями власть имущих. 
Разделение народов, создание псевдоистории, отторжение мифического народа, по-
теря почвы – все это ведет к катастрофическому дисбалансу. В этих условиях 
надежда сосредоточена в руках избранных – особой породы женщин/девочек – 
Прях. Обращение к древнему архетипу повторяет в своей основе его функцию и со-
держание: ответственность Пряхи – восстановление космической гармонии, которая 
потом уже транслирует гармонию отношений и геополитическую стабильность. А 
вот создание Школы дорог и мостов – это уже не архетипическое, а вполне совре-
менное. Восстановление гармонии и работа над экологической целостностью мира – 
это наука. Таким образом Тамара Михеева выражает мысль о том, что в современ-
ном мире опасно полагаться только на миф. Человек находится на таком уровне со-
знания, а экология на такой опасной грани, что восстановление утраченной гармо-
нии требует тщательной и кропотливой работы. 

 
 

О.С. Октябрьская (Москва) 

ЛИЧНОСТЬ И КОЛЛЕКТИВ  
В ПРЕДВОЕННОЙ И ВОЕННОЙ РЕАЛЬНОСТИ  

В ДИЛОГИИ А. ГАЙДАРА О ТИМУРЕ 

Глобальная катастрофа наших дней поставила перед человечеством ряд во-
просов, ответы на которые смогут не только помочь выйти из сложившейся ситуа-
ции с минимальными потерями, но и пересмотреть свои взгляды на жизнь каждого 
человека, общества, отдельного государства и мира в целом. Очевидно, что полного 
возврата во вчерашний день быть не может, но мы способны учесть как ошибки, так 
и продуктивный опыт прошлых эпох в выстраивании новых отношений межлич-
ностной коммуникации и выявлении конкретных принципов взаимоотношений 
внутри коллектива, между лидером и коллективом, между коллективом и отдельным 
индивидуумом. Кроме того, требует существенной коррекции и решительного об-
новления система нравственных ценностей и правил поведения, принятая современ-
ным обществом и укоренившаяся в нем.  

Реалии сегодняшнего дня вполне могут быть спроецированы на некоторые 
ситуации прошлого. В связи с этим важно обратиться к произведениям А.П. Гайда-
ра, написанным накануне и в самом начале драматических событий в истории нашей 
страны – событий Великой Отечественной войны. Так, в 1940 г. выходит в свет его 
повесть «Тимур и его команда» и сразу вызывает бурный резонанс нестандартно-
стью поставленных вопросов и способами их решения. Читатели однозначно приня-
ли данное произведение, так как увидели в нем отражение современных им реалий и 
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занимательные идеи, а вот критика насторожилась – слишком явно тимуровская идея 
перекрещивалась с идеологией пионерского движения, а во многом и заменяла ее.  

Повесть вышла накануне войны, и в этом произведении писатель готовился 
доверить своим читателям конкретное дело и сделать их незаменимыми помощни-
ками взрослых. Гайдар говорил со своим читателем как с равным себе и восприни-
мал подростка как практически взрослую сформировавшуюся личность, которой 
можно и нужно доверить ответственное дело и дать сложное поручение. О серьезно-
сти намерений писателя и важности для него поднятых вопросов свидетельствовала 
своеобразная «работа над ошибками», в которой он постарался учесть очень не-
большой, но продуктивный опыт разворачивающегося тимуровского движения и 
связать его с надвигающимися грозными событиями. В 1941 г. он пишет киносцена-
рий «Клятва Тимура», где еще больше конкретизирована адресация произведения и 
его практическая реализация. Художественное время киносценария совпадает с ре-
альным временем начала Отечественной войны, что дало возможность автору мак-
симально актуализировать действия подростков, на чьи плечи ложилась основная 
нагрузка по обеспечению тыловой жизнедеятельности и отчасти выполнение от-
дельных боевых задач – тушение зажигательных бомб, проверка светомаскировки и 
т.д. Примечательно, что Гайдар, сам прошедший через отроческое желание сбежать 
на фронт, пытается обезопасить от этого своих читателей и находит для них занятия 
в тылу, тем самым не только обеспечивая приток необходимых сил, но и сохраняя 
жизнь многим решительно настроенным подросткам. Писателю важно было пока-
зать способы реализации основных для отроческого возраста потребностей – актив-
ного обретения личного опыта, постановки жизненных целей, обретения чувства 
взрослости, яркости впечатлений, творческой самореализации, общения со сверст-
никами и т.д. – и спроецировать их на конкретную ситуацию, при этом заменив эго-
центрическую самореализацию героя потребностью общественного служения. Дан-
ные проблемы необычайно актуализировались в предвоенное время, а особенно  
в период начала войны. Однако эти явления не потеряли своей своевременности и  
в другие эпохи, так как Гайдар конкретно-историческую основу выводит на общече-
ловеческий уровень и предлагает выстраивать новую парадигму отношений в осо-
бой нравственно-ценностной системе. Фактически писателем выявлены и обозначе-
ны определенные нравственные ориентиры, актуальные для любой эпохи.  

Одной из главных становится проблема взаимоотношения личности и коллек-
тива. Гайдару важно также показать те скрепы, которые соединяют конкретную ин-
дивидуальность с коллективом. Поэтому писатель воспроизводит два типа лидера. 
Оба сумели создать коллектив единомышленников и повести за собой, предложив 
им определенную объединяющую идею. Однако один предлагает альтруистическую 
идею, направленную на помощь другим, а другой – гедонистическую, нацеленную 
на получение удовольствия. При этом автор устами своих героев и нравственной 
оценкой их поступков и поведения четко обозначает свою позицию и выражает ее 
на стилистическом, образном и событийном уровнях. Так, Тимур руководит коман-
дой, а Квакин – шайкой, Тимур комиссар, а Мишка атаман, тимуровцы носят воду, 
колют дрова, пропалывают огороды, а квакинцы лишь способны в полной темноте 
ночи «обнести» сады и полностью обтрясти яблони от еще незрелых зеленых яблок. 
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Тимур способен собрать солидную команду, мгновенно реагирующую на конкрет-
ную ситуацию и готовую в любой момент прийти на помощь. Число квакинцев 
строго ограничено. Автор именует лишь некоторых из них – сам Квакин, бритого-
ловый Алешка и Фигура. Все члены шайки легко помещаются в будке на базарной 
площади, куда их заталкивают тимуровцы после позорного пленения в яблоневом 
саду. При этом только один Фигура остается «гнуснопрославившимся». Бритоголо-
вый Алешка, с восхищением воспринимающий стойкость Гейки, постоянно говорит 
о своем внутреннем родстве с тимуровцем. И дело не только в том, что у обоих 
близкие родственники матросы-краснофлотцы, но и в тех качествах, которые оказы-
ваются актуальными для обоих, – сила воли, выдержка, смелость. Квакин в какой-то 
степени начинает понимать подлость своих поступков, но только по отношению к 
тем, чьи родственники ушли на фронт и погибли. Именно поэтому он не отказыва-
ется от налетов на сады, а лишь дифференцирует потенциальных жертв и взывает к 
совести компаньона: «Слушай, это ты в тот сад лазил, где живет девчонка, у которой 
отца убили?»1 И он сравнивает Фигуру с «толстым и поганым чертом» (там же). По-
нятно, что в эпоху атеистического воспитания такое сравнение не имело того са-
крального значения, какое имело бы раньше, но уже то, что данная мизансцена 
«разбора полетов» происходит рядом с «часовней с облупленной росписью» (170),  
а сам диалог Квакина и Фигуры состоялся непосредственно напротив «картины 
Страшного суда с котлами, смолой и юркими чертями» (там же), придает ей допол-
нительную коннотацию. Примечательно и то, что именно этот локус становится за-
точением «праведников» тимуровцев и местом странных игр квакинцев – «на ро-
машковой поляне ребята из компании Мишки Квакина играли в карты» (там же). 
Автор, используя развернутую метафору и развивая церковную тему, в какой-то 
степени намекает на духовную гибель этих персонажей: «Денег у игроков не было, и 
они резались “на тычка”, “на щелчка” и на “оживи покойника”» (там же). Далее по-
дробно описана именно эта игра: «проигравшему завязывали глаза, клали его спи-
ной на траву и давали ему в руки свечку, то есть длинную палку. И этой палкой он 
должен был вслепую отбиваться от добрых собратий своих, которые, сожалея усоп-
шего, старались вернуть его к жизни, усердно настегивая крапивой по его голым 
коленям, икрам и пяткам» (там же). Эта сцена, предваряющая появление тимуровцев 
и диалог Квакина и Фигуры, становится своеобразной проекцией распада шайки, ее 
фактической гибели, реанимировать которую уже невозможно. Таким образом, ли-
дер-командир способен взять на себя ответственность за всех членов команды, 
предложить объединяющую идею и ее конкретную реализацию, сплотить команду и 
совершать совместную деятельность. Однако писатель убедителен в том, что и идея 
должна быть продуктивной и именно сплачивающей определенный коллектив, и 
командир должен обладать не только лидерскими качествами, но и мудростью и 
доверием к остальным членам команды. Так, квакинцы – друзья «от делать нечего», 
поэтому они едины только тогда, когда необходимо разнообразить свою летнюю 
дачную жизнь острыми ощущениями с минимальной ответственностью и степенью 

———————————— 
1 Гайдар А.П. Тимур и его команда // Гайдар А.П. Чук и Гек: повести и рассказы. М., 2004. С. 174. Далее 
ссылки на это издание приводятся в скобках с указанием номера страницы. 



382 Ñåêöèÿ 14 

занятости. Они не задумываются о морально-нравственной составляющей своих 
поступков, «плывут по течению» и идут на поводу у сиюминутных эгоистических 
импульсов. Только после серьезного разговора Тимура и Квакина отношение членов 
шайки к соперникам начинает меняться, появляется некоторое уважение. А плене-
ние квакинцев и разделение атамана и членов его команды совсем уничтожает кол-
лектив, казавшийся цельным и единым. Однако писатель полагает, что это лишь 
следствие, а команду квакинцев разрушает отсутствие продуктивной объединяющей 
идеи и высокой нравственной цели. Однако и идеи тимуровцев не всегда выдержи-
вают проверку временем, если оказываются закосневшими, заформализованными и 
превращаются из романтической игры в обязаловку. Гайдар более всего боится 
именно этого. Ему важно не просто подарить детям идею, но и проследить возмож-
ность ее дальнейшей реализации и исключение ошибок и перегибов. Писатель вновь 
возвращается к данной проблеме в новых условиях и в киносценарии «Клятва Ти-
мура» доводит эту идею до абсурда – Тимур превращается в начальника штаба, 
форменного бюрократа, а игра и живое общение – в «бухгалтерию».  

Однако Гайдару важно и другое – команда, в его представлении, живой орга-
низм, который должен чутко реагировать на все внешние раздражители – будь то 
запросы времени или интересы членов команды. Только живое общение членов ко-
манды между собой и постоянный поиск новых форм, направленных на самореали-
зацию всего коллектива и каждого отдельного его члена, гибкое и мудрое руковод-
ство командой способно сплотить коллектив и сделать его существование 
плодотворным, разносторонним и интересным каждому.  

Взаимоотношения лидера и коллектива, а также членов команды между собой 
выстраиваются на определенных принципах. Писателю удалось показать разные 
типы взаимоотношений членов одного коллектива в командах разного типа. Так, 
подростки из шайки Квакина – герои-эгоисты, их уровень социальной ответственно-
сти крайне низок, они не готовы поступиться своими интересами и действуют  
инфантильно и легкомысленно, не задумываясь ни о чем, кроме реализации соб-
ственных желаний. Шайка легко распадается при столкновении с первыми же труд-
ностями, а вот вновь самоорганизоваться уже не в состоянии. Альтернативой шайке 
выступает тимуровская команда, отношения в которой выстраиваются на принципах 
дружбы, взаимозаменяемости и достаточно жесткой дисциплины, которая требует 
четкого выполнения конкретных поручений. Лидер-командир сосредотачивает 
определенную власть в своих руках и распределяет обязанности между членами ко-
манды, но большой коллектив требует и большей конкретности взаимоотношений, 
поэтому писатель предлагает более сложную систему организации коллектива ре-
бят: у командира появляются заместители-подчиненные, которые, в свою очередь, 
регулируют деятельность своих «пятерок», «десяток» и т.д. Фактически создается 
система отношений, основанная на дружбе и взаимопонимании, а также на дисци-
плине и четком распределении обязанностей с учетом осознания важности и нужно-
сти для других совершаемых героями поступков. Благородный посыл подростка не 
только должен быть добровольным и свободным, но и восприниматься адекватно 
противоположной стороной – уважение и доверие должно быть взаимным и двуна-
правленным. Гайдаровские персонажи очень тонко балансируют на грани могут и 
хотят / должны и обязаны и призывают обе стороны не переходить границу.  
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Писатель формирует у героев, а заодно и читателей определенную систему 
нравственных ценностей. На первый план выдвигаются патриотизм и беззаветная 
любовь к Родине, готовность и желание ее защищать и оберегать. Духовными и 
нравственными скрепами становится альтруистическая идея бескорыстной помощи 
тем, кто в ней остро нуждается, – женщинам с детьми, старикам, инвалидам, а также 
внимание, уважение и в чем-то снисходительность к пожилому человеку, каким бы 
сложным ни был его характер. При этом приоритетными оказываются обществен-
ные интересы, но писатель настаивает и на самостоятельности и самоценности от-
дельной личности и ее право на выбор стратегии поведения. Ставка делается на кре-
ативность и творческую активность как личности, так и коллектива. Однако 
писатель настороженно относится к героям гедонистического и авантюрного склада, 
хотя и оставляет за ними право на перевоспитание.  

 
 

Н.В. Летаева (Одинцово) 

РОЖДЕСТВЕНСКИЙ ХРОНОТОП 
В «КОРОЛЕВСТВЕ АЛЫХ БАШЕН» И. САБУРОВОЙ 

Образ Рождества как один из центральных образов мирового искусства явля-
ется предметом многочисленных научно-исследовательских работ. Интерес творче-
ского сознания к образу праздничного времени обусловлен, вероятно, тем, что 
праздники как явление структурируют человеческую жизнь: по утверждению  
Г.-Г. Гадамера, определяя время, человек движется «не от месяца к месяцу, а от 
праздника к празднику, от Рождества к Пасхе и т.п.»1.  

В русской литературе Рождество как одно из главных событий евангельской 
истории воспринимается одновременно как событие вселенское, принадлежащее 
истории человечества, и «домашнее», принадлежащее православной России и рус-
скому человеку. Изображение Рождества в контексте русского московского или 
провинциального пространства чрезвычайно важно для понимания образа этого 
православного праздника. Такое восприятие отражено и в литературе русского зару-
бежья. Писателям, находившимся вдали от родины (И. Шмелеву, В. Никифорову-
Волгину, И. Одоевцевой, М. Имшенецкой и др.), важно было закрепить в историче-
ской памяти посредством художественного образа православный праздник дорево-
люционного Рождества, раскрыть аксиологическое содержание этого праздника, 
сделать акцент на «нашем» Рождестве, а следовательно, на русской ментальности и 
России в целом, которую писатели представляли в своих повествованиях о христи-
анских праздниках. В данной работе в научный оборот вводится малоизученный 
рассказ И. Сабуровой «Королевство Алых Башен», где образ Рождества является 
композиционно- и сюжетообразующим образом, организующим художественное 
произведение. 

Повествование в «Королевстве Алых Башен» ведется от первого лица и близ-
ко так называемому персональному повествованию, целью которого становится 
———————————— 
1 Гадамер Г.-Г. Актуальность прекрасного: пер. с нем. М., 1991. С. 310–311. 
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стремление к максимальной достоверности изображаемого. Рассказчик, в прошлом 
двадцатилетний корнет, погружается в воспоминания о последнем «настоящем» до-
революционном Рождестве, восстанавливая в памяти ушедшие в прошлое быт, обы-
чаи, традиции. В ожидании Рождества в рассказе И. Сабурова детально описывает 
художественное пространство, где значимы и гладкая, заснеженная дорога, и аллея 
оголенных кленов, и уютный дом с колоннами, переходами, неожиданными камор-
ками, ступеньками. Описание предпраздничного, постного, стола опирается на ха-
рактерные для русскоязычного дореволюционного мира традиции трапезы рожде-
ственского сочельника (герои едят кутью и осетрину, пьют узвар), а «королевский 
пирог» отсылает к старинному французскому обычаю, согласно которому в пирог 
запекают золотую монету и тот, кому она достанется в куске пирога, объявляется 
королем или королевой праздничного вечера.  

Составляющей образа Рождества является образ рождественской елки («Раз 
Рождество, значит, должна быть елка...»2), непременно украшенной, в данном слу-
чае стекляшками и пряниками, и сияющей огнями как маркером праздничного вре-
мени и пространства. В рассказе ель становится одним из центров художественного 
пространства: маленькая елка с приготовленными свечами стоит на столе в мебли-
рованной комнате Людмилы Лэн, маленькая елочка украшает праздничный стол в 
усадьбе баронессы Д., елка стоит в гостиной этой усадьбы, под елкой лежат подарки 
(книги, золотые часики, жемчужная нитка на шею, портсигар). Рядом с рождествен-
ской елью в художественном пространстве гостиной автор создает художественное 
пространство сказочного старинного замка в готическом стиле, подробно описывая 
детали замка и фигурки его условных жителей. Этот сказочный замок из Парижа, 
подарок генерала для внучатой племянницы-подростка Эльфочки-Людмилы, извле-
кается из картонной коробки, на дне которой лежит французская книга «Королев-
ство Алых Башен», встраиваемая автором как новое художественное поэтическое 
(книга написана рифмованной прозой) пространство со своим временем и сюжетом.  

Прием ретардации, опирающийся на подробные описания, детальное изобра-
жение событийного ряда, вставной жанр подаренной книги с изложением ее содер-
жания, а также прием фрагментарности позволяют И. Сабуровой устранить времен-
ные границы между прошлым и настоящим, повернуть время вспять, сформировать 
в своем произведении специфическую «зону контакта» с незавершенным настоя-
щим, что выводит образ Рождества за границы временных и пространственных ра-
мок. В рассказе праздник Рождества, расширяя художественное пространство по-
вествования, представлен в разном временном пространстве: в дореволюционной 
усадьбе, в ресторане и меблированных комнатах в одном из городов русского  
зарубежья и в мифологическом пространстве готического замка королевства Алых  
Башен. 

Маркеры праздничного времени отображаются автором во всей полноте 
чувств, в соединении цвета, света, звука (игры скрипача Янко). Акцентируя внима-
ние на деталях, И. Сабурова на уровне цветописи соединяет белый (искрящийся 
———————————— 
2 Сабурова И. Королевство Алых Башен: Из сказок жизни // Мы. Женская проза русской эмиграции / 
сост., вступ. статья и комментарии О.Р. Демидовой. СПб., 2003. С. 449. Далее ссылки на это издание при-
водятся в скобках с указанием номера страницы. 
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снег, вата, пар, пух), серебристый (облака), голубой (снег), золотой (часики, монета 
в праздничном пироге, Чудо-Птица, крыши замка, заставки книги, кудри принца), 
розовый (небо), алый (башни, яшма, шелка) цвета. Белый цвет считается цветом 
Рождества. В этот цвет в праздник Рождества облекается вся земля. Согласно уче-
нию П. Флоренского, белый цвет есть «чистый, беспримесный свет», отражающий 
полноту. Розовый цвет соотносится с божественным светом, поскольку в розовом 
цвете видится движение по направлению к Богу, преодоление тьмы, творчество. Го-
лубой цвет является цветом тьмы пустоты, созерцаемой «от Бога по направлению в 
ничто»3. Занимая промежуточное положение между светом и тьмой, голубой цвет 
символизирует тонкую грань между жизнью и смертью, а в православном понима-
нии означает движение от Рождества к Голгофе и Пасхе. Если принять во внимание 
теорию звукосимволизма, то в слове «Рождество» действительно заложена бело-
сине-золотая цветовая гамма4. 

Автор рассказа включает в атмосферу праздника ощущения и обоняние.  
В рассказе пахнет «елкой, мятными пряниками, сдобными булками и еще чем-то 
неуловимым, чем пахнут засохшие лепестки роз в старых комодах» (443–444).  
В образную систему праздничного торжества И. Сабурова включает образ уютного, 
теплого дома как основного места изображения праздничных событий. Баронесса Д. 
предстает в образе бабушки; Людмила, она же Эльфочка, и корнет-рассказчик – в 
образе детей, ожидающих Рождество, что формирует аллюзию на андерсеновскую 
«Снежную королеву». «Рождество – это детский праздник, или, вернее, праздник, 
когда и взрослые чувствуют себя детьми. Мама, дом, детство, блестящие елки...» 
(448). Образ ребенка имплицитно встраивается автором и в заглавие «Королевство 
Алых Башен. Из сказок жизни». В границах художественного пространства рассказа 
автор соединяет православное «русское» дореволюционное Рождество и веселое 
пореволюционное Рождество (Merry Christmas) в эмиграции, возвышающееся над 
временем и пространством и в то же время соединяющее разные пласты времени и 
пространства. Раздвигает границы пространства и времени и образ звезды: звезды 
горят и вспыхивают в небе, а в сказочном королевстве Алых Башен они не меркнут 
под присмотром Звездочета. Образ звезды воспринимается маркером праздничного 
рождественского времени и традиционно отсылает к образу Вифлеемской звезды 
как символу пути ко спасению. 

Таким образом, можно говорить не только об образе Рождества, рождествен-
ского торжественного времени и праздничного пространства в рассказе 
И. Сабуровой «Королевство Алых башен», но о своего рода рождественском хроно-
топе, понимая его так, как предлагал М. Бахтин для обозначения взаимосвязи и вза-
имообусловленности образов времени и пространства при доминировании образа 
времени. Пространство в рассказе И. Сабуровой измеряется временем Рождества: 
заснеженная дорога, уютный дом, гостиная, праздничный стол, елка, чудо (подарок). 
В свою очередь приметы времени (зима, сочельник, вечер, звезды) раскрываются в 
художественном пространстве, при этом время уплотняется: дореволюционное 
———————————— 
3 Флоренский П.А. Иконостас. Избранные труды по искусству. СПб., 1993. С. 313–315. 
4 Прокофьева Л.П. Национальная система цветозвуковых соответствий русского языка // Единицы языка и 
их функционирование. Саратов, 1997. С. 57–63. 
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Рождество сменяется мифологическим в королевстве Алых Башен и пореволюцион-
ным в эмиграции. Детали художественного пространства и времени сливаются в 
единый образ праздника, в который вовлекаются реально-сказочные герои: Людми-
ла-Эльфочка, бабушка-баронесса Д., безымянный рассказчик, в прошлом корнет, 
условные жители королевства Алых Башен – Король, Принцесса, Принц, Звездочет, 
Шут, Чудо-Птица по имени Любовь. Мир героев в рассказе в итоге соединяется с 
временем-пространством Рождества. Ожидание чуда связывает ожидание праздника 
Рождества с ветхозаветными временами пророчеств о Рождестве Христа, и в итоге – 
с временем Замысла Божия о сотворении мира. И как в новозаветное время иудеи 
отвергли в Богочеловеке Бога, который есть Любовь, так и в рассказе И. Сабуровой 
улетает Чудо-Птица, жизнь отвергает сказку.  

Введение в текст рассказа рифмованной сказки о королевстве Алых Башен 
как вставного жанра аккумулирует в эпическом повествовании лирическое, ведущее 
к сращению «пространственно-временного и ценностного»5. Это позволяет говорить 
о том, что русские писатели-эмигранты, закрепляя в исторической памяти аксиоло-
гические ценности былой русской жизни, воспроизводили событийный аспект 
ушедшего как летописцы, слагатели эпических поэм, что подчеркивается на уровне 
поэтики ритмом, рифмой, рефренами.  

 
 

Г.К. Орлова (Москва) 

ЭВОЛЮЦИЯ ПОЭТИКИ ЛИТЕРАТУРНОЙ СКАЗКИ  
В ТВОРЧЕСТВЕ АНАСТАСИИ СТРОКИНОЙ 

Анастасия Строкина – поэт, писатель, переводчик – более всего известна ши-
рокой публике своими произведениями для детей. В 2015 г. была опубликована пер-
вая ее сказка, «Кит плывет на север» (издательство «КомпасГид»), в 2017 – сказоч-
ная повесть «Совиный волк» (издательство «Росмэн-Пресс»), в 2018 – сказка 
«Бусина карманного карлика» (ИД «КомпасГид»). Продолжая в целом традицию 
европейской литературной сказки, А. Строкина создает авторские сюжеты, позво-
ляющие говорить о ней как о самостоятельном и самобытном художнике. Все три 
произведения обладают устойчивыми, постоянными чертами, проявляющимися на 
разных уровнях текста: содержательном, образном, композиционном, речевом.  

В композиционном плане все три произведения представляют собой классиче-
ские новеллистические циклы, где наряду с основной линией развития действия воз-
никают побочные линии – вставные новеллы, имеющие большее или меньшее отно-
шение к основному, линейному, сюжету, реализованному как некий путь во времени и 
пространстве, прохождение которого связано с преодолением препятствий. 

Система персонажей каждого произведения включает традиционный союз: 
главного героя – функционального ребенка (ведомого, подопечного, которым может 
быть человек, как в «Совином волке» и «Бусине карманного карлика», или фанта-
———————————— 
5 Тамарченко Н.Д. Хронотоп // Поэтика: словарь актуальных терминов и понятий / гл. науч. ред. 
Н.Д. Тамарченко. М., 2008. С. 288. 
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стическое существо, как в сказке «Кит плывет на север») – и волшебного помощни-
ка (помощников), служащего герою проводником или покровителем (кит в сказке 
«Кит плывет на север», волк в «Совином волке», Птичка и Лилле в «Бусине карман-
ного карлика») и выполняющего функцию обучения, передачи опыта и оказания 
поддержки. После выполнения задачи союз распадается. При этом в последней сказ-
ке, «Бусине карманного карлика», количество помощников постепенно возрастает, 
пока, в конце концов, практически все второстепенные персонажи не становятся 
помощниками героини, выполняющей миссию спасения больной сестры. В произве-
дениях отсутствует антагонист как таковой, при этом в «Бусине карманного карли-
ка» антагонист хотя и заявлен, но оказывается мнимым, превращаясь в помощника. 
Таким образом, в волшебной сказке Анастасии Строкиной внешнее противостояние 
как двигатель сюжета замещается внутренним развитием. 

Персонажи вставных новелл могут одновременно являться действующими 
лицами основной истории, оказывая влияние на развитие сюжета. Вставная новелла 
в этом случае представляет собой историю персонажа, логически связанную с глав-
ной сюжетной линией (история Подснежников в «Бусине карманного карлика»). 
Влияние персонажей второго типа вставных новелл – изолированного – на развитие 
основного сюжета ничтожно или вовсе отсутствует. Функция данных эпизодов – 
обучающая или воспитательная, дополняющая знание о действительном (история 
Командира из «Совиного волка») или вымышленном (история травяных людей в 
«Бусине карманного карлика») мирах. 

В речевом плане сказкам Строкиной свойственна диалогичность, авторской 
же речи – детализированность характеристик. Цвет – основной инструмент описа-
ния окружающего мира, близкого к пришвинскому по своей поэтичности и, одно-
временно, подробности. Цвет и фактура необыкновенно важны для северного,  
преимущественно черно-белого, быта, северной природы, на фоне которой развора-
чиваются сюжеты. Цветовые характеристики точны и разнообразны: черные, бурые, 
желто-сиреневые рогогастры, серебристое дерево, разноцветные рыбы, глаза «цвета 
луны», зеленый мамору в сказке «Кит плывет на север»1, зеленогрудые глухари, 
красноголовые тетерева, пестрые рябчики, птица с шеей «цвета подснежника» и 
черной шапочкой «с зеленоватым отливом», сосна в желто-зеленом камзоле-
лишайнике, цвет лишайников «от ярко-рыжего до светло-сиреневого» в «Совином 
волке»2, оранжевое с зелеными цветами и шишками вместо пуговиц платье, зеленое 
с оранжевыми цветами и золотыми пуговицами одеяние, «синий, разукрашенный 
белыми снежинками» домомобиль в «Бусине карманного карлика»3. 

Выразительность в изображении окружающего мира и населяющих его пер-
сонажей достигается именно благодаря детализации, а также употреблению описа-
тельных прилагательных, эпитетов, сравнений: ростом «едва ли был выше воробья», 
«никак не меньше взрослой вороны», «тельце маленькое, чешуйчатое», «лапки 
длинные, крючковатые», тюлень «неповоротливый», киты «медленные», грибы «на 
———————————— 
1 Строкина А.И. Кит плывет на север. URL: https://e-libra.ru/read/520051-kit-plyvet-na-sever.htm  
2 Строкина А.И. Совиный волк. М., 2017. С. 15–33. 
3 Строкина А.И. Бусина карманного кролика. URL: https://e-libra.ru/read/477337-busina-karmannogo-
karlika.html 
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толстых белых ножках»4, формы лишайников «причудливые», дорога «сияющая»5, 
пещера «темная зловонная»6. 

Фактурность, цветопись и внимание к деталям относятся к стилеобразующим 
чертам сказок Строкиной. Наряду с увлекательной сюжетной линией, составляющей 
основу литературной сказки, эта черта делает чтение произведений «легким», не-
смотря на всю серьезность заключенной в них мысли.  

Другой характерной чертой являются географические привязки: все события 
вписаны в определенный пространственный контекст, имеющий соответствие в ми-
ре действительности. Эффект перенесения достигается благодаря использованию 
географических реалий, топонимов, этнонимов, антропонимов. 

На пространственные характеристики «миров» А. Строкиной в той или иной 
степени повлияла личная история автора, детство которой прошло за Полярным 
кругом7. Север – это одновременно и фон, и действующее лицо сказок. Это обстоя-
тельство определяет и характер образов произведений, а для «Совиного волка»,  
в определенной мере, и временной аспект – неторопливый «зимний» темп пове- 
ствования. «Бусина карманного карлика» несет на себе отпечаток интереса к север-
ному – скандинавскому – фольклору. 

Еще одной особенностью произведений, обусловливающей их жанровое свое-
образие, является органичное соединение элементов, присущих различным типам 
детских произведений. В традициях русской детской литературы сказки Строкиной, 
наряду с развлекательной, реализуют развивающую, познавательную и мотивирую-
щую функции, представляя собой не только волшебные истории, но и истории ста-
новления и воспитания личности. Обладая познавательной и этической ценностью, 
они информативны с точки зрения сведений об окружающем мире и поучительны с 
точки зрения межличностных отношений. Каждая сказка представляет собой путе-
шествие, через испытания ведущее к познанию, постижению мира, взрослению и 
формированию личности героя-ребенка.  

Соединение научно-познавательного, дидактического, лирического, философ-
ского и воспитательно-приключенческого элементов не препятствует доминанте 
волшебного начала. Принцип двоемирия волшебной литературной сказки реализу-
ется в текстах по-разному: в первой книге – через слияние, в двух позднейших – че-
рез параллелизм. Сознательная установка на вымысел, характерная для волшебной 
сказки в традиционном понимании, в полном объеме присутствует лишь в «Бусине 
карманного карлика». В этой книге прослеживается и наибольшая сюжетная связан-
ность: вставные новеллы в той или иной степени продвигают основной сюжет. 

Эволюция от вымышленного мира, в который внедрены элементы реальности – 
сказочной мистификации, где не только сказочная история, но и элементы фольклора 
являются вымышленными, авторскими («Кит плывет на север»), – через сказочную 
повесть, в которой вымышленная история разворачивается на фоне реальной действи-

———————————— 
4 Строкина А.И. Кит плывет на север... 
5 Строкина А.И. Совиный волк. М., 2017. С. 33–40. 
6 Строкина А.И. Бусина карманного кролика... 
7 См.: Анастасия Строкина. Не все сказки заканчиваются хорошо… URL: http://xn--90add8ag.xn--
p1ai/?p=4397 
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тельность, и уже вымысел вплетен в реальность («Совиный волк»), к волшебной сказ-
ке как таковой, где вымышленными являются и сама история, и мир, в котором она 
разворачивается, и все вместе осознается как вымысел и имеет оправдание в реально-
сти, разоблачаясь как сон или горячечный бред («Бусина карманного карлика»), ведет 
к идее творческого созидания: разлуки реального мира могут быть компенсированы 
возвращениями в мире сказочном, мире творимом, герой превращается в сказочника. 
«Бусина карманного карлика» является неким синтезом подходов, реализованных в 
двух других текстах: синтезом движения от вымысла к действительности и от дей-
ствительности к вымыслу. На поверхностном уровне эти сферы разведены здесь мак-
симально, а точкой их окончательного соединения становится творчество. 

Таким образом, на различных уровнях произведений проявляются как тради-
ционные, так и сугубо авторские черты. С одной стороны, сказки Анастасии Стро-
киной органично включены в процесс развития европейской литературной сказки и 
русской детской литературы, с другой, – как формальная (в особенности, речевая), 
так и содержательная стороны этих произведений глубоко индивидуализированы, 
что позволяет говорить о самобытности авторского прочтения жанра и сформиро-
ванности индивидуального стиля писателя.  

 
 

М.М. Громова (Москва) 

РУССКИЕ ПЕРЕВОДЫ СЛОВЕНСКОЙ ЛИТЕРАТУРНОЙ СКАЗКИ 

Словенская литературная сказка стала первым жанром словенской детской 
литературы, переведенным на русский язык. В 1888 г. словенец Мартин Матвеевич 
(Даворин) Хостник (1853–1929) перевел «народную повесть» словенского писателя, 
критика и лингвиста Франа Левстика (1831–1887) «Мартин Крпан» («Martin Krpan 
z Vrha», 1858) о героических деяниях словенского контрабандиста, которая в те го-
ды, впрочем, не считалась детской. Перевод вышел в 1888 г. в издательстве журнала 
«Пантеон литературы» под названием «Мартин Керпан: народный рассказ», был 
переиздан в 1891 г. в Триесте в издательстве «Slovanski svet» и остался единичным 
явлением. 

Возобновились издания словенских литературных сказок на русском языке 
только в 1962 г., в русле общей тенденции активизации переводов на русский язык 
произведений югославских авторов. Популяризации сказок служило также то, что 
большая их часть выходила также на пластинках фирмы «Мелодия» и в виде диа-
фильмов. 

Словенские сказки, изданные на русском языке в советскую эпоху, предна-
значены детям. Как правило, действие таких сказок происходит в современном сло-
венском городе, а их герои – обычные словенские дети. Фантастический элемент 
является внешним по отношению к привычному миру персонажей, а взаимодей-
ствие с ним главного героя составляет основу сюжета. Так, героиня сказки Элы Пе-
роци «Мой зонтик – легкий шарик» («Moj dežnik je lahko balon», 1955, издания на 
русском языке 1962, 1978, 1983) – маленькая люблянчанка Елка. На своем зонтике 
она улетает в городской парк Тиволи, где находится страна волшебных шляп. Там 
Елка играет с соседскими детьми, с которыми ей запрещали знаться, а наигравшись, 
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летит на зонтике домой и дарит всем родным шляпы, отчего те становятся добрее и 
счастливее. Главная героиня сказки Леопольда Суходольчана «Красный теленок в 
белую крапинку» («Pikapolonček», 1968, издание на русском языке 1978), малень-
кая Катаринца, отправляется к бабушке в деревню взглянуть на новорожденного 
теленка, который, как ей представляется, непременно должен быть красным в белую 
крапинку – и действительно оказывается таким. Герой сказки Суходольчана «Умей-
ка Зашейка» («Krojaček Hlaček», 1970, издание на русском языке 1978) – портной 
мастер Зашейка и трое его маленьких друзей. Герой книжки-картинки Суходольчана 
«Пико-динозавр» («Piko Dinozaver», 1978, издание на русском языке 1982) – маль-
чик Беньямин, который мечтал о собаке и даже придумал ей имя – Пико, но вместо 
собаки встретил на улице дружелюбного динозавра. Герой «Сказок под мостом» 
(«Potepuh in nočna lučka», 1977, издание на русском языке 1983) Светланы Макаро-
вич – бродяга, который подбирает на свалке старый облезлый ночник и устраивается 
на ночь под мостом. Ночник сам собой зажигается и принимается рассказывать не-
добрые сказки, но ни одну не доводит до конца. Наступает рассвет, ночник гаснет, 
бродяга оставляет его под мостом и идет дальше. «Двенадцать слонов» Леопольда 
Суходольчана («Dvanajst slonov», 1976, издание на русском языке 1983) – это сказка 
о девочке Барбаре, которой захотелось увидеть слона. Весь день она искала слона на 
улице, спрашивала о нем у прохожих. Ей сказали, что слон не станет слоняться по 
улицам, а придет к ней сам. Как раз родители Барбары ушли в гости, и она стала 
прибираться в квартире и ждать, когда же слон позвонит в дверь. Слон появился, за 
ним еще двое, затем трое и наконец шестеро. Двенадцать слонов отлично провели 
время – поели, станцевали, убрали за собой посуду. Барбара провела для них экс-
курсию по квартире и легла спать, а слоны тихонько ушли. «Праздничная сказка» 
(«Praznična pravljica», 1974, издание на русском языке 1983) Марьи Церковник – 
рождественская история о девочке Катке, которая живет с бабушкой и дедушкой в 
маленьком домике на краю села. Эта сказка вовсе лишена фантастического элемен-
та. Маленькая Катка видит сон: дедушкина борода превратилась в заснеженную 
улицу, на которой Катку ждут сани. Катка едет к старой одинокой учительнице, за-
тем к бедному молодому художнику и к своей подруге Драгице, чья мама в больни-
це, и всех зовет к себе праздновать Новый год. 

Однако среди словенских литературных сказок, переведенных на русский 
язык, есть и произведения, действие которых разворачивается в типично сказочном 
сеттинге. Такова, к примеру, сказочная повесть «Дед Сом» («Dedek Som», 1953, из-
дание на русском языке 1973) поэта и писателя Тоне Селишкара (1900–1969), одного 
из виднейших представителей словенской пролетарской литературы. Из аннотации: 
«Юнак Юрий при помощи музыканта Яки Натянимеха и деда Сома побеждает ко-
роля Снесиголову, водяного Детокрада, ястреба Остроклюва и разбойника Судака». 
Такова сказка Франа Левстика «Кто сшил Видеку рубашку»1 («Kdo je napravil 

———————————— 
1 Без преувеличения данную сказку можно назвать самым издаваемым произведением словенской лите-
ратуры на русском языке. Вышедшая в 1977 г. «книжка-малышка» опубликована тиражом 1 500 000 
экземпляров. В 1980-х гг. сказка выходит в «Библиотечке “Веселых картинок”». В 1987 г. сказка публи-
куется в «Хрестоматии для маленьких» (сост. Л. Елисеева) тиражом 800 000 экз. В 1990 г. она опубли-
кована в «Хрестоматии для детей старшего дошкольного возраста» (сост. З.Я. Рез, Л.М. Гурович, 
Л.Б. Береговая), вышедшей тиражом 1 200 000 экз. 
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Vidku srajčico», 1877, издания на русском языке – 1977, 1987, 1990), построенная по 
канонам народной сказки. Главный герой – младший ребенок в большой семье – 
последовательно помогает ягненку, терновому кусту, раку и птице-ткачику. В бла-
годарность ягненок дарит Видеку шерсть, куст прядет ее, рак кроит, птица-ткачик 
шьет ему новую рубашку. Говорящие животные, благодарящие Видека за его добро-
ту и сочувствие, не вызывают у него удивления. Елка, главная героиня сказки Элы 
Пероци «Дом из кубиков» («Hišica iz kock», первое отдельное издание – 1964, изда-
ние на русском языке 1983), живет в домике из кубиков и никогда не скучает.  
В дождливые дни она беседует с рисунками на кубиках. Однажды соседский пес 
разрушает домик. Промокшей, замерзшей Елке предстоит добраться до портнихи, 
чтобы та пришила ей пуговицу на счастье. Рисунки оживают и помогают ей. Пес 
помогает Елке построить новый домик и остается с ней. Сказка Славко Прегла  
«История двора короля Янеза» («Zgode na dvoru kralja Janeza», 1981, издание на 
русском языке 1984) представляет собой сатирические бытовые сценки из жизни 
короля-самодура Янеза, прагматичной королевы, министра Грегора, принца-
сорванца и принцессы, влюбленной в сына короля-соседа Яки Косоглазича – Янко 
Кривоглазича. В сказочный сеттинг включены отдельные элементы современной 
автору реальности (например, телефонная связь). На иллюстрации, изображающей 
дворец короля Янеза, дворцовый холм и прилегающий город, безошибочно узнается 
Любляна. 

После перестройки издание словенских литературных сказок для детей пре-
кращается. Отдельные издания словенских литературных сказок, ориентированные 
на взрослую аудиторию, выходят малыми тиражами. В 1997 г. в издательстве 
СПбГУ тиражом 3000 экземпляров выходит сборник «Золото и солнце. Литератур-
ные сказки и легенды западных и южных славян». В него входят сказки Ивана 
Цанкара в переводе М. Бершадской – «Король Матьяж» и «Петер Клепец», постро-
енные на образах народных сказок и легенд, и «Святой Иоанн в селе Бильки». Сказ-
ки Цанкара насыщены характерной для него мрачной, безнадежной атмосферой. 
Также в сборник входит сказка Янеза Трдины «Барышня Гизара» в переводе Елены 
Сагалович, включающая такие элементы сюжета, как беспорядочные половые связи, 
беременность, колдовство над ребенком в утробе. В 2001 г. в Москве Обществом 
содействия развитию связей между Словенией и Россией «Д-р Франце Прешерн» 
тиражом 2000 экземпляров издана повесть Франа Левстика «Мартин Крпан» в пе-
реводе Александра Романенко. Как и перевод Хостника, издание не ориентировано 
на детей, хотя в Словении повесть издается как детская: увеличенным форматом, с 
многочисленными иллюстрациями. В 2011 г. книга переиздана в Любляне тиражом 
500 экземпляров. В 2012 г. в Любляне тиражом 100 экземпляров вышла сказка Свет-
ланы Макарович «Баллада о Снегурочке» в переводе Жанны Перковской. Это ва-
риация сюжета восточнославянской народной сказки о Снегурочке с характерными 
для творчества Макарович мрачными элементами (так, предыстория включает груп-
повое изнасилование и смерть в родах несовершеннолетней матери Снегурочки, а 
также убийство ее бабушки). 

В последние три года издание словенских литературных сказок для детей на 
русском языке возобновилось. По-видимому, решающими факторами, влияющими 
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на решение издательств о публикации, являются популярность книги и визуальная 
составляющая (что характерно и для других жанров словенской детской литерату-
ры, выходящих в последнее время на русском языке): издаются книги, выдержавшие 
на протяжении десятилетий несколько тиражей, переведенные на несколько языков, 
с теми же иллюстрациями известных словенских художниц, что и в оригинале. Так, 
в 2017 г. в издательстве «Мир и образование» вышла чрезвычайно популярная в 
Словении сказка Каетана Ковича (1931–2014) «Maček Muri» (1975) под названием 
«Котик Мурчик» с классическими иллюстрациями Елки Райхман. В сказке стихами 
и прозой описан обычный день из жизни кота Мури, летописца Кошачьего города. 
Ритмизированный пересказ выполнен детским поэтом Сергеем Еремеевым, по всей 
вероятности, с немецкого перевода или с подстрочника. Стиль пересказа резко от-
личается от сдержанного оригинала и близок к раешному стиху. В 2019 г. в изда-
тельстве «Питер» выходит «Волшебная книга полезных трав» («Zelišča male 
čarovnice», 1995) Полонцы Ковач в переводе выпускницы СПбГУ Ольги Смороди-
ной с иллюстрациями Анчки Гошник Годец – сборник коротких историй про ведь-
му-травницу Леночку. В том же году в издательстве «Пешком в историю» под одной 
обложкой вышли на русском языке две сказки современной художницы и писатель-
ницы Маницы Музиль «Слоненок Савва и Львенок Лева» («Slon Stane», 2017, 
«Lev Robi») в переводе выпускника славянского отделения филологического фа-
культета МГУ имени М.В. Ломоносова, к.ф.н. Виктора Сонькина. Художница рабо-
тает в технике тканевой аппликации и коллажа, сначала создавая героев и фон, а 
затем уже текст. Ее книги опубликованы в Китае, Пакистане, Турции, Испании, 
Швейцарии, Германии, Австрии и Бразилии. 

Стоит отметить, что корпус словенских литературных сказок, изданных на 
русском языке, не включает в себя трилогию Йосипа Вандота (1884–1944) о Кекце: 
«Kekec na hudi poti» (1918), «Kekec na volčji sledi» (1922), «Kekec nad samotnim 
breznom» (1924). Находчивый и смелый десятилетний пастушок Кекец – один из 
наиболее известных и любимых на родине персонажей словенской детской литера-
туры наряду с Мартином Крпаном и котом Мури. 

Таким образом, словенские литературные сказки в русскоязычных изданиях 
представлены как детской классикой (например, «Мартин Крпан» и «Кто сшил Ви-
деку рубашку» Франа Левстика), так и произведениями современных авторов: Свет-
ланы Макарович, Славко Прегла, Леопольда Суходольчана и др. Переводы словен-
ской литературной сказки на русский язык вносят свой вклад в углубление 
представлений русскоязычного читателя о словенской литературе и служат ее попу-
ляризации. Пережив расцвет в 1980-е годы и затишье в последующее двадцатилетие, 
они возобновились в настоящее время, причем на первый план при выборе изда-
тельствами книг для публикации выходят коммерческий успех в Словении и визу-
альная составляющая.  
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Ши Юйцин (Хэнань, КНР) 

КОМИЧЕСКИЕ СИТУАЦИИ В «ДЕНИСКИНЫХ РАССКАЗАХ»:  
ЦИРКОВАЯ СОСТАВЛЯЮЩАЯ 

Театр и цирк занимали важное место в жизни В. Драгунского: он учился 
в театрально-литературной мастерской, был артистом театра и кино, работал на ма-
неже рыжим клоуном в Московском цирке и писал для клоунов репризы. Сам автор 
признавался, что с самого раннего детства сильно полюбил цирк и, если бы не стал 
писателем, он был бы клоуном. Любовь к цирку и театру отразилась в его литера-
турном творчестве. В «Денискиных рассказах» можно найти множество интересных 
случаев, смелых трюков, виртуозных фокусов, волшебства, что погружает читателя в 
праздничную атмосферу цирка. 

Несмотря на яркий отпечаток циркового искусства на литературном творче-
стве писателя, проблема цирковой составляющей в рассказах Драгунского не полу-
чила достаточного истолкования. Она упоминается в статье О.О. Москвичевой (Пи-
чугиной) «Мифологическая модель адресации в рассказе В.Ю. Драгунского»1. 
Исследовательница отмечает тесную связь между рассказом «Мотогонки по отвес-
ной стене» и цирковым искусством: «чемпион мира и его окрестностей» является 
титулом из циркового лексикона в дореволюционном цирке, а заглавие «Мотогонки 
по отвесной стене» – аллюзия на артистку цирка, мотогонщицу Наталью Андросову 
(в 1960 г. Вознесенский написал стихотворение с названием «Мотогонки по верти-
кальной стене», посвященное Андросовой). 

Как отмечает С.И. Сивоконь, «образ клоуна для Драгунского автобиографичен 
<…>»2. Цирковая тема органично вписывается в творчество Драгунского и образует 
смысловое пространство произведения. Для Драгунского цирк – это образ жизни, 
мировоззрение, бытие. 

В рассказах Драгунского дух игры проявляется именно в этом цирковом нача-
ле. Тема посещения цирка присутствует в рассказах «Девочка на шаре», «Не хуже 
вас, цирковых». Герои неоднократно рассказывают о своей любви к цирку. В расска-
зе «Девочка на шаре» герой обозначает свое впечатление о цирке, видит в нем что-то 
необычное, праздничное: «И вот мы пришли всем классом в цирк. Мне сразу понра-
вилось, что он пахнет чем-то особенным, и что на стенах висят яркие картины, и 
кругом светло, и в середине лежит красивый ковер, а потолок высокий, и там привя-
заны разные блестящие качели»3. В рассказе «Не хуже вас, цирковых» Денис гово-
рит об особенном ощущении, связанном с цирком: «И я шел в полутьме, и опять мне 
очень понравился цирковой запах – он особенный какой-то, и как только я его почу-
ял, мне сразу стало и жутко отчего-то и весело ни от чего» (132). Любовь к цирку 
обусловлена не только частым его посещением и собственным опытом циркового 
———————————— 
1 Михайлова (Пичугина) О.О. Мифопоэтическая модель адресации в рассказе В.Ю. Драгунского «Мото-
гонки по отвесной стене» // Вестник Челябинского государственного университета. Серия «Филология. 
Искусствоведение». Челябинск. 2012. № 32 (286). С. 86–89. 
2 Сивоконь С.И. Веселые ваши друзья: Очерки о юморе в советской литературе для детей. М., 1986. С. 128. 
3 Драгунский В.Ю. Денискины рассказы. М., 2015. С. 110. Далее ссылки на это издание приводятся в 
скобках с указанием номера страницы. 
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артиста («Не хуже вас, цирковых»), но и самой атмосферой праздничности, царящей 
в цирке. Драгунскому удалось и передать торжественно-таинственную атмосферу 
ожидания чуда, царящую в цирке перед началом представления, и показать воздей-
ствие конкретного циркового номера на эмоциональный строй героя, будь то ребенок 
(Денис) или взрослый (его отец), и представить оригинальные ситуации, в которых 
герои примеряют на себя роль артистов цирка («Чики-брык», «Не хуже вас, цирко-
вых»). Кроме того, ролевая игра на цирковую тему становится частью досуга героя, 
особенно после посещения Денисом циркового представления. Денис подражает 
эквилибристам, акробатам и делает разные трюки на велосипеде: «<…> я здорово 
научился ездить и довольно скоро стал делать на велосипеде разные штуки, как ве-
селые артисты в цирке» (34) («Мотогонки по отвесной стене»).  

Цирковые трюки, воспринятые героями-детьми как чудо, стимулируют дет-
ское воображение и приводят к созданию комических диалогов, в основе которых 
прием перевертыша и жанр небылицы: «В цирке лягушек глотают <…> И крокоди-
лов тоже» (26) («Зеленчатые леопарды»).  

Цирковая составляющая в рассказах Драгунского также оказывается в основе 
комических ситуаций. В. Драгунский актуализирует собственно цирковые жанры в 
создании конкретных мизансцен, используя при этом приемы, напоминающие цир-
ковые трюки: демонстрация фокусов, клоунада, прием обманутого ожидания, экс-
центрика и т.д.  

Примером такого рода комической ситуации служит сюжет о проглоченном 
слоном радиоприемнике («Слон и радио»). Комизм особенно явно проявляется то-
гда, когда из пасти слона раздаются звуки музыки и человеческая речь. Комический 
эффект ситуации построен на драматизме и балагурстве, что напоминает комиче-
ские сценки, исполняемые клоунами. В эти сценки часто вносятся приемы эксцен-
трики и буффонады.  

В рассказе «Куриный бульон» описана комическая ситуация варки курицы 
папой и сыном. Но эта обыкновенная кухонная задача превратилась в смешное при-
ключение. Дело в том, что ни отец, ни сын не умеют варить курицу. Они не знают, 
как избавиться от волос на курице, как помыть ее, как сварить, и поступают как не-
ловкие, нелепые клоуны в цирке. Ощипывание курицы сопоставимо со стрижкой в 
парикмахерской, а чтобы избавиться от «закоптелости» птицы, ее моют землянич-
ным мылом. Здесь можно увидеть сближение с жанром эксцентрики, в котором 
предметы часто используются в несвойственной для них функции. Но все старания 
оказываются напрасными – курица не выпотрошена и не приправлена. Так парадок-
сально завершается рассказ. 

Похожая ситуация также встречается в сюжете об улетевшей «шляпе гросс-
мейстера». Лебедь в шляпе – комический образ, похожий на трюк дрессировщика, а 
реакция птиц на это неожиданное появление головного убора у сотоварища создает 
целое цирковое представление: утки и гуси «<…> бросились врассыпную от шляпы, 
кто куда. А вот лебеди <...> все подплыли к этому лебедю в шляпе. А он изо всех сил 
мотал головой, чтобы сбросить шляпу» (там же). Суета птиц схожа с суетой героев и 
очень напоминает клоунаду и оттенена суетой детей, стремящихся выловить шляпу. 
Накрошенный Денисом и брошенный в пруд хлеб спровоцировал еще одну «кучу 
малу»: сразу все лебеди, гуси, утки поплыли к нему и создали давку.  
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Другим приемом создания комического является прием обманутого ожида-
ния, близкий цирковому номеру, комизм которого состоит в нарушении принципа 
предсказуемости. С помощью этого приема несмешные явления предстают в коми-
ческом свете. Например, Денис принял храп дяденьки за рычание собаки и кричал 
на него почти всю ночь («Расскажите мне про Сингапур»), из-за похожей внешности 
(экстерьер животных) и собственной невнимательности герой закрыл дома чужих 
собак («Похититель собак»). Оригинальность поступков и необычная логика детей 
становятся почвой для создания эффекта обманутого ожидания.  

В. Драгунский раскрывает поступки героев и собственные оценки этих по-
ступков в таких рассказах, как «Рыцари», «Шляпа гроссмейстера», «Сражение у Чи-
стой речки», «Чики-брык». Комическое состоит в противоречии между собствен-
ной оценкой происходящего с героем и его реальным поступком. Писатель 
показывает добрые побуждения детей: купить подарки маме и стать рыцарем («Ры-
цари»), вернуть случайно улетевшую шляпу шахматисту («Шляпа гроссмейстера»), 
помочь положительным героям фильма («Сражение у Чистой речки»). Но из-за не-
достаточного жизненного опыта и смешения реальности и условности искусства они 
поступают нелепо.  

Например, в рассказе «Сражение у Чистой речки» события фильма «Алые звез-
ды» Денис и его одноклассники восприняли как происходящее наяву и оглушили ки-
нозал стрельбой из игрушечных пистолетов. Для взрослых борьба белых и красных – 
лишь сюжет фильма, а «сражение» детей – хулиганская выходка. Для детей это – 
настоящая борьба с врагом. Взрослые хотели остановить импровизированный спек-
такль, но, наоборот, поспособствовали развитию комической ситуации.  

В рассказе «Чики-брык» наблюдается типичный цирковой прием – демон-
страция фокуса, причем запечатлен неоднозначный с точки зрения детей и взрос-
лых поступок. Герой-взрослый показывал фокусы во время загородной поездки в 
электричке, чтобы скрасить детям дорожную скуку, а герой-ребенок воспринял про-
исходящее всерьез, выбрасывает шляпу в окно и просит папу Дениса повторить все 
проделанное ранее. 

Таким образом, цирк не только прочно вписался в биографию В. Драгунского, 
но и оставил заметный отпечаток в его литературном творчестве. Писатель примеча-
тельно передает волшебное детское чувство ожидания чуда, связанное с цирком, где 
всегда царит радость и веселье, а также успешно показывает цирковые сюжеты и трю-
ки в своих произведениях, а они образуют своеобразное смысловое и эмоциональное 
пространство произведений. В рассказах В. Драгунского цирковое начало ярко прояв-
ляется на уровне содержания в виде повторяющихся элементов сюжета – посещения 
цирка, диалогов героев о цирке и комических приключений в цирке («Не хуже вас, 
цирковых») и в разных комических ситуациях, например, в демонстрации фокусов 
(«Чики-брык»), клоунаде («Куриный бульон», «Смерть шпиона Гадюкина» и т. п.), в 
использовании циркового жанра эксцентрики, а также в приеме обманутого ожидания 
(«Расскажите мне про Сингапур», «Похититель собак» и т. д.). Цирковая составляю-
щая в творчестве Драгунского придает произведениям комически-праздничную атмо-
сферу, передает жизнерадостность маленьких героев и их любовь к яркому и необыч-
ному, также организует особый художественный мир В. Драгунского. 
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В.В. Домашнева (Москва) 

РУССКАЯ ФИЛОСОФСКАЯ СКАЗКА ХХ ВЕКА:  
ТРАНСФОРМАЦИЯ ЖАНРА 

Философская сказка – жанр, характеризующийся особым типом дидактизма, 
направленным на бытийную проблематику.  

Русская философская сказка зарождается в ХIХ в. в творчестве А.С. Пушкина 
и обретает свои основные черты в произведениях В.Ф. Одоевского и Н.П. Вагнера. 
На данном этапе жанр характеризуется тесной связью с западной литературой, об-
ращением к бытийным категориям, религиозно-мистическим мотивам и, одновре-
менно с этим, высокой степенью социальной направленности, вниманием к злобо-
дневным темам. Такой синтез фантастического и реалистического, совмещение 
бытийного и бытового планов способствует изменению фольклорного сюжетного 
канона и появлению в сказке образов-символов. 

Рубеж XIX–XX вв. характеризуется повышенным вниманием к символу. Если 
философская сказка предыдущего периода стремилась к сближению с действитель-
ностью, то теперь наблюдается отрыв от вещественного мира и насыщение произве-
дения эстетическо-мистическими категориями. Также следует отметить высокую 
степень эклектичности сказки рубежа веков. Авторы руководствуются своим соб-
ственным видением жанра, поэтому сказочный канон расшатывается и модифици-
руется. Например, в творчестве А.М. Ремизова наблюдается тенденция к циклиза-
ции, ослабленность фабулы при наличии ассоциативных связей и лейтмотивов, 
интерес к лингвистическим экспериментам. Усложняется система персонажей: ге-
рои философской сказки данного периода не разделяются на однозначно положи-
тельных и отрицательных, в результате чего более корректно говорить о противо-
стоянии не добра и зла, а разных религиозно-философских систем1 (язычество, 
христианство, буддизм, космизм, экзистенциализм, марксизм и др.).  

Однако развитие уровня проблематики через привлечение религиозных и фи-
лософских идей повлияло на доступность понимания произведения. Сказка обретает 
целевую адресацию и начинает предназначаться читателю определенного возраста, 
социального положения, степени вовлеченности в ту или иную систему идей. Реше-
ние этой проблемы ляжет на XX век.  

«Дискуссия о сказке» 20–30-х гг. XX в. открыла необходимость обновления 
детской литературы с учетом желаний и потребностей маленького читателя.  
С точки зрения формы, сказка должна была ориентироваться как на фольклорную 
основу, наилучшим образом соответствующую потребностям психологии ребенка, а 
потому хорошо им воспринимаемую, так и на современные явления, отвечающие 
горизонту ожиданий читателя-ребенка: дети просили писать о настоящих героях, 
необычных приключениях, окружающем мире, самих детях, причем в легком, ли-
шенном очевидной дидактичности, юмористическом стиле2.  
———————————— 
1 Гецевичюте М.П. Прозаическая сказка в творчестве символистов (1895–1917). Дис. … канд. филол. 
наук. Пермь, 2004. 160 с. 
2 Маршак С.Я. О большой литературе для маленьких // Маршак С. Собр. соч.: в 8 т. М., 1971. Т. 6. 
С. 195–243. 
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В истории русской философской сказки ХХ в. можно выделить два тематиче-
ских периода3,4: в произведениях 1920–1940-х гг. доминирует социальная проблема-
тика, в то время как сказка следующего этапа вновь обращается к вечным духовным 
ценностям.  

В философской сказке Ю.К. Олеши «Три толстяка» (1924) социальное содер-
жание выходит на первый план – сюжет посвящен революционной борьбе, победу в 
которой одерживает не герой-одиночка, а коллектив. Чудес в сказке нет – от фанта-
стики автор окончательно не отказывается, но объясняет все необычные явления с 
позиции рационального, например, уникальными талантами героев. Вероятно, такая 
установка была необходима, чтобы показать неограниченность возможностей чело-
веческого духа в реальном мире, доказать необходимость активных действий и веры 
в себя.  

Произведение А. Гайдара «Горячий камень» (1941) все еще находится под 
влиянием времени, когда в детской литературе главенствовала социальная тематика, 
но уже приближается к периоду духовно-нравственной доминанты творчества дет-
ских писателей. Реалистическая поэтика «Горячего камня» соответствует выдвину-
тому в 20-е – 30-е гг. требованию объективного изображения мира, что можно оце-
нить и как некоторое упрощение системы образов и языка сказки, по сравнению с 
модернистскими опытами Ю.К. Олеши. Однако именно это «упрощение» и стало 
важным фактором развития жанра: изначально свойственный философской сказке 
символизм совершенствуется, благодаря неочевидному характеру символа. Таким 
образом, «Горячий камень» А. Гайдара стал шагом к новому периоду бытования 
философской сказки, возвращению к духовно-нравственной проблематике. 

Одним из самых ярких произведений нового этапа является цикл «Ночной 
сторож, или Семь занимательных историй, рассказанных в городе Немухине в тыся-
ча девятьсот неизвестном году» (1941–1980) В.А. Каверина. Вновь открытое сбли-
жение с действительностью стало отличительной особенностью «сказок жизни»5. 
По определению М.Н. Липовецкого, такому типу произведений свойственно обра-
щение к явлениям современности, некоторое приукрашивание реальности, с одной 
стороны, и противостояние жестокой действительности, утверждение высших цен-
ностей, с другой стороны. Действительно, Немухинский цикл В.А. Каверина харак-
теризуется органическим слиянием фантастических образов, от фольклорных до 
научно-фантастических, и реалий обыденной жизни СССР. В результате создается 
особая, сказочно-реалистическая художественная действительность.  

Эта тенденция к изображению полусказочного-полуреалистического про-
странства воплощается уже в несколько другом ключе в творчестве В.В. Медведева. 
В цикле произведений «Фантазии Баранкина» (1961–1989) фантастические превра-
щения героя воспринимаются читателем как неотъемлемая, органическая часть 

———————————— 
3 Овчинникова Л.В. Русская литературная сказка ХХ века (история, классификация, поэтика). Дис. докт. 
филол. наук. М., 2001. 387 с. 
4 Неелова А.Е. Повесть-сказка в русской детской литературе 60-х годов ХХ века. Дис. канд. филол. наук. 
Петрозаводск, 2004. 249 с. 
5 Липовецкий М.Н. Поэтика литературной сказки (на материале русской литературы 1920–1980-х годов). 
Екатеринбург, 1992. 184 с. 
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жизни простого советского школьника; переключение планов реального и ирреаль-
ного начинает казаться материально невыражаемым, умозрительным – все происхо-
дящее можно рассматривать как игру воображения ребенка, помогающую ему при-
близиться к общечеловеческому духовному идеалу. Так, фантастический компонент 
становится средством воплощения нравственной идеи, причем средством достаточ-
но оригинальным и высокохудожественным, чтобы привлечь внимание юного чита-
теля и помочь ему понять смысл произведения.  

Итак, русская философская сказка второй половины ХХ в. обладает следую-
щими чертами: восприятие всех открытий предыдущих эпох; изображение мира, 
соединяющего в себе как фантастические, так и реалистические черты; тенденция к 
циклизации; синтез с другими литературными жанрами и даже видами искусств. 
Таким образом, она возвращается к духовно-нравственной смысловой доминанте на 
качественно ином уровне, адаптируя бытийную проблематику к особенностям 
мышления и восприятия читателя-ребенка, приобщая его к религиозно-философ- 
ским категориям в легкой игровой форме. Дальнейшую линию развития жанра тоже 
можно проследить: как правило, произведения большего объема обретают черты 
повести, в то время как элемент выдумки, фантазии становится факультативным 
инструментом воплощения мысли автора. Философская сказка начинает тяготеть к 
малым формам и ориентируется на очень юную читательскую аудиторию (прибли-
зительно от 3-х до 10-ти лет), что отражается на поэтике произведения, например, 
большую значимость обретает юмор, главными героями часто становятся животные 
и т.д. По той же причине происходит и смещение акцентов на идейном уровне: ди-
дактическая функция направляется на проблемы бытового поведения и изучения 
окружающего мира, как на наиболее актуальные для данной возрастной категории, 
из-за чего круг религиозно-философских вопросов может несколько сужаться, но не 
нивелироваться; более того, раскрытие естественнонаучных, психологических, 
культурологических и т.д. аспектов через призму определенной мировоззренческой 
системы оказывается плодотворным способом жанровой трансформации. К такому 
типу философской сказки уже в 1950-е гг. начали обращаться Г.М. Цыферов и 
В.Г. Сутеев, в дальнейшем эта тенденция воплотилась в произведениях 
С.Г. Козлова, А.А. Иванова, Г.Б. Остера, ставших самыми яркими авторами русской 
философской сказки конца ХХ в.  

 



 

ÇÀÊËÞ×ÈÒÅËÜÍÎÅ  
ÏËÅÍÀÐÍÎÅ ÇÀÑÅÄÀÍÈÅ 

А.В. Архангельская (Москва) 

ЖАНРОВЫЕ ЭКСПЕРИМЕНТЫ БОРИСА АКУНИНА 
В АВТОРСКОМ «ЛИТЕРАТУРНОМ КОНВОЕ» 
«ИСТОРИИ РОССИЙСКОГО ГОСУДАРСТВА»,  

ПОСВЯЩЕННОМ ДРЕВНЕЙ РУСИ 

Исторический проект Бориса Акунина «История Российского государства» 
включает в себя три основных составляющих: собственно историческое сочинение, 
в настоящее время насчитывающее 7 томов и завершающееся Крымской войной 
1855–1856 гг., «литературный конвой» к нему, представляющий собой собрание по-
вестей и романов самого Акунина на исторические темы, беллетристическое сопро-
вождение исторического труда, включающее на сегодняшний день 7 томов истории 
одного рода, представители которого из века в век переживают со страной взлеты, 
падения и резкие повороты, на которые поистине щедра российская история, пока 
доходящее до 14 декабря 1825 г., а также серию переизданий (более 50 томов) ис-
точников, документов, трудов выдающихся отечественных историков и историче-
ских романов известных российских, советских и отдельных зарубежных авторов. 
Проект не только знакомит многочисленных читателей с акунинской исторической 
концепцией, но и направлен на популяризацию российской истории в достаточно 
широких читательских кругах. При этом Древней Руси и древнерусской истории 
посвящено четыре исторических тома и четыре беллетристических, включающих  
в себя шесть повестей, два романа и одну пьесу. Более или менее подробное изо- 
бражение того или иного этапа русской истории в художественной части проекта 
зависит во многом от исторической концепции писателя, стремящегося сконцент- 
рировать читательское внимание на ключевых точках, на которых происходило  
формирование русской государственности (именно поэтому легендарному Кию и 
полулегендарному Рюрику уделено существенно больше внимания, чем, например, 
Ярославу Мудрому или полностью отсутствующим в «литературном конвое» Ольге 
или Владимиру I). С другой стороны, Петру I в историческом сочинении посвящен 
отдельный – пятый – том, а в беллетристическом сопровождении юный Петр высту-
пает только в качестве персонажа экспериментальной пьесы «Убить змееныша», так 
что, как представляется, не менее существенным для Акунина-писателя оказывается 
и популярность того или иного персонажа в предшествующей исторической прозе. 
Значимо и то, что главными героями в исторической беллетристике Акунина оказы-
ваются вымышленные герои – представители одного рода, отмеченные характерным 
родимым пятном на лбу – которых случайности их собственного личного пути вы-
водят на перекрестки российской истории и сталкивают с фигурами первой величи-
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ны и обстоятельствами непреодолимой силы, требующими их участия в ключевых 
событиях, определяющих процесс становления русской государственности. 

Экспериментальный характер художественных произведений Акунина, вклю-
ченных в «литературный конвой» проекта, проявляется в том числе и в их жанровых 
характеристиках. В некоторых случаях это подзаголовки или уточнения к собствен-
но жанровым определениям: так, «Седмица Трехглазого» обозначена как «роман-
календариум», имеет в своей основе метафоры жизни как недели и состоит из глав, 
соответствующих дням недели с понедельника по воскресение, а пьеса «Убить зме-
еныша» имеет подзаголовок «Перевод со старорусского, скоморошьего и латыни», и 
оба ее акта начинаются с реплик по-церковнославянски, постепенно сменяющихся 
уже вполне современным русским языком.  

Однако более любопытен вариант, представленный в повести «Бох и Шель-
ма», когда каждый из разделов содержит в заголовке свое жанровое определение. 
Большая их часть восходит к древнерусской системе жанров (или типов) текстов: 
«житие», «поучение», «слово», «чудо», «видение», «хождение», «плач», сюда же 
можно отнести «повесть», поскольку это слово используется именно в том значе-
нии, в каком оно функционирует, например, в большинстве древнерусских воинских 
повестей. Один фрагмент называется «сказом», что вызывает ассоциации скорее с 
фольклором, чем с литературой. И, наконец, есть глава, которая называется «даста-
ном» и таким образом актуализирует восточную средневековую фольклорную и ли-
тературную традицию, значимую в связи с основной темой повести, рассказываю-
щей о Куликовской битве, и с ордынской темой, важной не только для этой повести 
и даже не только для этого тома. Остановимся на этом тексте подробнее. 

«Бох и Шельма» – повесть, использующая в качестве основного жанровый 
канон западноевропейского плутовского романа. Главный герой – новгородец Яшка 
Шельма, «ничей сын, отца-матери не помнил, родни не имел»1 – типичный пикаро, 
который стремится к тому, чтобы с выгодой для себя обмануть ближнего и выйти 
сухим из любой переделки. В Западной Европе плутовской роман выделяется с 
XV века, хотя герои такого рода были представлены еще в эпоху средневековья, в 
оригинальной русской традиции первым героем такого типа исследователи обычно 
называют Фрола Скобеева, героя анонимной повести рубежа XVII–XVIII вв. Акунин 
не случайно говорит о новгородском происхождении Яшки, поскольку он представ-
ляет собой русскую рецепцию западного плута и хитреца, которому наиболее спод-
ручно было появиться именно в этом регионе, наиболее тесно связанном с Западной 
Европой торговыми, а потому значительно более крепкими, чем военные, связями.  
В результате с Шельмой в цикл приходят, с одной стороны, новгородская тема, 
чрезвычайно актуальная для следующего тома, романа «Вдовий плат» и проблемы 
выбора между «ордынской» и «европейской» моделями российской государствен-
ности в XV столетии, а с другой – тема «европеизации по-русски», т.к. побывавший 
в Европе Яшка все равно остается именно русским плутом, что неоднократно под-
черкивается и им самим, и его нанимателем немецким купцом Бохом. 
———————————— 
1 Акунин Б. Бох и Шельма: повести. М., 2015. С. 148. Далее ссылки на это издание приводятся в скобках 
с указанием номера страницы. 
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В заголовке повести обыгрывается русская народная пословица «Бог шельму 
метит»: из повести мы узнаем, что именно Бох ставит на лоб Яшке клеймо, пред-
ставляющее собой букву S – первую букву немецкого слова Schelm, которое тот 
впоследствии берет в качестве прозвища за звучность и непривычность для русского 
уха и явно придает ему совсем другое, противоположное значение: «Если ты объяв-
ляешь себя просто Яшкой – ясно, что человечишко ты мелкий. Иное дело – “Яков 
Шельма” – хоть боярину впору» (152). Таким образом, плута Шельму действительно 
метит, но не Бог, а купец Бох и, как оказывается, не только клеймом, но и своим 
вниманием и даже своеобразной привязанностью, приводящими героя в конечном 
счете к типичному для пикаро материальному и социальному благополучию. 

Такой же игровой характер имеют многие заголовки отдельных глав повести, 
построенные на оксюмороне («Житие несвятого Иакова»), отсылке к известному 
тексту («Хождение за три степи»), игре слов («Повесть о неправде на Непрядве»). В 
более сложных случаях можно говорить о разных формах обмана читательских 
ожиданий. Так, «Поучение мудрого хитрому» вместо ожидаемого контраста мудро-
сти и глупости (или мудрости и храбрости) противопоставляет мудрость хитрости (а 
в самой главе противопоставление сменяется синтезом немецкой мудрости и рус-
ской хитрости – двух необходимых составляющих успеха в деле, задуманном Бо-
хом). «Чудо о волшебной змее» на самом деле рассказывает о златокованном поясе, 
инкрустированном драгоценными камнями, только с первого взгляда напомнившем 
Яшке змею и впоследствии ставшем неизменным предметом его корыстного вожде-
ления. А «Сказ о добром молодце и красной девице» представляет читателю князя 
Глеба Ильича Тарусского и его невесту красавицу Степанию Карповну, которые, как 
опять-таки выяснится впоследствии, амплуа «доброго молодца» и «красной девицы» 
соответствуют только внешне и на роль главных героев сказки претендовать катего-
рически не могут. Да и «Плач о Страшном Суде и неотвратном воздаянии» на самом 
деле оказывается всего лишь частным Яшкиным наказанием, которое оборачивается 
для него не гибелью от руки страшного смертельного врага Габриэля, а новым воз-
вращением к жизни, причем на этот раз – к жизни вполне благополучной, обеспе-
ченной, уважаемой, семейной и несомненно счастливой.  

Жанровые эксперименты – один из любимых приемов Акунина – и писателя, 
и публициста. При обращении к древнерусскому материалу, как можно заметить, 
они приобретают еще и характер игры со временем. 

 
 

О.М. Кириллина (Москва) 

ЖИЗНЬ И СМЕРТЬ ПОСЛЕ РЕВОЛЮЦИИ:  
МОТИВ СКУКИ В ТВОРЧЕСТВЕ В. МАЯКОВСКОГО И А. ПЛАТОНОВА 

Было много общего в характере и даже в обстоятельствах жизни В. Маяков-
ского и А. Платонова: страсть революционера, отчаянная любовь к женщине и 
острое неприятие скуки жизни. Маяковский и Платонов не смогли, по сути, адапти-
роваться к жизни после революции. 
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В России не было «потерянного поколения», как в Европе: революция и граж-
данская война затерли опыт Первой мировой войны. В отличие от ветеранов Запад-
ной Европы, революционеры и их противники понимали, за что и с кем борются. Их 
опыт и их разочарования были иными, чем у «потерянного поколения».  

Для Маяковского и Платонова революция была не просто борьбой за соци-
альное равенство: они мечтали о более кардинальных переменах, о новом человеке. 
Но уже в конце 20-х годов такие мечтатели и пламенные революционеры не нужны 
были государству. Маяковский и Платонов были людьми резкими и решительными, 
жесткий стиль управления не мог вызвать у них острого отторжения, оба были 
настоящими борцами, поэтому конфликт с властью вряд ли мог окончательно сло-
мить их. Даже после смерти сына Платонов говорил: «Но я человек упорный. Стра-
дания меня только закаляют. Я со своих позиций не сойду никуда и никогда. Все 
думают, что я против коммунистов. Нет, я против тех, кто губит нашу страну»1. 
Тяжким испытанием стало для них глубокое и мучительное разочарование в резуль-
татах революции: они оба наблюдали возвращение унылого мещанства.  

В первые годы после революции, несмотря на голод и разруху, культурная 
жизнь была насыщенной. Творческие группы часто вели борьбу друг с другом в 
стиле того времени, сурово, жестко, но острота дискуссий поначалу была, скорее, 
выражением задора и духовного подъема. Маяковский не жалел своих оппонентов. 
Он «громил» все, что связано с прошлым: академизм, «богемщину», дух торгаше-
ства в издательском деле. По поводу критики ЛЕФа В.П. Полонским, главным ре-
дактором «Нового мира» и «Красной Нивы», он высказался резко: «Статьи Полон-
ского – это статьи не литературного критика, а редактора-скупщика <…> 
Полонский не видит иных целей делания литературных произведений, кроме как 
зашибание рубля»2. В 1923 г. обвинения в богемности и делячестве бросали лефов-
цы в адрес имажинистов, клеймя модное и скандально известное кафе «Стойло Пе-
гаса»: «Но мы очистим наше старое “мы” <…> от тех, кто, разжижая наши вчераш-
ние лозунги, стараются засахариться блюстителями поседевшего новаторства, 
находя своим успокоенным пегасам уютные кафейные стойла»3. В том же 1923 г. 
выходит статья Л. Троцкого «Футуризм», в которой к буржуазной богеме он при-
числил именно футуристов – за их излишнюю горячность, ребячество, нигилизм, 
сектантство. Троцкий утверждал, что некоторые свои приемы Маяковский превра-
тил в шаблоны. В 1923 г. ЛЕФ подписывает «соглашение» с «напостовцами» 
(МАПП), одной из самых агрессивных групп пролетарских писателей, которые бо-
ролись с «попутчиками». Лефовцы согласились с унизительной формулировкой, что 
МАПП – это авангард, а они попутчики, хоть и наиболее близкие к пролетарской 
литературе. В 1925 г. ЦК ВКП(б) принял постановление «О политике партии в обла-
сти художественной литературы», в котором говорилось о необходимости бережно-

———————————— 
1 Андрей Платонов в документах ОГПУ–НКВД–НКГБ. 1930–1945. Публикация В. Гончарова и 
В. Нехотина // «Страна философов» А. Платонова. Вып. 4. М., 2000. С. 869. 
2 Маяковский В.В. Выступление на заседании сотрудников журнала «Новый Леф», 5 марта 1927 г. // 
Маяковский В.В. Полн. собр. соч.: в 13 т. М., 1959. Т. 12. С. 321–322. 
3 ЛЕФ. В кого вгрызается ЛЕФ // ЛЕФ. Журнал Левого фронта искусства. М.; Пг. 1923. № 1. С. 9. 
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го отношения к попутчикам, при этом явная критика была направлена в адрес ради-
кальных, непримиримых писателей левого толка из-за их пренебрежения к старой 
культурной традиции.  

В стихотворении Маяковского «Юбилейное» (1924) лирический герой крепко 
сжимает в дружеских объятиях Пушкина: теперь его главный враг не искусство 
прошлого, а отсутствие таланта, мертвечина, скука, однообразие в творчестве рап-
повцев, вапповцев и других пролетарских поэтов. Так же и в стихотворении «6 мо-
нахинь» (1925) лейтмотив – убийственная скука. Религию уничтожают сами ее слу-
жители, когда они не горят идеей, верой. Вид монахинь вызывает зевоту «шире 
Мексиканского залива»4, поэтому, считает поэт, Иисус, явись он, умер бы не на рас-
пятии, а от тоски: «А вторично явишься – / сюда / не суйся – / все равно: / повесишь-
ся с тоски!»5 Революцию Маяковского убивают ее «служители», пролетарские писа-
тели. В стихотворении «Город» (1925) он изящно отвечает рапповцам, 
причислившим его к попутчикам. Герой стихотворения одинок, он идет впереди 
всех и не может стать никому попутчиком, потому что нет таких же, как он, «быст-
роногих»: «Мне скучно / здесь / одному / впереди»6. После смерти Есенина в связи с 
разговорами о том, что к самоубийству его подтолкнула богема, привыкшая к раз-
гульному образу жизни, Маяковский рисует печальный образ «правильного» поэта, 
который пишет, как напостовцы («Вы бы / в день / писали / строк по сто, / утоми-
тельно / и длинно, / как Доронин»7), и приходит к выводу, что «лучше уж / от водки 
умереть, / чем от скуки!»8  

В последние годы Маяковский клеймил советских мещан, чиновников, воло-
китчиков и взяточников. Для него тот старый мир, мир мещан, который он хотел 
разрушить до основания, не был разрушен. За пять дней до самоубийства состоялся 
творческий вечер Маяковского в Институте народного хозяйства им. Плеханова. 
Смешки, хохот, возмущенные выкрики из зала сопровождали его выступление. 
Главная претензия студентов: стихи Маяковского непонятны, сложны. Всеобщее 
образование создало массового читателя, но вкусы большинства остались вкусами 
массы. Это было как дурное повторение: возвращение воинственного мещанина, 
навязывающего свою волю поэту. А. Платонов в статье «Размышления о Маяков-
ском» (1940) представил самоубийство поэта как трагическую смерть в битве, кото-
рую тот вел с косностью людей. Судьба Маяковского заставляет также вспомнить о 
самураях, верных воинах, которые совершали сэппуку после смерти господина в 
знак верности. «Я хочу, / чтоб над мыслью / времен комиссар / с приказанием нави-
сал»9, – писал он в 1925 году. Революция умерла, комиссаров сменили чиновники…  

Отношения А. Платонова с властью были куда более трагичными, чем у Мая-
ковского. Сталину нравилось играть судьбами талантливых людей, особенно тех, 

———————————— 
4 Маяковский В.В. 6 монахинь // Маяковский В.В. Указ. соч. Т. 7. С. 9. 
5 Там же. С. 11. 
6 Маяковский В.В. Город // Маяковский В.В. Указ. соч. Т. 6. С. 201. 
7 Маяковский В.В. Сергею Есенину // Маяковский В.В. Указ. соч. Т. 7. С. 101. 
8 Там же. С. 102. 
9 Маяковский В.В. Домой // Маяковский В.В. Указ. соч. Т. 7. С. 94. 



404 Çàêëþ÷èòåëüíîå ïëåíàðíîå çàñåäàíèå 

кому удавалось задеть его за живое. Сталин читал много. Повесть Платонова 
«Впрок» (1931) вызвала у него одну из самых несдержанных и сильных реакций: на 
полях он сделал множество помет с грубыми замечаниями. Обличая в ней «переги-
бы», Платонов не намеревался идти против власти, так как за год до этого в статье 
«Головокружение от успехов» Сталин сам критиковал недочеты коллективизации. 
Платонов посчитал необходимым написать Сталину. Первое его письмо было пока-
янным. Во втором он просил Сталина о содействии в постановке пьесы «Высокое 
напряжение» и, видимо, надеялся быть услышанным. О степени его искренности 
судить сложно, но он действительно пытался оставаться нужным, актуальным.  
В 1938 г. Платонов писал Сталину по поводу ареста своего пятнадцатилетнего сына. 
Платон был приговорен к 10 годам ИТЛ, но в 1940 г. дело было пересмотрено, сына 
Платонова освободили. Из лагеря он вернулся больным туберкулезом и в 1943 году 
умер. Все это подкосило Платонова, но не уничтожило. Спасением для него стала 
Великая Отечественная война, так как он смог вновь погрузиться в атмосферу чест-
ной, жертвенной борьбы за правое дело. 

Один из лейтмотивов творчества Платонова – болезненное возвращение с 
войны. В «Чевенгуре» он описал рыцарей революции, не желающих складывать 
оружие. Чепурный, Пиюся, Пашинцев, Копенкин придерживаются принципа, что 
добро начнется, когда будет покончено со злом, и коммунизм наступит, когда будут 
физически уничтожены все, кто чужд принципам нестяжательства. Их мечты, их 
вера в новый мир, их презрение к корыстным людям были близки и самому Плато-
нову, бескомпромиссному революционеру. Но Платонов умел жалеть и любить.  
В повести «Река Потудань» герой должен отказаться от своей идеальной, возвы-
шенной любви, чтобы спасти жену и подарить ей ребенка. Стиль Платонова, его 
поступки пропитаны энергией жизни, прорывающейся сквозь его идеализм: «Остал-
ся один, у кого в сердце зверь и душа свободна от белья и сапогов приличий. Он ви-
дел остро и радостно. Его тело скрипело под напором крови и горело, как огнеды-
шащий вулкан <…> Он был один, один – с неисчислимыми массами неведомых, 
идущих к нему товарищей, решивших взорвать мир <…> без программ и политики, 
<…> ради своей страсти к невозможному…»10. 

В произведениях Платонова есть четкий маркер надвигающейся трагедии – 
мотив скуки. Часто скукой его герои называют тоску по человеку, по теплу, любви и 
братству. Но скука в его произведениях оказывается также синонимом пустоты, 
бедности, съедающей душу человека: «Поганкин встретил Дванова неласково – он 
скучал от бедности. Дети его за годы голода постарели и, как большие, думали 
только о добыче хлеба»11. Но убийственной скукой наполнена была для Платонова и 
казенщина. Еще в 1921 г. он писал об официальном коммунисте: «Парад <…> Люди 
в полном облачении, т.е. галифе, нагане, коже и т.д., устанавливают порядок, чтобы 
было приличное лицо у революции <…> Революция сменилась “порядком” и пара-

———————————— 
10 Платонов А. Душа человека – неприличное животное // Платонов А. Собр. соч.: в 8 т. Т. 8. М., 2011. 
С. 609. 
11 Платонов А. Чевенгур // Платонов А. Указ. соч. Т. 3. М., 2011. С. 89. 
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дом»12. В первой половине 20-х гг. Платонов готов был ради борьбы с засухой рабо-
тать мелиоратором даже в ущерб творчеству, но постепенно пришло разочарование: 
специалисты на местах работали, но волокита, бюрократизм, равнодушие уничто-
жали их работу. Провинцию он изобразил в «Городе Градове» как болото, где сила-
ми бюрократии поддерживается однообразие, неизменность. В 1928 году в очерке 
«Че-Че-О» Платонов констатирует появление новой породы людей – бюрократов, 
осторожных людей, с которыми неимоверно скучно. 

Во время Великой Отечественной войны Платонов работал военным корре-
спондентом. В своих произведениях он описывал чувства настоящего солдата: «Во 
мне живет страстное желание не один раз умереть, не один раз подарить свою жизнь 
Родине, а несколько раз, и в этом смысле хочется жить дольше»13. Платонову необ-
ходима была борьба, поэтому, тяжелобольной, он отказался возвращаться домой во 
время войны. Его послевоенный рассказ «Семья Иванова» (1946) («Возвращение» 
(1962)) показался критике слишком откровенным, «грязным». Опять необходимо 
было «стать тише». Платонов готов был умереть за Родину, и не один раз, но Родине 
Платонов опять был не нужен…  

 
 

Б.В. Соколов (Москва) 

«БЕЛАЯ» ВЕРСИЯ «ХОЖДЕНИЯ ПО МУКАМ» АЛЕКСЕЯ ТОЛСТОГО:  
ОПЫТ РЕКОНСТРУКЦИИ 

В предисловии к первому изданию первой части «Хождения по мукам» (бу-
дущим «Сестрам»), вышедшему в Берлине в 1922 г., Алексей Толстой писал: «Вто-
рая часть трилогии, еще не оконченная, происходит между 17 и 22 годами [в черно-
вой рукописи предисловия – “Роман кончается тремя днями февральского 
переворота. Это – первая часть трилогии. Вторая часть – революция, годы 1917–
1921, – еще не закончена”. – Б.С.], в то время, когда Россия переживала не радост-
ную радость свободы, гнилостный яд войны, бродивший в крови народа, анархию и 
бред, быть может, гениальный, о завоевании мира, о новой жизни на земле, междо-
усобную войну, разорение, нищету, голод, почти уже не человеческие деяния, и но-
вый государственный строй, сдавивший, так что кровь брызжет между пальцами, 
тело России, бьющейся в анархии. Грядущее стоит черной мглой перед глазами.  
В смятении я оглядываюсь: действительно ли Россия – пустыня, кладбище, былое 
место? Нет, среди могил я вижу миллионы людей, изживших самую горькую горечь 
страдания и не отдавших земли на расточение, души – мраку. Да будет благословен-
но имя твое, Русская Земля. Великое страдание родит великое добро. Перешедшие 
через муки узнают, что бытие живо не злом, но добром: волей к жизни, свободой и 
милосердием. Не для смерти, не для гибели зеленая славянская равнина, а для жиз-
ни, для радости вольного сердца... 

———————————— 
12 Платонов А. Душа человека... С. 609. 
13 Платонов А. Размышления офицера // Платонов А. Указ. соч. Т. 5. М., 2011. С. 223. 
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Третья часть трилогии – о прекраснейшем на Земле, о милосердной любви, о 
русской женщине, неслышными стопами прошедшей по всем мукам, заслонив ладо-
нью от ледяных, от смрадных ветров живой огонь светильника Невесты»1. 

Из этого следует, что вторая часть трилогии, где действие происходит во вре-
мя Гражданской войны, была уже во многом написана. Ведь еще в июне 1921 г. бер-
линский журнал «Русская книга» сообщал: «Граф А.Н. Толстой работает над новым 
романом, который составит вторую часть задуманной им трилогии и явится про-
должением его романа “Хождение по мукам”. В нем будет изображена эпоха рево-
люции»2. Нельзя исключить, что Толстой даже успел закончить вторую книгу три-
логии еще до возвращения в СССР в июле 1923 г. Однако никаких следов работы 
над «досоветской» редакцией второго тома трилогии в архиве Алексея Толстого не 
сохранилось, как, впрочем, не сохранились и рукописи первого тома. Здесь могут 
быть два объяснения. Первое – над вторым томом писатель начал работать уже в 
советской России, а в предисловии к первому тому преувеличил степень готовности 
второго тома, чтобы получить под него издательские авансы. Второе – второй том 
трилогии был полностью или частично написан перед возвращением Толстого на 
родину, однако перед возвращением он решил рукопись уничтожить, так как «бе-
лый» вариант опасно было везти в Советскую Россию. Однако столь же опасно было 
оставлять его кому-то из знакомых в Берлине или в Париже. Толстой готовился 
«сменить вехи» и превратиться в «красного графа». Прежние друзья могли не обра-
доваться такой перемене и обнародовать компрометирующие фрагменты текста. 
Безопаснее было текст уничтожить. 

Третья жена писателя Наталья Крандиевская-Толстая, бывшая с ним в эми-
грации, в мемуарах отмечала, что какую-то работу над продолжением «Сестер» 
Толстой вел: «Однажды летом в немецком курорте Миздрой <…> он сказал, что 
серьезно озабочен дальнейшей судьбой сестер. Одну надо провести благополучно 
через всю трилогию (Дашу), другая должна кончить трагически (Катя). Но ему по-
человечески жаль губить Катю. 

 – А ты не губи. 
 – Не знаю. Чего-нибудь придумаю, – ответил он как бы нехотя и тут же по-

мянул про Махно: Катя попадает в плен к нему. – Давно я нацеливаюсь на этого жи-
воглота, – сказал он весело. 

 – Ну, а Катя? Что же дальше с ней? 
Но он сразу замкнулся. 
Я поняла, что дальше расспрашивать нельзя. И только через шесть лет после 

этого разговора Толстой приступил к работе над “18-м годом”»3. Следует учесть, 
что воспоминания писались в 1939 г., и время для того, чтобы напоминать о суще-
ствовании «белой» версии второго тома трилогии было не совсем подходящее. Надо 

———————————— 
1 Толстой А.Н. Хождение по мукам. Роман. Берлин, 1922. С. 2–3; Воронцова Г.Н. Текстологические 
принципы издания // Толстой А.Н. Хождение по мукам. Сост., статья, примечания Г.Н. Воронцовой. М., 
2012. С. 400. 
2 Русская книга. 1921. № 6. С. 25–26. Цит. по: Воронцова Г.Н. «Сквозь пыль и дым»: Первый роман о 
русской революции // Толстой А.Н. Указ. соч. С. 351. 
3 Крандиевская-Толстая H.В. Воспоминания. Л., 1977. С. 204–205. 
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также учесть, что мемуары создавались уже после развода, и Наталья Васильевна 
могла примыслить будущую гибель Кати, так как была ее основным прототипом. По 
логике же развития сюжета, исходя из названия (отсылка к апокрифу «Хождению 
Богородицы по мукам»), главные герои должны уцелеть и заслужить помилование – 
смягчение или даже прекращение адских мук4. Никаких других сколько-нибудь  
разработанных героев, кроме Кати, Даши, Рощина и Телегина, у Толстого не было. 
И в любом случае во втором томе, охватывающем Гражданскую войну, Катя не мог-
ла погибнуть, так как, скорее всего, в третьем томе всем четверым предстояло 
встретиться в эмиграции – в Париже или в Берлине. Ту версию второго тома трило-
гии, которая создавалась в эмиграции, я буду условно называть первой редакцией. 

Скорее всего, отражение фигуры Махно в первой редакции было связано со 
знакомством Толстого с двумя книгами о Махно и махновщине: Р.П. Эйдемана 
«Борьба с кулацким повстанчеством и бандитизмом» (Харьков: Изд. Политуправле-
ния всех вооруженных сил Украины, 1921. С. 47–49) и Я.А. Яковлева «Русский 
анархизм в Великой Русской Революции» (М.: Гос. изд., 1921. С. 28–31; или: Фила-
дельфия: Объединенные труженики Америки, 1921. С. 27–29). Там цитировались 
выдержки из дневника жены Махно Галины Кузьменко, использованные Толстым в 
«Восемнадцатом годе» для характеристики Махно. По возвращении в СССР Тол-
стой сделал архивную копию части дневника Кузьменко5. 

Начиналась первая редакция примерно с того же вступления, что и «Восемна-
дцатый год», но с явной антибольшевистской направленностью. Как установила 
Е.Д. Толстая, текст начала «Восемнадцатого года» очень близок к рассказу Толстого 
«Между небом и землей (очерки литературной Москвы)», опубликованному в газете 
«Южный край» (Харьков) 19 сентября 1918 г.6 Возможно, в первую редакцию вхо-
дил и такой пассаж из «Между небом и землей»: «Не было хлеба, мяса, сахару, на 
улицах попадались шатающиеся от истощения люди, с задумчивыми, до жуткости 
красивыми глазами; на вокзалах по ночам расстреливали привозивших тайком муку, 
и огромный, раскаленный полуденным солнцем город, полный народу, питался 
только этими пестрыми листами бумаги, расклеенными по всем домам. Недаром во 
главе управления страной стояли бывшие журналисты»7. 

Е.Д. Толстая так выстраивает последовательность «белой» версии: «Смерть 
ребеночка Даши – по свежим впечатлениям от переписки сестер Крандиевских, ви-
димо, возобновленной тогда, когда стало можно – в 1921 г.; московский переворот 
по впечатлениям Рощина (на деле – своим); Даша у Савинкова – с включением 
харьковского фрагмента; переход Рощина к белым (по “В бреду”), фиаско под Ека-
теринодаром и смерть Корнилова»8. А в письме от 4 мая 1927 г. редактору «Нового 
мира» В.П. Полонскому Толстой говорил, что собирается писать в трилогии о кре-

———————————— 
4 Воронцова Г.Н. «Сквозь пыль и дым»… С. 354–355. 
5 Воронцова Г.Н. Образ Нестора Махно на страницах трилогии А.Н. Толстого «Хождение по мукам»: 
документы и материалы // Studia Litterarum, 2017. Т. 2. № 4. 
6 Толстая Е.Д. «Деготь или мед»: Алексей Н. Толстой как неизвестный писатель (1917–1923). М.: РГГУ, 
2006. С. 140. 
7 Там же. С. 141. 
8 Там же. С. 417. 
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стьянских бунтах и Кронштадте9. Не исключено, что в первой редакции второго то-
ма действие заканчивалось Кронштадтским восстанием, и Даша уходила вместе с 
восставшими матросами в Финляндию, откуда перебиралась в Париж или Берлин и 
вновь встречалась там с Телегиным. 

Прототипами Кати и Даши послужили соответственно Наталья и Надежда 
(Дюна) Крандиевские, а прототипами Рощина и Телегина – их мужья, сам Алексей 
Толстой и архитектор Петр Петрович Файдыш10. Е.Д. Толстая полагает, что «очевид-
но, одному из героев предстояло плохо кончить, а другому – спастись. Рощин, равня-
ющийся на Андрея Болконского, создан был для разочарований, подвигов и гибели»11. 
Тогда вместе с ним должна была погибнуть и Катя, как о том писала Наталья Кранди-
евская. Однако судьбы прототипов противоречили подобному финалу. 

Мы предполагаем, что те записи в записных книжках писателя, которые содер-
жали сюжеты, явно нецензурные в условиях СССР даже в 20-е гг., могли восходить к 
тексту или замыслу первой редакции. Вот одна из них, озаглавленная «Рассказ Петра 
Леонтьевича». Рассказчик – это П.Л. Петров-Соколовский (1897–1962), советский пи-
сатель и драматург, участвовавший в гражданской войне на стороне красных. Толстой 
мог встречаться с ним в Одессе в 1918–1919 гг., но рассказ наверняка записан в конце 
1926 г. или в 1927: «Расправа с бандитами в Одессе. 40 тыс<яч>. Особые отделы и 
Чека. Грузили на платформы, заворачивали в брезенты, и в каменоломни»12. Рассказ 
Исаака Бабеля на ту же тему «Фроим Грач», где тоже речь идет о 40 тыс. одесских 
воров, уничтожаемых чекистами, так и не был опубликован при жизни писателя. 
Можно предположить, что в первом издании присутствовал эпизод с уничтожением 
бандитов в Одессе (40 тысяч – число фольклорное, означающее очень много, так что 
его нельзя понимать буквально). Как полагает Е.Д. Толстая, «именно в Берлине  
Толстой получил добавочные данные о кое-каких действиях большевистского подпо-
лья в Одессе 1919 г., знакомых ему с другой стороны, – потому что на удивление точ-
но восстановил их в повести “Похождения Невзорова, или Ибикус”, опубликованной 
в 1923 г. в Берлине, в журнале “Сполохи”»13. 

Следующая явно нецензурная сюжетная линия отражена в следующей записи: 
«Приключения Даши. Ее встреча с Сашей Трубкой. Ее встреча с Агриппиной. 
Страстная любовь к Агриппине»14. Агриппина – герой положительный, женщина-
красноармеец, и даже относительно либеральная цензура 20-х годов не могла допу-
стить, чтобы такая героиня предавалась лесбийской любви. Можно предположить, 
что этот сюжет присутствовал в первой редакции второго тома.  

В рассказе Толстого «В бреду» излагается предыстория перехода офицера 
Никитина, очень напоминающего Телегина, от красных к белым («Ненавижу 
“наших” на той стороне, товарища Кузьму, Дехтерева и, хуже всех, самого себя»;  

———————————— 
9 Толстой А.Н. Собр. соч.: в 10 т. Т. 10. М., 1961. С. 108. 
10 Толстая Е.Д. «Деготь или мед»… С. 37–38, 150–151; Воронцова Г.Н. «Сквозь пыль и дым»… С. 365–367. 
11 Там же. С. 409–410; 415. 
12 Толстой А.Н. Записные книжки. Предисловие и публикация Ю.А. Крестинского и Л.И. Толстой. При-
мечания Ю.А. Крестинского и П.И. Якира // Литературное наследство. Т. 74. М., 1965. С. 282. 
13 Толстая Е.Д. «Деготь или мед»… С. 487. 
14 Толстой А.Н. Записные книжки… С. 309.  
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«Я сижу в орешнике с винтовкой, потому что меня, как бывшего офицера, взяли в 
Москве на учет, пригрозили расстрелом и послали на фронт, где, в бинокль разгля-
дывая “неприятельские” позиции, я узнаю иногда добрых знакомых, друзей»; по 
сюжету, от него уходит Дуня (Даша?))15. Этот герой рефлексирует, как Телегин, в 
отличие от нерефлектирующего Рощина, и убивает своего вестового-большевика 
Дехтерева не просто в целях самообороны, как Рощин, а после того, как тот расска-
зывает, как убил священника. 

Отметим, что во фрагменте романа, включающем диалог Телегина с солдатом 
на фронте в 1917 г. и исключенном уже из берлинского издания 1922 г., Иван Ильич 
говорил Даше: «В солдате из мужиков, из рабочих, у каждого заряд динамита, – 
ненависти. <…> И уж если прорвет эту ненависть, – облика на нем нет человеческо-
го, зверь... Я помню, как у нас рота взбунтовалась на фронте. Ты говоришь – нена-
вижу. Мне страшно. Ведь в руках этих людей сейчас весь фронт, судьба государ-
ства. А что им фронт, что им Россия, – так же, вот, как мои погоны: подойти да 
плюнуть, – на, мол, получай за все...». 

Здесь Телегин близок как к Рощину первой редакции «Сестер», так и, в еще 
большей степени, к Никитину в рассказах «В бреду» и «Четыре картины волшебно-
го фонаря», где тот также является главным героем. Рассказ «Четыре картины вол-
шебного фонаря» был опубликован в № 6 парижского журнала «Жар-птица» в 
1922 г. Здесь Никитин уже сделал карьеру у белых и стал полковником. Бои, в кото-
рых он участвует, происходят явно на юге, а не на востоке России. Находясь в ти-
фозном бреду, он эвакуируется из Новороссийска и спасается при катастрофе. Затем 
Никитин оказывается в Константинополе и в Париже. Вероятно, в обороне Крыма 
Врангелем он не участвовал. 

В записных книжках Толстой два раза упоминает сюжет, как Телегин попада-
ет в плен к белым. В первом случае он попадает в плен один, чтобы обрести нена-
висть к белым: «Телегин был не по росту этому времени. Даша разлюбила. Когда он 
вырос и возмужал в боях, – она увидела в нем нового человека и через него приняла 
(со страстью) новое. 

А ты бы, Иван Ильич, хотя бы врага во всю силу возненавидел, смерти бы как 
следует испугался... 

Момент – острой ненависти – Иван Ильич попал к белым. Пытки»16. 
«Телегин и Даша попали в плен. Допрос. Телегин молчит. Даша говорит...»17 
Очевидно, в обоих вариантах предусматривалось скорое освобождение героя 

из плена. Но в итоге Толстой ни один из вариантов с пленом в третью часть трило-
гии не включил, понимая искусственность сюжета. В реальности Телегина в анало-
гичной ситуации белые либо расстреляли, либо, что менее вероятно, приняли бы в 
свои ряды. Шансов попасть обратно к красным было бы очень мало. 

———————————— 
15 Толстая Е.Д. «Деготь или мед»… С. 414–415; 341; 257. Толстой читал этот рассказ публично на засе-
дании одесского кружка «Среда» 25 (12) декабря 1918 г. Опубликован в берлинском сборнике «Лихие 
годы» (1923). 
16 Толстой А.Н. Записные книжки… С. 307. 
17 Там же. С. 320. 
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В записных книжках подробно описывается второй захват Екатеринослава 
Махно и также упоминается генерал Я.А. Слащев: «Город освободил Слащев. Ма-
линовая черкеска, белая папаха. Жена его на лошади, в черкеске, белая папаха»18. 
Однако в «Хмуром утре» этот сюжет так и не появился. В 30-е годы цензура изоб-
ражения гражданской войны ужесточилась. И тема второго захвата Екатеринослава 
махновцами внезапно стала нецензурной – тогда бы подробно пришлось рассказы-
вать о рейде Махно по тылам Деникина, предпринятом в самый разгар похода Во-
оруженных сил Юга России на Москву, и признать, что махновцы внесли свой вклад 
в победу красных над Деникиным. В роман не попало и последующее после взятия 
Воронежа и Касторной наступление Красной Армии, так как пришлось бы расска-
зывать о неудачных боях Конармии под Батайском, равно как и о том, что успех был 
достигнут тогда, когда Кавказский фронт возглавил М.Н. Тухачевский, объявлен-
ный в 1937 г. «врагом народа». Точно так же не попал в «Хмурое утро» Польский 
поход Красной Армии, бесславно завершившийся, хотя в записных книжках Толсто-
го есть записи, относящиеся к войне с Польшей. Точно так же не попало в третий 
том трилогии взятие Перекопа, изгнание Врангеля из Крыма – тогда пришлось бы 
упоминать многих красных полководцев, превратившихся во врагах народа. И так 
Толстой вынужден был расстрелянного Дмитрия Жлобу, играющего не последнюю 
роль в сюжете, переименовать в Дмитрия Шелеста (в записных книжках есть запись 
о взятии Д.П. Жлобой Батума в 1921 г.). 

Можно предположить, что в первой редакции второго тома Рощин вместе с 
корпусом Слащева освобождал Екатеринослав от махновцев, а потом вместе с ним, 
преследуя махновцев, убивал своего бывшего ординарца Алексея Красильникова, 
ставшего махновским атаманом, освобождал Катю из плена, а потом вместе с ней  
и Слащевым отступал в Крым. В 1920 г. Толстой написал рассказ «Назар (Перебей-
нос)», герой которого был явным прототипом Красильникова19. Такой финал зло-
ключений Рощина и Кати казался бы логичным. В «Хмуром утре» же Толстой за-
ставил потом Рощина отправиться в поисках Кати в Москву, а потом заставил всех 
героев присутствовать на IX съезде РКП(б). Во второй и третьей частях трилогии 
приход Телегина и особенно «первопоходника» Рощина к красным выглядит очень 
искусственным. «Восемнадцатый год» и «Хмурое утро» держатся преимущественно 
на женских образах, тогда как образы Телегина и особенно Рощина явно тускнеют. 
Рощин смотрится убедительно только тогда, когда он у белых и участвует в Ледо-
вом походе. Несомненно, в первой редакции Толстой не пытался сделать главных 
героев убежденными сторонниками большевиков. 

Сюжет первой редакции второго тома можно реконструировать следующим 
образом. Рощин после участия в боях в Москве пробирается на юг и вступает в ряды 
Добровольческой армии, вместе с которой участвует в Ледовом походе и последу-
ющих сражениях, делает карьеру от поручика (или штабс-капитана) до полковника, 
затем отступает вместе с корпусом Слащева в Крым, участвует в сражениях Русской 
Армии, эвакуируется в Галлиполи, затем попадает в Париж. Катя оказывается в пле-
ну у Махно, затем ее увозит Красильников. Рощин после взятия Екатеринослава 
———————————— 
18 Толстой А.Н. Записные книжки… С. 289. 
19 Толстая Е.Д. «Деготь или мед»… С. 414; 416. 
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корпусом Слащева убивает Красильникова и освобождает Катю. При эвакуации 
Крыма они вновь теряют друг друга и встречаются вновь только в Париже. Телегин, 
повинуясь патриотическому порыву, вступает в Красную Армию для борьбы с 
немцами. Даша знакомится с женщиной-красноармейцем Агриппиной, влюбляется в 
нее и уходит от Телегина. Телегин, разочаровавшись в большевиках после Брестско-
го мира, переходит к белым, убив своего ординарца, который перед этим расстрелял 
священника. Некоторое время спустя его, как хорошо знающего порядки Красной 
Армии, посылают в Самару на связь с восточной контрреволюцией. Там он без-
успешно пытается найти следы Даши. Установив связь с чехословацким корпусом и 
самарским правительством, Телегин возвращается на белый Юг. Участвует в боях, 
становится полковником, заболевает тифом, в конце марта 1920 г. эвакуируется из 
Новороссийска в Константинополь, откуда некоторое время спустя перебирается в 
Париж. Даша занимается постановкой революционных спектаклей, постепенно 
разочаровывается в большевиках. Перед началом Кронштадтского восстания оказы-
вается с театром в Кронштадте. Следит за ходом восстания, вместе с кронштадтцами 
по льду уходит в Финляндию. После странствий по Европе приезжает в Париж, где 
вновь соединяется с Телегиным и встречается с Дашей и Рощиным. Рощин здесь, 
скорее всего, получил еще одного прототипа – кого-то из белых офицеров, участво-
вавших в Ледовом походе. Характерно, что в первом томе он ни разу не показан на 
фронте. Вероятно, более активную роль в романе играли бы Аркадий Жадов и Ели-
завета Киевна Расторгуева. Прототипом последней послужила поэтесса Елизавета 
Юрьевна Кузьмина-Караваева (урожденная Пиленко), тяготевшая к эсерам20. Мож-
но предположить, что в первой редакции второго тома как-то обыгрывалось то, что 
Е.Ю. Кузьмина-Караваева в 1918 г. была городской головой, а при большевиках – 
комиссаром по здравоохранению и народному образованию Анапы. 

 
 

А.Ю. Большакова (Москва) 

ВОЙНА И ЛЮБОВЬ В ПРОЗЕ В.П. АСТАФЬЕВА  
(Метаморфозы одного сюжета) 

При всех художественных достижениях русская литература второй половины 
ХХ в. имела существенный недостаток – малосюжетность. Такие остросюжетные и 
одновременно глубокие произведения, как «Момент истины» В. Богомолова, были 
исключением. Вопрос о причинах этого недостатка, унаследованного и нынешней 
«серьезной» прозой (В. Личутиным или В. Галактионовой, к примеру), – вне заяв-
ленной темы. Отмечу лишь, что мало влиявшая на популярность во времена книж-
ного дефицита бессобытийность стала серьезной помехой в постсоветской ситуации 
утраты массового читателя. Потому столь важно пристальнее взглянуть на лучшие 
образцы послевоенной прозы 1960–70-х гг., успех которых во многом определил 
«вечный» сюжет о любви и войне. Это «Звездопад» (1960–72), «Пастух и пастушка» 
(1967–1971–1974–1989) В. Астафьева, «Зося» Н. Богомолова (1963), «Берег» 
———————————— 
20 Толстая Е.Д. «Деготь или мед»… С. 385; Воронцова Г.Н. «Сквозь пыль и дым»… С. 376. 
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Ю. Бондарева (1970–74), «Навеки девятнадцатилетние» Г. Бакланова (1979), а также 
«Альпийская баллада» В. Быкова (1963).  

Почему в заглавие доклада вынесено лишь имя Астафьева? В его прозе «лю-
бовь и война» – лейтмотив, звучащий не только в названных повестях, но и во всем 
творчестве: от новеллы «Ясным ли днем» 60-х до военной прозы 90-х. Почему вы-
делены именно «Звездопад» и «Пастух и пастушка»? По мере художественности 
этих произведений и распространенности их сюжетной модели, которую составляет 
завязка (неожиданная встреча юноши и девушки в экстремальных условиях), разви-
тие (рождение взаимного чувства вопреки обстоятельствам), кульминация (дости-
жение близости), развязка (вынужденное расставание), эпилог (невозможность но-
вой встречи и память о любви). Только в «Береге» есть вероятность воссоединения 
влюбленных в послевоенном мире и отчасти в «Пастухе и пастушке» – через откры-
тую концовку в модернистском стиле (воображаемая реальность как несбыточная 
греза о счастье). «Ничего этого не было и быть не могло»1, – подводит трагический 
итог всеведущий автор, продолжая свою повесть.  

Что же объединяет истории любви у всех названных авторов и одновременно 
выделяет их из общего ряда? Прежде всего экстремальные условия: неожиданные 
встречи героев, принадлежащих к разным социальным стратам и идеологиям, жи-
вущих в разных городах или странах, – невозможные или маловероятные в обычной 
жизни сталинской эпохи. Если у Астафьева или Бакланова эта пропасть менее рази-
тельна, то у остальных романтическая встреча нашего воина с иноземкой (польской 
католичкой в «Зосе», итальянкой из богатой семьи в «Альпийской балладе», жи-
тельницей фашистской Германии в «Береге») могла произойти лишь в военной об-
становке, сместившей привычные нормы и барьеры. Все это обуславливает и спе-
цифику изображения человека на войне, а влюбленного особенно: обострение 
чувств, накал страстей в экзистенциональной ситуации и крайнюю напряженность 
сюжетного действия – между жизнью и смертью.  

Все это определяет и описание любви языком военных реалий, к примеру, в 
«Пастухе и пастушке» – лексику (бой с врагом и бой сердца), именование героя 
(взводный), страсти (яростный огненный вал) – через субъектную сферу лейтенанта 
Бориса Костяева, только что вернувшегося из боя: «Сердце зашлось в яростном 
бое… В совсем горячий, испепеляющий огненный вал опрокинуло взводного»2 (III, 
82). А в повести Астафьева «Веселый солдат» (1987–1997) звучащий в прологе мо-
тив выстрела3 затем интертекстуально соотносится с выстрелом страстей в человека: 
«Легкая, смешливая Анечка [санитарка, сопровождающая в поезде раненого героя. – 
А.Б.] спала себе и спала, беззаботно и безмятежно, лишь тайные страсти, это “де-
монское стреляние”, как хорошо называл сии чувства Мельников-Печерский,.. точи-
ли, тревожили, томили ее в темных, скрытых от чужого глаза недрах»4.  

———————————— 
1 Астафьев В.П. Собр. соч.: в 15 т. Красноярск, 1997–1998. Т. 3. C. 114. Далее ссылки на это издание 
даются в скобках, номер тома обозначается римской цифрой, страницы – арабской. 
2 Здесь и далее курсив в цитатах мой. – А.Б. 
3 Ср. первые фразы повести, выстроенные, как автоматная очередь: «Четырнадцатого сентября одна 
тысяча девятьсот сорок четвертого года я убил человека. Немца. Фашиста. На войне» (XIII, 7). 
4 Там же. С. 28.  
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Тем не менее перенапряжение человека на войне сказывается и бесчувствием, 
оцепенением, сном души. Об этом и трагический финал современной пасторали, и 
разлука влюбленных в «Звездопаде», где столь остро несовпадение идеального из-
мерения любви и – военной реальности, истребляющей мужчин и мужское начало. 
Именно здесь кроется разгадка парадоксальной, с нынешней точки зрения, ситуа-
ции: почему же все-таки никто из выживших персонажей даже не попытался отыс-
кать любимую после войны?! «Я тебя люблю, а ты спишь!..»5, – укор Зоси в про-
щальной записке герою одноименной повести Богомолова имеет знаковый смысл. 
Отчего же исходит сон чувств, уносящий в свои дали героев? Следует учесть, что 
все они еще юношами попали на фронт, где их научили убивать, бороться за выжи-
вание. Но не любить. Эта сфера внутреннего мира отрезана, загнана в глубь души – 
прочь от жестокой реальности. Вот и герой Богомолова – «совсем еще мальчишка, 
мечтательный и во многом несмышленый»6 – взахлеб читает Есенина, вызывая 
насмешки за «сентиментальность», но теряет свою любовь в реальности и даже не 
пытается разыскать Зосю. И это утрата всей его жизни: ведь «не состоялось что-то 
очень важное, большое и неповторимое»7. Так же и в «Звездопаде» на долю героя, 
получившего из-за ранения инвалидность и отказавшегося от любви из нежелания 
сломать судьбу девушки, остается лишь память о ней. Идеал и реальность жестко 
разведены и трагически несовместимы. Но чувство трагизма и собственной непол-
ноценности снимается эстетической памятью автора, возвышающей героя до утра-
ченного, казалось бы, идеала. 

Впрочем, такое сюжетное решение вызвало и реакцию отторжения в военной 
прозе тех лет. Астафьевские мотивы нашли полемическое отражение в повести 
Г. Бакланова «Навеки – девятнадцатилетние» (1979), где внешне повторяется сюжет 
«Звездопада»: комвзода Владимир Третьяков попадает в госпиталь, там встречает 
свою любовь, девушку Сашу, которая отвечает на его чувства, готова его ждать с 
войны, но, в отличие от Мишки Ерофеева, Третьяков гибнет на фронте. Повторяют-
ся даже отдельные сюжетные моменты (госпитальный концерт с пародированием 
Гитлера, поиски дома Саши, тайные встречи), однако без драматизма. Любовь опу-
щена в сферу обыденности: если Мишка Ерофеев с Лидой у Астафьева говорят о 
звездах, то встречи и беседы Третьякова с Сашей изобилуют бытовыми подробно-
стями. А ранение героя (такое же, как у Ерофеева) здесь ничуть не мешает влюблен-
ным. Не о чем переживать и незачем расставаться с девушкой из-за собственной 
неполноценности – ну получил инвалидность, но это ли проблема. Только смерть – 
преграда для любви и счастья советского воина. Но есть правда жизни и правда ис-
кусства. Недаром Третьяков внезапно ловит себя на том, что не понимает смысла 
попавшей ему в руки шекспировской пьесы: «Начал сейчас читать – ничего не по-
нимает. Слова все понятны, но из-за чего трагедия, не может понять. Неужели так 
отупел за войну?»8 

———————————— 
5 Богомолов В.О. Момент истины. М., 1985. С. 127 
6 Там же. С. 78.  
7 Там же. С. 128.  
8 Бакланов Г.Я. Навеки – девятнадцатилетние. М., 1981. С. 56.  
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По сути версия Бакланова – это спор с символическим реализмом: утрачено 
идеальное измерение, воплотить которое позволило Астафьеву возвышение до сим-
вола – звезда как символ любви, памяти о ней, озаряющей всю жизнь: «<…> Ведь 
тому, кто любил и был любим, счастьем есть и сама память о любви <…> В яркие 
ночи, когда по небу хлещет сплошной звездопад, я люблю бывать один в лесу, 
смотрю, как звезды вспыхивают, кроят, высвечивают небо и улетают куда-то. Гово-
рят, что многие из них давно погасли, погасли еще задолго до того, как мы роди-
лись, но свет их все еще идет к нам, все еще сияет нам» (III, 258). У Бакланова сход-
ная мысль, мельком проговариваясь в диалоге военных, лишена символического 
наполнения и смысловой ясности: «Гаснет звезда, но остается поле притяжения. Вот 
и люди так»9. Цена заземления – исчезновение человека, полное растворение в зем-
ле: с этого начинается повесть. В художественном плане это цена ложно понятой 
«окопной правды», когда сущность бытия подменялась правдоподобием и бытопи-
сательством.  

Возможна ли, однако, счастливая развязка истории о любви и войне? Частич-
но ее воплощение происходит в «Альпийской балладе», сюжет которой составляет 
бегство Ивана и итальянки из концлагеря, вспышка любви среди пламенных маков 
на альпийском лугу, гибель героя, чудесное спасение девушки и рождение ребенка 
наперекор смертям. Все это, однако, кажется феерией, да и заявленный жанр балла-
ды (изначально – «танцевальной песни») переводит историю в разряд необыкновен-
ного, даже фантастического случая. Это скорее страшная и чудная легенда, нежели 
реальность. В реалистическом романе Ю. Бондарева «Берег», написанном вслед за 
пасторалью Астафьева и, скорее всего, в диалоге с ней, осуществлено то, что можно 
назвать сюжетным экспериментом. Астафьев, проиграв в своем и читательском во-
ображении возможный хэппи энд, сурово разрушает сладкие ожидания. Бондарев же 
оставляет такую возможность героям, всемерно усиливая ее реалистическим пись-
мом, используя «реальные» предпосылки для счастливого финала.  

Со времен войны прошло три десятилетия. Лейтенант Вадим Никитин стал 
преуспевающим писателем. Эмма, теперь богатая владелица книжных магазинов в 
Гамбурге, отыскала его и пригласила в Германию. Идеальные, казалось бы, условия 
созданы, но ничего не получается. Момент прошел, безумие молодости схлынуло 
вместе с ощущением победного рая в тихом немецком городке, где в мае 45-го 
встретились герои. Осталась лишь смутно ощущаемая «горькая радость от чего-то 
свершившегося тогда, очень важного, главного, но упрятанного временем в памя-
ти»10. Но, как и у Астафьева и других писателей, обрыв истории любви сказывается 
вытеснением некоей сущности, искажением естественности развития. Недовопло-
щением личности. И это уже не исправить, как и послевоенный мир, который не 
оправдал цены кровопролитной победы. Итог – яростный бой сердца и смерть героя 
на высоте, которую он не взял в реальной жизни. И все же, как в «Звездопаде»  
и «Пастухе и пастушке», побеждает и «надежда на то, что все вечно». «Вера в то, 
что ничто не исчезает бесследно»11, как закон Бытия. Отсюда – предсмертное обре-
———————————— 
9 Бакланов Г.Я. Навеки – девятнадцатилетние. М., 1981. С. 104.  
10 Бондарев Ю.В. Берег. Выбор. Игра: Романы. М., 1988. С. 67–68. 
11 Там же. С. 320.  
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тение героем своего берега счастья, где все живы, и любовь тоже: как символ 
(не)сбывшихся надежд и искомого идеала.  

*   *   * 
История любви и войны в русской прозе 1960–70-х гг. не только восполняет 

недостаток сюжетности, но и способствует рождению нового качества литературно-
го письма, призванного возместить духовные потери национальной личности. Тра-
гичность развязки, отсутствие счастливого конца восполняется катарсическим очи-
щением героя и читателя: возвышением до идеала и символа, красоты и гармонии 
мира в его (не)возможном измерении.  

 
 

Л.С. Чекин (Москва) 

ЛИТЕРАТУРА НА НАУКАНСКОМ ЯЗЫКЕ  
И ПРОБЛЕМЫ ПЕРЕВОДИМОСТИ 

Предлагаемый доклад представляет собой часть большой работы, посвящен-
ной литературе на эскимосских (инуитских и юпикских) языках от Гренландии до 
Чукотки. Задача работы – выделить сходные проблемы, связанные с восприятием 
приполярных авторов в иноязычной среде как в Арктике, так и вне ее. Переводче-
ские стратегии и издательская политика открывают инуитскую литературу внешне-
му миру, но и привносят в эту литературу стереотипы, подтверждения которых, по 
мнению переводчиков и издательств, ищет интересующийся Арктикой иноязычный 
читатель. 

Эскимосских языков на территории Советского Союза в свое время было че-
тыре. Один из них – имакликский диалект, существовавший на острове Ратманова 
(Имаӄлъиӄ) в Беринговом проливе до выселения его носителей в 1948 г. в Наукан. 
Он пока сохраняется на американском острове Крузенштерна (Iŋaliq, Малый Дио-
мид) и относится к инуитской группе, в которую входят и канадский инуктитут, и 
гренландский калааллисут. Сиреникский язык, исчезнувший в 1990-х гг., иногда 
относят к особой группе, отличной и от инуитских, и юпикских языков. Наконец, до 
сегодняшнего дня на Чукотке есть носители двух юпикских языков, чаплинского и 
науканского. 

Лишь один из советских эскимосских языков, а именно чаплинский (или уна-
зикский, по названию бывшего поселка Уӈазиӄ/Чаплино), был выбран в качестве 
письменного. Для него в 1930-е гг. была разработана орфография (в 1932 г. на осно-
ве латинского алфавита, в 1937 г. на основе кириллицы), на нем выпускались учеб-
ники для эскимосских школ. Чаплинский очень близок сивукакскому диалекту аме-
риканского острова св. Лаврентия (Sivuqaq), где в начале XXI в. было около тысячи 
носителей языка. В советское время они также составляли потенциальную аудито-
рию и для книг, печатавшихся в СССР, и для передач Анадырского радио; оба диа-
лекта в зарубежной лингвистике известны как «центрально-сибирский юпик».  
Художественная литература на чаплинском представлена прежде всего поэзией по-
гибшего в молодости летчика Юрия Анко (1932–1960), которая публиковалась толь-
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ко в русских и чукотских переводах, пока в 1984 г. не вышел посмертный сборник 
его стихов в чаплинских оригиналах. 

Последствия культурной и экономической модернизации советской Арктики, 
начавшейся в 1930-е гг., немногим отличались от результатов «встречи цивилиза-
ций» в других регионах. Вынужденные переселения из древних поселков в 1941–
1959 гг. (в связи как с программой укрупнения поселений, так и с ужесточением по-
граничного режима) явились причиной эмоциональной травмы у двух третей эски-
мосского населения Чукотки, которое потеряло свои вековые охотничьи угодья и 
даже не могло вернуться к могилам предков и исполнить обряд «кормления душ». 
Некоторых переселенцев переселяли по несколько раз. 

Национально-освободительное движение 1960-х и 1970-х гг., вдохновившее 
зарубежную Арктику и породившее целое поколение ангажированных гренландских 
поэтов, на Чукотку проникнуть в принципе не могло, ведь даже робкое несогласие с 
политикой переселений вызывало обвинения в буржуазном национализме. В отли-
чие от других исторических трагедий советского периода, в постсоветское время эта 
историческая травма не стала предметом рефлексии ни для правительства (извине-
ний и реституций эскимосы пока не дождались), ни для гражданского общества1. 
Вместе с тем талантливым эскимосам, как и представителям других коренных мало-
численных народов Крайнего Севера, были открыты социальные лифты, места в 
университетах, членство в партии и в творческих союзах. Эталоном была блестящая 
судьба классика чукотской литературы Юрия Рытхэу, автора произведений, насы-
щенных романтикой Севера и в то же время идеологически выдержанных. Он занял 
прочное место в рядах ленинградской культурной элиты и служил представителем 
советских арктических народов, в том числе и эскимосов, за рубежом. 

Перед замечательной поэтессой Зоей Николаевной Ненлюмкиной, пришед-
шей в литературу во второй половине 1970-х гг., был открыт такой же путь, но пой-
ти по нему она не могла. Она родилась в поселке, известном под русифицированным 
чукотским именем Наукан, а на местном науканском языке называвшемся Нувуӄаӄ. 
В детстве она пережила трагедию переселения, когда ее народ в 1958 г. покинул 
Наукан и был впоследствии распылен по разным чукотским городам и поселкам. 
Тем не менее она приняла решение писать именно на науканском языке, устанавли-
вая его литературные нормы и развивая поэтические качества в те годы, когда язык 
стремительно исчезал.  

В основном она печаталась в русских переводах. На науканском вышли от-
дельные стихотворения в ее первой, двуязычной книге стихов «Птицы Наукана» 
(1979), затем книга детских стихов «Ангилгутыклъакын, масарагаӄ!» (Погуляй со 
мною, солнышко! 1985) и, наконец «взрослая» книга избранных стихотворений 
«Упынӷам ӄуяӈатӈа» (Весна счастья, 1990). Она также автор рассказов, в том числе 
«Заклинание о журавлях», написанного в 1977–1980 гг., но в советское время не 
публиковавшегося. Героиня рассказа, молодая художница Маргарита, живет соб-
ственными ностальгическими воспоминаниями о Наукане и воспоминаниями своей 

———————————— 
1 Krupnik I., Chlenov M. Yupik Transitions. Change and Survival at Bering Strait, 1900–1960. Fairbanks, 2013. 
P. 284–288. 
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любимой бабушки о потерянном еще раньше Имаклике. Советская чукотская дей-
ствительность представлена образом лживой и злой «лекторши в очках из райкома», 
повальным поселковым алкоголизмом, унесшим жизнь матери Маргариты и, воз-
можно, еще таким удивительным сравнением первого снега: «Зеленая еще трава, 
припорошенная снегом, похожа на человека, особенно на женщину или ребенка, 
пригнувшегося, защищаясь от удара»2. 

В стихах Зои Ненлюмкиной тоска по утраченному детскому раю, Наукану, 
является постоянным фоном ее размышлений о любви и материнстве, описаний 
тундры и моря, луны и северного сияния. Старинные науканские и имакликские ска-
зания, песни метели, крики чаек, бакланов, уток, журавлей завораживали слушате-
лей и читателей, но и разочаровывали критиков, которые не могли найти в этих сти-
хах отражение сегодняшнего дня социалистической Чукотки3. Статус единственной 
поэтессы своего поколения, пишущей на юпикском языке, помогал ей находить из-
дателей и переводчиков и даже заручиться поддержкой Рытхэу, когда бюрократы от 
лингвистики заставляли ее перейти на «официальный» чаплинский язык. Так как 
наличие полноценной литературы у зарубежных инуитов советскими литературове-
дами не признавалось, этот статус автоматически делал Зою единственной вырази-
тельницей мыслей и надежд всех эскимосов Земли, налагал на нее «ответственность 
за прошлое, настоящее и будущее эскимосской культуры»4. Оборотной стороной 
этой единственности было ее одиночество как писателя. Творческая судьба 
Ненлюмкиной оказалась очень нелегкой.  

Эту судьбу так описал лучший знаток чукотских литературных нравов того 
времени: «Местные элиты всю жизнь вели с ней отчаянную борьбу. Сначала они 
всячески тормозили выход ее первой книги. Видимо, прикормленная национальная 
интеллигенция Чукотки понимала, что на фоне Ненлюмкиной сразу обнаружится их 
творческая несостоятельность и полная никчемность. Потом поэтессу попытались 
лишить общения с пишущим народом. В другие города, и особенно в Москву, ее 
годами из Провидения не выпускали. Начальники, наверное, полагали, что она не 
выдержит одиночества и быстро от тоски сгорит. И в конечном счете власти доби-
лись своего. Фактически еще в начале 1990-х годов поэтесса замолчала»5. 

Даже в 1980-е гг. оценить науканские тексты Ненлюмкиной мог только очень 
ограниченный круг людей старшего поколения. Большинство советских читателей 
узнали эти тексты благодаря переводам на русский, которые сильно русифицирова-
ны – например, в них преобладает стандартная перекрестная рифмовка, а о соблю-
дении ритма речи просто не идет. По словам поэтессы, именно ритм науканского 
стиха «привносит смысл», но при переводе было решено «сохранять смысл перево-
да, но не размер. Так как это слишком громоздкий труд, который иногда может ни к 
———————————— 
2 Рассказ мне знаком по имеющейся у меня авторской машинописной копии русскоязычного подстроч-
ника 1989 г. Публикации 2000-х гг. по разным причинам стали библиографической редкостью. 
3 Николаев К.Б. Голоса новой Чукотки. Литература народностей Крайнего Северо-Востока. Магадан, 
1980. С. 201–202. 
4 Кушпель Т. [Рецензия] // Литературное обозрение. 1981. № 2. С. 82 [Рец. на кн.: Ненлюмкина З. Птицы 
Наукана. Магадан. 1979]. 
5 Огрызко В. Не забывай, что истина ревнива // Эскимосская литература: Материалы и исследования / 
Сост. В. Огрызко. М., 2008. С. 51. 
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чему не привести»6. Стих Ненлюмкиной подчиняется ритму науканских слов с их 
нанизывающимися друг на друга суффиксами, а рифма благодаря структуре языке 
появляется без особых усилий – любая параллельная конструкция, например, в рит-
мической прозе молодой гренландской писательницы Нивиак Корнелиуссен, автора 
повести «Хомо сапиенне» (2014), может сопровождаться рифмой. 

Другая особенность стихов Ненлюмкиной восходит к традициям устной поэ-
зии, где использовались магические формулы, тайный язык шаманов, обрывки фраз, 
«собранные тогда, когда животные могли говорить»7, а также слова других диалек-
тов и языков8. Отсюда такое внимание к крикам птиц и к древним заклинаниям. 
Особенно важны слова имакликского языка, которые поэтесса слышала в детстве: 
«самое заветное, красивое принято было говорить на имакликском диалекте». Неко-
торые стихи так перевести и не удалось: «Так, например, мое стихотворение “Атаки, 
атолюраӷлюн!” с привнесенными словами имакликских эскимосов, не смогли пере-
вести поэты, которые переводили мои стихи. Я с них потребовала непереводимое. 
Им показалось, наверное, что-то непонятным во многом, как я ни объясняла»9. 

Переводы на другие языки в основном выполнялись с русского и вели к до-
полнительным искажениям. Но в отличие от переводов на русский, которые поэтес-
са могла в определенной степени контролировать, дальнейшие переводы уже вы-
полнялись без ее участия. Из трех найденных мной публикаций на английском 
только одна выполнена с подстрочников, другая же представляет собой перевод с 
перевода М.Д. Эдидовича, а третья перевод с перевода А.И. Черевченко10. При этом 
вклады Эдидовича и Черевченко никак не оговариваются, и даже имена их в публи-
кациях не названы. Между тем вклад этих самостоятельных и состоявшихся поэтов 
достаточно велик, они меняли и ритм, и количество стихотворных строк, и образ-
ную структуру стихов. Как отмечал критик, сравнивший переводческую манеру 
обоих поэтов, у Черевченко преобладает экзотика, тогда как Эдидович старался 
придать лирике Ненлюмкиной гражданское звучание11. Подобное активное «осваи-
вание» чужой культуры с самого начала развития советской переводоведческой 
школы считалось предпочтительным при переводе с языка «художественно менее 
развитого народа»12. 

———————————— 
6 Письмо автору от З.Н. Ненлюмкиной, конец лета 1986 г.  
7 Dorais L.-J. The Language of the Inuit: Syntax, Semantics, and Society in the Arctic. Montreal etc., 2010.  
P. 167. 
8 Меновщиков Г.А. Предисловие // Сказки и мифы эскимосов Сибири, Аляски, Канады и Гренландии. М., 
1985. С. 25. 
9 Письмо автору от З.Н. Ненлюмкиной, 19 октября 1989 г. 
10 Nenliumkina Z. The Whitest Winter. When the Weather Began to Turn Bad. No, I Haven't Forgotten You / 
Transl. by L. Erdman // Journal of Alaska Native Arts, January-February-March 1991. P. 12; Nenlyumkina Z. 
Autumn. A long, thick snowfall… // Yevgeny Yevtushenko. Fatal Half Measures: The Culture of Democracy in 
the Soviet Union / Transl. by A.W. Bouis. Boston; Toronto; London, 1991. P. 234–235; Nenlyumkina Z. Old 
Tale / Transl. by G. de Roeck // Mānoa. A Pacific Journal of International Writing. Winter 1994. Vol. 6. No. 2. 
P. 179–180. 
11 Огрызко В. Не забывай, что истина ревнива // Эскимосская литература: Материалы и исследования / 
Сост. В. Огрызко. М., 2008. С. 50–51. 
12 Азов А.Г. Поверженные буквалисты. Из истории художественного перевода в СССР в 1920–1960-е годы. 
М., 2013. С. 18; 19. 



Çàêëþ÷èòåëüíîå ïëåíàðíîå çàñåäàíèå   419 

 

С перевода Черевченко выполнены также переводы Петера Йессена на дат-
ский. В данных случаях Черевченко также не назван13. Отметим своеобразный ре-
корд по количеству этапов «эстафетного» перевода, впервые поставленный в жур-
нальной публикации на калааллисуте стихотворения «Где моя песня?»: науканский 
оригинал – русский подстрочник – литературная обработка Черевченко – перевод на 
датский Йессена – перевод на калааллисут Кристиана Поульсена14. 

Сложнее история пока единственной книги Ненлюмкиной, вышедшей за ру-
бежом, а именно избранных стихов на калааллисуте. Составитель книги П. Йессен 
перевел большинство стихотворений с русского на датский, но также пригласил на 
помощь профессионального эскимолога Майкла Фортескью, который для четырех 
из вошедших в книгу стихотворений подготовил переводы с науканского языка на 
английский, в свою очередь переведенные на датский. Все эти датские тексты были 
переданы для перевода на калааллисут одному из основателей союза писателей 
Гренландии, пастору и издателю, автору исторических повествований об охотниках 
и шаманах Отто Сандгрену (1914–1999)15. Кроме того, в сборник вошло уже упомя-
нутое стихотворение в переводе Поульсена16. 

Один из ярких представителей новой ангажированной гренландской поэзии, 
Кристиан Ольсен ааю (1942–2015) встретил книгу разгромным отзывом, упрекая 
переводчиков за то, что они засушили интонации, чувства и образы науканской по-
этессы; единственное оправдание книги рецензент увидел в прекрасных иллюстра-
циях Эльзы Поульсен17. Возможно, в этой рецензии были отголоски споров между 
двумя поколениями гренландских литераторов. Но нельзя не обратить внимание на 
гендерный дисбаланс в переводческом коллективе из двух лингвистов и пожилого 
пастора, которые пытались найти нужные слова для адекватной передачи интимной 
лирики молодой поэтессы. Тот факт, что они сознательно выбрали для своего изда-
ния дореформенный алфавит (реформа прошла в 1973 г., более чем за десять лет  
до выхода книги), подтверждает, что к стихам о любви, заботах материнства и судь-
бе науканской женщины они отнеслись как к мумифицированным этнографиче- 
ским артефактам. 

Для гренландского издания поэтесса написала автобиографию, где рассказала 
о своем детстве и юности, о первых литературных влияниях (главным из которых 
оказался Муса Джалиль), о решении посвятить свою жизнь сохранению родного 

———————————— 
13 Nenlumkina S. Na, Atutika, na? / Oversat af P. Jessen // Atuagagdliutit. 1978. Nr. 17. Qupp. 29; Nenglumkina 
S. Mennesket og landet. Stormenes sang // Atuagagdliutit. 1980. Nr. 2. Qupp. 6; Nenglumkina S. To digte / 
Oversat af P. Jessen // INFONOR. Nyhedsbrev om urfolk i Rusland. 2002. Årg. 3. Nr. 2/3. S. 7.  
14 Nenlumkina S. sumĩpit? / kalâtdlisũngortitsissok: Kr. Poulsen // Atuagagdliutit. 1978. Nr. 15. Qupp. 30. 
15 Два перевода Сандгрена на калааллисут ранее публиковались без имени переводчика вслед за датски-
ми текстами Йессена: Nenglumkina S. anorerssuit sujorssungnerat. inuk ãma nuna // Atuagagdliutit. 1980. 
Nr. 2. Qupp. 7. 
16 Nenlumqina S. inuk nunalo: Inungnik taigdliat Sibiriamêrsut / kalâtdlisut taigdliarerqîssoq nugterissordlo 
O. Sandgreen; nevuqartûmit rúsisûmitdlo nugterissut M. Fortescue ãma P. Jessen; ârqigssuissoq 
kinguleqúmigdlo agdlagtoq P. Jessen. København, 1984. Qupp. 6. Благодарю Ш. Педерсен, зав. отделом 
обслуживания Национальной библиотеки Гренландии, предоставившую мне сканы этой книги. 
17 aaju. Inuk nunalu // Atuagagdliutit. 1985. Nr. 3. Qupp. 19. Свое инуитское имя ааю писал со строчной 
буквы. 
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языка. Этот удивительно искренний текст не публиковался на русском языке и рос-
сийским литературоведам неизвестен. 

Год выхода последней книги З.Н. Ненлюмкиной, 1990-й, оказался последним 
годом издания в России книг на юпикских языках (исключая учебную литературу)18. 
В постсоветские годы юпикские языки продолжали терять свои позиции, хотя со-
хранялась их роль как символа этнической и культурной идентификации. В целом 
условий для создания оригинальных литературных произведений ни на науканском, 
ни на чаплинском языках уже нет19. 

Но, как и на киностудиях других арктических регионов, остаются возможно-
сти для использования этих языков в кинематографии. По такому пути пошел 
А.Ю. Вахрушев, снявший несколько документальных лент о разных народах и посе-
лениях Чукотки, в том числе «Птицы Наукана» (1996), где звучат науканские тексты 
стихов З.Н. Ненлюмкиной. Совершенно необычна юпикско-чукотская культурная 
амальгама в самом известном фильме Вахрушева «Книга моря» (2018). Фильм сни-
мался в поселке Лорино, куда, в чукотско-русскую среду, в 1977 г. в очередной раз 
переселили часть науканцев. Документальные сцены охоты на морских млекопита-
ющих перемежаются в фильме мультипликационным сюжетом, основанным на 
юпикских легендах. 

Первая – науканская легенда о женщине, родившей китенка, вторая – чаплин-
ская легенда о великанше Майырахпак, известная в русском пересказе Г.А. Ушако-
ва20. В фильм добавлен и известный мифический персонаж, морская владычица с 
канадским нунавутским именем Седна. Затем спаянная воедино сказка была вновь 
разделена и пересказана двумя представительницами старшего поколения, еще со-
хранившими знание родных языков (науканскую часть зачитывает Е.А. Добриева, 
чукотскую Н.Б. Емельянова). Звучащий язык сказки изначально лишен своей ком-
муникативной функции, так как среди зрителей фильма лишь единицы могут хоть 
как-то различить звуки обоих коренных языков Чукотки – остальным приходится 
ориентироваться на русские или английские титры. Практически вымерший, но, 
благодаря поэзии и судьбе З.Н. Ненлюмкиной – самый романтический из юпикских 
языков, язык утерянного Наукана, окончательно укореняет фильм в далеком от ре-
альности чукотского поселка, зачарованном пространстве мифа. 

———————————— 
18 Вахтин Н. Литература азиатских эскимосов // Эскимосская литература: Материалы и исследования / 
Сост. В. Огрызко. М., 2008. С. 241–242. 
19 Огрызко В. Не забывай, что истина ревнива // Эскимосская литература: Материалы и исследования / 
Сост. В. Огрызко. М., 2008. С. 53–54. 
20 Сказки и мифы эскимосов Сибири, Аляски, Канады и Гренландии / Сост., предисл. и примеч. 
Г.А. Меновщикова. М., 1985. С. 125–127, № 56; Ушаков Г.А. Остров метелей. По нехоженой земле. 
Изд. 2. СПб., 2001. С. 96–98. 
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