
Федеральное государственное бюджетное образовательное 
учреждение высшего профессионального образования 

КУБАНСКИЙ ГОСУДАРСТВЕННЫЙ УНИВЕРСИТЕТ 
 

Филологический факультет 
 

Кафедра истории русской литературы, 
теории литературы и критики 

 
 
 
 
 
 

ЮБИЛЕЙНОЕ: 
 

Вопросы истории, поэтики 
и интерпретации русской литературы 

 
Материалы 

Международной заочной научно-практической конференции, 
посвященной писателям-юбилярам, 
в рамках Года Литературы в России 

 
10 июля – 20 октября 2015 г. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Краснодар 
2015 



УДК 821.161.1 
ББК 83.3(2Рос=Рус) 
        Ю13 
 

Печатается по решению Ученого совета филологического факультета 
Кубанского государственного университета 

 

Рецензенты: 
Б. В. Аверин, доктор филологических наук, профессор  
(Санкт-Петербургский государственный университет); 

В. П. Абрамов, доктор филологических наук, профессор  
(Кубанский государственный университет) 

 

Ю13 Юбилейное: Вопросы истории, поэтики и интерпретации русской 
литературы : Материалы Международной заочной научно-практической 
конференции, посвященной писателям-юбилярам, в рамках Года Литера-
туры в России (10 июля – 20 октября 2015 г.) / ФГБОУ ВПО Кубанский госу-
дарственный университет (КубГУ); под ред.: д-ра филол. наук, проф.                
Е. А. Жирковой, канд. филол. наук, проф. Л. П. Голиковой, д-ра филол. 
наук, проф. Л. Н. Рягузовой. – Краснодар : Издательский Дом – Юг, 2015. – 
274 с. 
 

ISBN 978-5-91718-426-5 
 

Данное издание посвящено актуальным проблемам исследования истории и 
поэтики русской литературы, интерпретации художественных произведений. В 
сборник вошли работы отечественных и зарубежных специалистов в области фило-
логии, представленные на Международной научно-практической конференции, по-
священной писателям-юбилярам, в рамках Года Литературы в России. Конференция 
была организована кафедрой истории русской литературы, теории литературы и 
критики Кубанского государственного университета. 

Издание адресовано преподавателям, аспирантам, студентам-филологам, а 
также всем, кто интересуется вопросами классической и современной отечественной 
литературы. 

 
Редакционная коллегия: 

профессор Ли Дэу (Республика Корея), доцент Э. Деканова (Словакия), 
доцент В. В. Сайченко, доцент Н. В. Свитенко, 

доцент Е. В. Сомова, доцент М. В. Шаройко 
 

На первой странице обложки: рисунок Н. В. Ильина из цикла портретных  

силуэтов к сборнику лирики А. С. Пушкина (ГИХЛ, 1949 г.) 

 

ББК 83.3(2Рос=Рус) 
УДК 821.161.1 

 

ISBN 978-5-91718-426-5 © Коллектив авторов, 2015 
© ФГБОУ ВПО КубГУ, 2015 



 
 
 

Уважаемые коллеги! 
 
 

Приветствую Вас и в Вашем лице широкое научное филологиче-
ское сообщество. 

В наши дни особенно важным для российской государственности 
становится претворение в жизнь общемировой объединительной идеи, 
о чем неоднократно говорил президент Владимир Владимирович Пу-
тин. В осуществлении этой важной идейно-патриотической задачи воз-
растает роль русской литературы как носителя высокой духовности и 
организатора межкультурных коммуникаций народов мира. Призна-
ние такой роли русской литературы подтверждает и широкий всерос-
сийский проект: согласно Указу Президента 2015 год объявлен Годом 
Литературы. 

В одном из публичных выступлений Юрий Лотман сказал: «Читая 
литературу, мы проходим школу чести». В произведениях русских пи-
сателей высоконравственная позиция человека и человечества прирав-
нена к социально-политической и патриотической характеристике в 
этнокультурной связи на протяжении веков. 



Год Литературы в России – это дань уважения художественной ле-
тописи истории великого народа, утверждение его национальной само-
бытности, прославление русского менталитета, преданности стране, ко-
торая, видоизменяясь во времени, продолжает сохранять свое значение 
в общемировом пространстве. 

Желаю профессорско-преподавательскому составу, носителю идей 
российской словесности, утверждать значимость русской литературы в 
воспитании многих студенческих поколений. 

 
 
 

Ректор Кубанского государственного университета 
Михаил Борисович  АСТАПОВ 

 
  



СЛОВО О ПРОФЕССОРЕ 
Л. А. СТЕПАНОВЕ 

 
 
В знаменательный для нас Год Лите-

ратуры нельзя не вспомнить человека, так 
много сделавшего для отечественного обра-
зования и просвещения на всех уровнях – от 
средней и высшей школы до академиче-
ской науки, создателя филологической 
научной школы на Кубани профессора 
Льва Александровича Степанова. 

Энциклопедизм научных познаний в 
различных областях филологии, высокий 
профессионализм позволили Л. А. Степа-

нову не только продуктивно руководить кафедрой истории русской лите-
ратуры Кубанского государственного университета в течение длительного 
срока – более тридцати лет, но и мобильно реагировать, перестраивать, 
направлять работу кафедры в связи со сменой научной парадигмы в учеб-
ной и научно-исследовательской сфере. 

Главный фундаментальный труд Льва Александровича – его док-
торская диссертация «Эстетическое и художественное мышление            
А. С. Грибоедова». Автором предпринято целостное осмысление             
А. С. Грибоедова как художественно-творческой личности на основе его 
эстетических воззрений и литературно-теоретической проблематики. 
Ученым впервые описаны эстетические взгляды писателя как системное 
единство, а основные положения эстетики связаны с проблемами фило-
софии, этики, психологии, политики и охарактеризованы через различ-
ные виды деятельности Грибоедова – мыслителя, дипломата, переводчи-
ка, критика, драматурга, поэта. 

Реконструкция эстетической концептосферы и поэтической мифо-
логии Грибоедова в работе поражает широтой и разнообразием исполь-
зуемого материала. Помимо эстетических концептов (натура, изящное, ис-

кусство, высокое, чудесное, веселость, острота), данных в иерархии, в нее 
включены этнолингвистические разыскания, дипломатический дискурс, 
фольклор, античные  мифологемы. Л. А. Степановым найден оригиналь-
ный угол зрения при интерпретации, казалось бы, самых известных ве-
щей. Например, комедия «Горе от ума» рассмотрена по-новому: с точки 
зрения обобщающих суждений о мире и человеке, с точки зрения суб-



станциально-онтологических основ, архетипических и кенотипических 
черт героев, через анализ концептов ум, сердце, правда, истина, и также 
вершинных метаконцептов природа и искусство. 

Все, что говорилось и писалось Львом Александровичем по предме-
там и проблемам филологии, было умно и талантливо. 

Настоящий сборник научных трудов, посвященный Году Литерату-
ры и писателям-юбилярам, открывает статья Льва Александровича Степа-
нова «Теоретические принципы художественного мышления А. С. Грибо-
едова». 

Л. Н. Рягузова 
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ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ПРИНЦИПЫ  

ХУДОЖЕСТВЕННОГО МЫШЛЕНИЯ А. С. ГРИБОЕДОВА 
 

Л. А. Степанов 
Кубанский государственный университет 

Краснодар, Россия 
 

В статье рассмотрены основные теоретико-литературные и эстетиче-

ские воззрения А. С. Грибоедова, выявляемые в его художественном, критиче-

ском и эпистолярном наследии. 
Ключевые слова: А. С. Грибоедов, романтизм, эстетика, свобода твор-

чества, «ученость», комическое. 

 
THEORETICAL PRINCIPLES OF ART THINKING OF 

A. S. GRIBOYEDOV 
 

L. А. Stepanov 
Kuban State University 

Krasnodar, Russia 
 

In article the main teoretiko-literary and esthetic views of A. S. Griboyedov re-

vealed in his art, critical and epistolary heritage are considered. 
Keywords: A. S. Griboyedov, romanticism, esthetics, freedom of creativity, 

«learning», comic. 
 

1 
Любая эстетическая система стремится к такой целостности, которая 

обеспечивает взаимосвязь, взаимозависимость и иерархию всех эстетических 
категорий и понятий. Однако картина меняется, когда мы изучаем эстетиче-
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ское сознание, принципы художественного мышления писателя. Если для 
эстетики как науки (философии искусства, теории художественного творче-
ства и восприятия) необходима вся полнота категориальных дефиниций и в 
этом смысле они «равноправны», то писатель волен и свободен в своем инте-
ресе к отдельным категориям и понятиям эстетической теории. Как правило, 
ему ближе те из них, которые непосредственно связаны с его собственными 
художественно-творческими проблемами; при этом другие эстетические по-
нятия могут как бы пребывать в его сознании в латентной, «неактивной» 
форме. 

Надежным ключом к познанию теоретико-литературных воззрений 
Грибоедова, при явной скромности того, что обычно называют литературно-
критическим наследием, становится сама личность Грибоедова, материалы к 
характеристике которой содержатся по преимуществу в его письмах, путе-
вых и деловых записках, воспоминаниях современников [24; 5–20]. Очевидно, 
что эстетические воззрения этого писателя личностно обусловлены в гораздо 
большей степени, чем они обусловлены учебой в Московском университете, 
вообще «школой» и уровнем эстетической теории. Как гражданин и государ-
ственный деятель Грибоедов жил в исторических рамках своей современно-
сти, общественного устройства, должности, обязанностей и прав, ими опре-
деляемых. В этом кругу его многое не устраивало, и прежде всего – крепост-
ническая система, «рабство» подданных Российской империи, зависимость 
от власти высшего чиновного аппарата, низость подлых душ, моральная 
ущербность, сухость и скудность отношений между людьми. Гражданин и 
деятель стремился к достижению большей свободы и воли для человека в 
Российской империи, думал о лучшем «обустройстве» жизни а ней и для 
нее. Но Грибоедов-поэт и мыслящая личность находил себя в неограничен-
ном пространстве внутренней жизни, во всех временах и странах. Никакая 
философская, политическая или этическая система, никакие правила эстети-
ки и поэтики не могли сделать его своим адептом и проводником исключи-
тельно (как, например, Сумарокова – классицизм, или Бестужева – роман-
тизм, а Белинского – реализм). Необыкновенная полнота и разносторонность 
познаний и интересов обусловили важнейшую, доминирующую черту ху-
дожественного самосознания Грибоедова – свободу творческого мышления. 

Современники отмечали, что эстетические представления и художе-
ственные предпочтения Грибоедова сложились очень рано и опирались на 
широчайшую осведомленность в литературе древней и новой, русской и 
европейской. «При первом знакомстве нашем, – вспоминал С. Н. Бегичев, – 
вкус и мнение Грибоедова о литературе были уже сформированы». В пе-
тербургском круге литераторов 1815–1818 годов, по словам того же мемуа-
риста, «Грибоедов, Жандр, Катенин, Чипягов (...) много читали, знали хо-
рошо европейскую литературу и отдавали преимущество романтикам». 
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Как видно из контекста, речь идет не о борьбе «классиков» и «романтиков» в 
русской литературе, а о современном мировом романтическом движении. 
Отдавая должное Корнелю, Расину и Мольеру, Грибоедов предпочитает им 
Шекспира, Шиллера и Гете – столпов романтического художественного со-
знания. Р. Зотов, часто слушавший прения Грибоедова с Катениным, тоже 
приходил к выводу, что Грибоедов «держался романтизма» [1; 340]. 

Но не следует абсолютизировать каждую частную оценку в дошед-
ших до нас высказываниях Грибоедова или воспоминаниях о нем. Выска-
зывания Грибоедова о творчестве выдающихся художников не позволяют 
привести его в какой-либо «лагерь». Достаточно показательны в этом от-
ношении имена «первого ряда» – Шекспир, Мольер, Гете, Байрон. Бесту-
жев-Марлинский, например, вспоминает, что Байрон вызывал у Грибо-
едова меньший восторг, чем у других писателей – у того же Бестужева. 
Грибоедов разъяснял собеседнику свои позиции: Байрон, со всем разно-
образием мыслей, – объясняет только человека, тогда как Гете – все чело-
вечество; и потому «превосходство в величии должно отдать Гете». 

Казалось бы, на основании воспоминаний Бестужева можно утвер-
ждать, что Байрон был «преодолен» Грибоедовым и выбор пути русского 
драматурга окончательно сделан от Байрона в сторону Гете. Однако еще 
Кюхельбекер в примечании к стихотворения «Памяти Грибоедова» указал 
на то, что поэма Грибоедова «Странник» («Путник») была схожа по форме 
с «Паломничеством Чайльд Гарольда». Исследователи находят влияние 
Байрона и в комедии «Горе от ума» [2; 176–180], и в разработке замысла 
трагедии «Родамист и Зенобия» [4; 180–181]. В том же разговоре о Байроне 
и Гете Грибоедов называет обоих великими: «Для того чтобы заглянуть в 
лицо к ним, для доступа к высотам их не помогут ни ползки, ни прыжки; 
тут надобны крылья... И крылья орла ... только высокая душа может об-
нять полную мысль гения» [1, 98–99]. 

Грибоедов был одним из самых глубоких знатоков, ценителей и 
увлеченных проводников драматической поэзии Шекспира в русской сло-
весности того времени. Благодаря Грибоедову к пьесам Шекспира обрати-
лись многие литераторы и просто образованные люди (например, С. Бе-
гичев); уже в 1825 году Кюхельбекер посвящает ему пьесу «Шекспировы 
духи», творческий итог своего увлечения английским поэтом-
драматургом, возникшего под влиянием Грибоедова. Воздействие Шекс-
пира, в той или иной форме, прослеживается на протяжении всей творче-
ской жизни самого Грибоедова; его привлекали прежде всего свободное 
построение исторических хроник и драматических поэм, многогранность 
характеров и мощная поэтическая фантазия Шекспира [8]. 

Но несомненно родствен русскому комедиографу и Мольер, чей 
творческий гений не подвергается сомнению; неприятие же вызывают 
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ограничения и условности классицистической поэтики, сказавшиеся в 
творчестве французского писателя. Грибоедову безоговорочно нравятся 
«Мещанин во дворянстве», «Мнимый больной» и – «несносен» мольеров-
ский Скупой, «антропос собственной фабрики» (письмо П. А. Катенину, 
первая половина января – 14 февраля 1825 г.). Он почти со страдальческой 
досадой упрекает Мольера за то, что тот, как и другие великие (Расин и 
Корнель) – «вклеил свое дарование в узенькую рамочку трех единств» и 
«не дал воли своему воображению расходиться по широкому полю» [1, 
26]. И все же Мольер остается для него первостепенным комическим та-
лантом, а «Мизантроп» бесспорно отзывается в «Горе от ума» [5]. 

Нужно однако заметить, что для Грибоедова (как и для русского со-
знания вообще) Мольер и Байрон – с одной стороны, Шекспир и Гете –           
с другой образуют функционально различные пары. Обе эти пары обла-
дают значением живой классичности; каждое имя окружено ореолом са-
мых высоких оценок. Но при всей актуализации Мольера в 1810–1820 годы 
[17; 221], при широчайшей популярности «властителя дум» Байрона, сла-
ву этих писателей сопровождает упрек в ограниченности (прежде всего – в 
постижении характеров и приемах изображения человека). Напротив, 
имена Шекспира и Гете связываются преемственно и символизируют во-
площенную в творчестве идею безграничной свободы, всеобъемлющей ге-
ниальности и многомерности художественного мира. Такова эстетическая 
реальность того времени в ее очевидной тенденции, и Грибоедов эту тен-
денцию по-своему утверждает и развивает. 

Грибоедова можно назвать, пользуясь его же словом (в цитирован-
ном письме Катенину) – «чистосердечным» ценителем самых высоких 
проявлений таланта и творения. (Другое дело – его весьма снисходитель-
ное отношение к рядовым произведениям будь то многие пьесы Шахов-
ского или же собственное участие в водевильной «складчине»). Высказыва-
ния Грибоедова всегда направлены против поверхностных оценок и 
утверждают необходимость индивидуального труда постижения великих 
творцов и великих творений; он считал, что суд должен быть нелицепри-
ятным и судить автора нужно по его творению. 

Независимость и конкретность замечаний Грибоедова всегда ощу-
щаются как соотнесенные с обширным контекстом его историко-
литературных познаний и размышлений общеэстетического значения. 
Экстраординарны полнота и разносторонность его литературного круго-
зора. Возвышенна мера и шкала его художественной аксиологии: она все-
гда стремится к ценностному абсолюту, и потому частные оценки и заме-
чания обретают особую смысловую экспрессию в устремленности к этому 
абсолюту – высокому и строгому. 
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2 
Некоторые теоретико-литературные воззрения Грибоедова выявля-

ются уже в статье «О разборе вольного перевода Бюргеровой баллады 
«Ленора» (1816). Интересно, что он проходит мимо  спора  о   балладе        
[9; 265–270], удивляясь тому, что Гнедич «не жалует баллад». Жанровое 
своеобразие баллады Грибоедов видит не в сюжетности этого вида поэзии, 
а в предмете изображения, понятом им очень широко – как изображение 
чудесного и выражение чувств, им порождаемых. Энергия балладного 
стиха определяется самим предметом изображения: он требует силы сло-
ва и «краткости, через которую описание делается живее». Чудесное – как 
эстетическая категория и распространенное художественное явление – не 
ограничено жанром баллады; это свойство художественного мышления, 
как едко замечает Грибоедов, не «требует извинения». Итак, фрагмент по-
лемики важен, по крайней мере, в двух отношениях: 1) глубоким опреде-
лением сущности балладной поэзии через существо художественно-
образной ткани жанра; 2) здесь отчетливо сказалась внутренняя творческая 
устремленность самого Грибоедова к «чудесному». 

Грибоедова обычно считают противником «чувствительности». Иро-
ничные высказывания в статье как будто подтверждают это мнение              
(«в наш слезливый век и мертвецы должны говорить языком романиче-
ским» и т.п.). На самом деле – он лишь противник ложной сентименталь-
ности и литературных штампов, замещающих подлинную эмоциональ-
ность. Он даже берет под защиту «восклицание ах!, когда оно вырывается 
от души», утверждает право влюбленных персонажей на язык прямой и 
откровенный, подобный диалогу в катенинской «Ольге». Развернутые да-
лее наблюдения над «Людмилой» Жуковского вдохновлены, в общем, од-
ной мыслью: показать, что перевод Жуковского менее связан с балладной 
материей оригинала, чем катенинский; не устраивает критика и конкрет-
ная образность чудесного в балладе Жуковского, и ее мотивация. 

Грибоедов внятно высказал в статье свою собственную устремлен-
ность к постижению действительности, «натуры» и натуральному ее во-
площению: «... ныне в какую книжку ни заглянешь, что ни прочтешь, 
песнь или послание, везде мечтания, а натуры ни на волос». Под натурой 
здесь понимается не природа и не тот смысл, узкое следование которому 
привело к «физиологиям». Натура – это естественность и полнота жизни, 
познанная и воплощенная поэтом в естественности и полноте поэтическо-
го словаря. Поэтому основную часть статьи занимает полемика с Гнедичем 
о языке и стиле, которые в «Ольге» Катенина казались Грибоедову более 
соответствующими натуре, нежели в «Людмиле» Жуковского. 
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В комедии «Студент», где образ Беневольского пародирует штампы 
сентиментально-романтического сознания многочисленных подражателей 
Жуковского и Батюшкова, в целях полемики используются и произведе-
ния самих мэтров. По наблюдению В. А. Кошелева, соавторы Грибоедов и 
Катенин высмеивали не столько дух и смысл, скажем, размышлений Ба-
тюшкова, сколько их форму – «условную и изощренную метафоризацию. 
Именно она оказывается в их глазах врагом естественности в искусстве», и 
«подобная же “возвышенность” речений Беневольского, неественная в бы-
товых ситуациях, составляет основу комизма в “Студенте”»; двойная эпи-
тафия на смерть доктора Кастальди выявляет тот же эстетический смысл 
[7; 204–205]. Если в «Молодых супругах» Грибоедов, поддерживая линию 
Шаховского, стремился, по наблюдению С. М. Шаврыгина, «к пародийно-
му воспроизведению не столько “периферии” сентиментализма (перевод 
Волкова), сколько его идейного и эстетического центра – творчества Ка-
рамзина», то в дальнейшем он и в самом себе, и в литературных героях 
обнаруживает правду карамзинского психологизма. Литературный мир 
Карамзина и естественные чувствования Грибоедова оказываются на очень 
подвижной грани, они взаимопроникают, как взаимопроницаемы лите-
ратурная действительность и эмпирическая [25; 136]. 

Ранние литературно-критические и художественно-полемические 
произведения дают возможность обнаружить несколько важных тенден-
ций эстетического сознания Грибоедова: 1) широкое понимание «натуры», 
интерес к познанию натуры и через познание – устремленность к поэтиче-
скому воссозданию действительности в натуральном слоге; 2) интерес к 
эмоциональной глубине лирического переживания, выражающейся ис-
кренним словом и жестом; 3) чудесное; очевидно, что область чудесного 
важна для Грибоедова и по принципу дополнительности относительно, 
так сказать, бытовой натуральности, и потому, что чудесное может прояв-
лять себя в русле поэтического изображения натуры. Более того, интерес к 
чудесному в ранней статье Грибоедова – знак тяготения к смежным худо-
жественным явлениям – героическому, ужасному и возвышенному, 
наглядно проявившимся в «Горе от ума», в замыслах и набросках траге-
дий, в путевых дневниках. Не должна смущать и фраза, брошенная в по-
лемике: «Бог с ними, с мечтаниями...» – ведь сам Грибоедов называл себя 
«пламенным мечтателем в краю вечных снегов», принимая слова «мечта», 
«мечтание» в эстетически широком смысле как синонимы воображения, 
поэтического мышления, творческого процесса. 

Художественно-творческие принципы Грибоедова частично вырази-
лись и в других его литературно-полемических произведениях – даже в запи-
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сочках и эпиграммах, ходивших между ложами и креслами петербургского 
театра: они направлены против тех, кто «шалит рифмами», по-детски «врет» 
в сочинениях и переводах, разгоняя в себе «студенческую кровь» «казенных 
бойцов» петербургского Парнаса. Но вот что характерно: как только полеми-
ка, в которую оказывался втянутым Грибоедов, становилась бесконечной и, 
удаляясь от существа дела, превращалась в перебранку, он первым подавал 
сигнал к прекращению «войны». Таково стихотворение «От Аполлона», сни-
мавшее длительные прения по поводу «Липецких вод» Шаховского; такова 
заключительная часть «Лубочного театра», высмеивающая перебранку «Сына 
отечества» и «Северного наблюдателя» в течение нескольких месяцев 1817 го-
да. Грибоедов никогда не имел охоты к спору по таким вопросам, которые 
выходили за пределы чистых интересов Аполлона. 

 
3 

Центральное и наиболее полное эстетическое высказывание Грибо-
едова – стихотворение «Отрывок из Гете». Этот текст справедливо рас-
сматривается в качестве самостоятельного произведения, созданного по 
мотивам «Пролога в театре» из «Фауста». Стихотворение очень близко к 
Гете по мыслям и, при очевидных отступлениях от оригинала, добавлени-
ях к нему, некоторой композиционной перестройке, обретает смысл ново-
го целого. При этом главным становится не проблема точности перевода, 
а единство понимания Гете и Грибоедовым основополагающих проблем 
словесного творчества, волнующих обоих поэтов. Показательно уже то, 
что Грибоедов останавливает свое внимание на «Прологе в театре» и дает 
его вольный перевод: сам выбор произведения для перевода или перело-
жения, как известно, шаг всегда осознанный, эстетически значимый. 

Сопротивление власти толпы как условие творчества; упование на 
понимание слова поэта потомками; решительный отказ от тех функций, 
которые стремятся внушить поэту со стороны – такова исходная позиция 
гетевско-грибоедовского Поэта в споре с оппонентами. Но главное содер-
жание и пафос стихотворения выше. 

В течение всей беседы с Директором театра и Весельчаком (комиче-
ским актером) Поэт сохраняет понимание «природы вещей» на высоте 
философии искусства, ее сердцевинных постулатов. Заключительный от-
вет Поэта – образное представление идеи о божественной природе твор-
ческого дара. Его речь завершается выявлением отношений Бога и Поэта в 
формуле особого рода взаимности: 

Ты постигаешь ли умом  
Создавшего миры и лета? 
Его престол душа Поэта. 
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Такое интимно-доверительное избранничество и высшая отмечен-
ность делают поэта хранителем «святейшего стяжанья» – Свободы. Наде-
ление поэтов божественной способностью творения и именования – 

...неудержимой силою влечет 
К их жребию сердца и всех обеты, 
Стихии все во власть им предает... 

Душа Поэта, представшая Богу как его алтарь, есть образ и идея 
естественного служения поэта лишь одному – Богу, и лишь постольку – 
всем людям. Народ, толпа и всякий человек в ней сами, повинуясь боже-
ственному предначертанию, тянутся к поэту, и между ними устанавлива-
ются эти же, божественно предначертанные и в присутствии Бога сверша-
емые взаимоотношения. 

В словах поэта находят возвышенное философско-эстетическое и об-
разное объяснение те отношения поэта и действительности, которые Ди-
ректор театра и Весельчак пытались объяснить ему на языке противоречи-
вой бытовой феноменологии и упрощенной художественной прагматики, 
исключающей сущностное постижение обсуждаемой проблематики [19]. 

Позиция Грибоедова во многом корреспондирует с «пафосом декаб-
ристской эстетики – идея духовной свободы и чистоты поэта, идея его из-
бранничества, бескомпромиссное противопоставление поэта “толпе”, нрав-
ственно падшей, равнодушной. Но очевидно и расхождение: исчезла мысль о 
проповедническом назначении поэзии, отсутствует попытка обозначить ее 
роль в современной общественной жизни – поэзия должна служить вечным 
ценностям и целям. Оформляются принципы, предвосхищающие “мессиан-
ские” концепции искусства, характерные для 2-й пол. 1820-х гг.» [11; 26]. 

«Отрывок из Гете», содержащий основную концепцию творчества, 
как бы дает фундамент высказываниям Грибоедова по отдельным вопро-
сам словесного искусства, в целом освещая его представления об эстетиче-
ских понятиях и художественной деятельности. 

Из этой философии искусства вытекает отношение Грибоедова к 
проявлениям творческого дарования. Здесь важны и его прямые высказы-
вания-формулы, и то, что можно назвать самоощущением, и то, что виде-
лось людям со стороны. Не пытаясь исчерпать весь имеющийся материал, 
укажем на несколько ярких моментов. 

Прежде всего это формула: «Искусство в том только и состоит, чтоб 
подделываться под дарование», которую Грибоедов страстно распростра-
няет и поясняет: «...а в ком более вытверженного потом и сидением искус-
ства угождать теоретикам, т.е. делать глупости, в ком, говорю я, более спо-
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собности удовлетворять школьным требованиям, условиям, привычкам, 
бабушкиным преданиям, нежели собственной творческой силы, – тот, ес-
ли художник, разбей свои палитру, и кисть, резец или перо свое брось за 
окошко; знаю, что всякое ремесло имеет свои хитрости, но чем их менее, 
тем спорее дело, и не лучше ли вовсе без хитростей?..» (письмо Катенину, 
первая половина января 1825 г.). 

Непременным условием достижения высот искусства объявляется 
доверие к собственно творческой силе дарования, которая тем свободнее, 
полнее и ярче разовьется, чем менее будет скована «школьными требова-
ниями». Филиппика Грибоедова против школы, предания, принятых догм 
и норм, против хитростей ремесла в этом письме Катенину не нова – 
письмо лишь документально подтверждает то, о чем говорили современ-
ники: возмущение Грибоедова покорностью, с которой принимались по-
всеместно умозаключения и характеристики Лагарпа, острый критицизм 
по отношению ко всякого рода нормативности и абсолютизации эстети-
ческой теории. В этом же ряду находится и его упрек французским клас-
сикам относительно «рамочки трех единств». Дело не в том, сколько 
«единств» – три или пять, а в том, что для дарования нужна свобода, при 
которой воображение могло бы «расходиться по широкому полю». 

Вполне закономерно, что такая характеристика отношения творческого 
дара к результату творческого процесса приводит Грибоедова к еще одной 
знаменитой формуле из того же письма Катенину: «Я как живу, так и пишу 
свободно и свободно». Свобода прокламируется Грибоедовым чрезвычайно 
часто и остро: в его личной жизни она с момента вступления в дипломатиче-
скую службу стала очень сложной проблемой. В эстетических же суждениях 
принцип свободы творческого духа, заявленный еще в молодые годы (прежде 
всего в отрицании классицистического учения о подражании природе и о 
цели творчества) – является подлинно движущей страстью. Если вдохновен-
ное представление о божественной природе поэзии и творческого дара со-
ставляет ядро его эстетики, то высвобождение энергии божественного дарова-
ния (таланта, гения) – главенствующий принцип. 

Идея творческой свободы, почти всегда сопровождаемая у Грибоедова 
эмоционально напряженной устремленностью к свободе личностной, к 
свободе как целостному ощущению бытия, придает поэтический полет 
его вдохновению. С этим связано и ценностное отношение к воображе-
нию, также устремляющемуся в свободный полет. Замечательны автоха-
рактеристики: Грибоедов пишет о себе как человеке – «с ненасытимостью 
души, с пламенной страстью к новым вымыслам, к новым познаниям, к 
перемене места и занятий, к людям и делам необыкновенным»; называет 
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себя «певцом истинно вдохновенным» (письмо С. Бегичеву, июнь 1824 г.);      
в дороге у него «кровь волнуется, высокие мысли бродят и мчатся далеко 
за обыкновенные пределы пошлых опытов; воображение свежо, какой-то 
бурный огонь в душе пылает и не гаснет» (письмо С. Бегичеву, 9 сентября 
1825 г.). Пылкий – постоянный эпитет воспоминаний о Грибоедове. 

Свободные порывы воображения далеко не всегда приводили к рож-
дению замысла, к созданию произведения, но и без того игра воображения 
самоценна для Грибоедова и занимает устойчиво высокое положение в ряду 
его эстетических представлений и художественных переживаний. Без ка-
кой-либо теоретической дифференциации понятия вдохновение, вообра-
жение, мечты, фантазия образуют единую цепь предпосылок к творчеству и 
самое художественное мышление, творческое состояние духа. В послании 
Телешовой (1824) поэтическое воображение уподобляется волшебно-
прелестному танцу: оно так же увлекает душу, дает ей рассвет, «лелеет дух», 
если это душа поэта, а не «безрассветные души» «рабов корыстных польз». 

При таком возвышенно-эмоциональном понимании (а главное – ощу-
щении) свободного вдохновения естественно, что поэтическое воображение 
Грибоедова склонно было создавать формы образности, тяготеющие к чудес-
ному, к ужасному – как поражающему дикой красотой, к совершенству пла-
стики, сотворяющей новую красоту из натуральных явлений и рядом с ней 
красоту, превышающую привычные представления и формы в неожиданных 
сплетениях натуральных элементов: из этого, внушает Грибоедов лениво 
слушающему его Крылову, «может выйти прекрасная, идеальная природа, 
гораздо выше нами видимой ...» (письмо П. А. Вяземскому, 21 июня 1824 г.). 
Его более вдохновляет такой идеальный мир, чем тот наполовину выдуман-
ный, наполовину прямо списанный с современного быта и однообразный 
мир «идеальных» Холмских и Ольгиных, в котором привычно живет, по за-
мечанию Грибоедова, суетно плодовитый Шаховской. 

А. Жандр вспоминал, что Грибоедов «верил существованию какого-то 
высшего мира и всему чудесному» [1, 236]. Было бы сильным упрощением 
толковать это высказывание в смысле приверженности Грибоедова бытовому 
суеверию, свойственному почти всем людям. Сам Жандр, превосходно зная и 
понимая Грибоедова, объяснял подмеченную черту «живой поэтической 
натурой» своего друга [1, 236]. Ум, воображение и мечтание Грибоедова были 
действительно устремлены к «высшему». Это слово – одно из самых употре-
бительных в языке писателя, и чаще всего оно выражает возвышенность иде-
ала, к которому он стремился и в осмыслении жизни, и в творчестве. «Высо-
кое» («высшее», «возвышенное») и «изящное» более всего ценилось Грибо-
едовым – будь то героические поступки современников, персонажей эпоса и 
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драмы или творение рук человеческих. Уклонение человека, народа, истории 
и человечества от нравственно высокого и эстетически совершенного – пред-
мет его постоянных горьких размышлений. Обобщая конкретные мотивы 
этих размышлений, можно сказать, что Грибоедов страстно мечтал жить в 
мире высоких этических ценностей и в глубоко эстетизированной среде, 
принимающей и развивающей все формы изящного в искусстве. Вдохновен-
ное поэтическое мечтание нередко бывало, пожалуй, единственно доступной 
для него, в реальных обстоятельствах его жизни, формой осуществления вы-
сокого идеала; испытать такое вдохновение значило «завиться в эфир» (из 
письма А. А. Бестужеву, 22 ноября 1825 г.). Свободное «мечтание», способ-
ность глубоко и мгновенно погружаться в мир грезы и фантазии порой при-
нимали неожиданные формы. Бегичев с удивлением увидел слезы на глазах 
Грибоедова, державшего свадебный венец над его головой: шаферу «вообра-
зилось», что Бегичева «отпевают и хоронят». В другой раз, вспоминает Беги-
чев, Грибоедов поведал, что «ему входит в голову мысль явиться в Персию 
пророком и сделать там совершенное преобразование; я улыбнулся и отве-
чал: “Бред поэта, любезный друг!” – “Ты смеешься, – сказал он, – но ты не 
имеешь понятия о восприимчивости и пламенном воображении азиатцев! 
Магомет успел, отчего же я не успею?” И тут заговорил он таким вдохновен-
ным языком, что я начинал верить возможности осуществить эту мысль»             
[1, 28–29]. Кюхельбекер и Жандр замечали у Грибоедова явную склонность и 
доверие к парапсихическим явлениям [1, 236–237, 258]. 

Эта острота ощущений, эмоциональная напряженность и подвиж-
ность способствовали эстетически осознанному восприятию и пережива-
нию самых разнообразных противоречий, контрастов и антиномий – от 
превратностей собственной судьбы или судьбы Кюхельбекера, Катенина, 
А. Одоевского до самых случайных, мимолетных, неожиданных эпизодов 
и состояний. В Феодосии он эмоционально воспринимают «чудную смесь 
вековых стен прежней Кафы и наших однодневных мазанок» (С. Бегичеву, 
12 сентября 1825 г.). «Как трепетно вступаешь в темноту Лавры или Со-
фийского собора, – делится он киевскими впечатлениями, – и как душе 
просторно, когда потом выходишь на белый свет: зелень, тополи и вино-
градники ...» (В. Ф. Одоевскому, 10 июня 1825 г.). На дороге из Москвы в 
Петербург видит лубочные картины-портреты Дениса Давыдова и героя 
комедии Реньяра «Игрок»: «какое сближение обстоятельств!» – восклицает 
он в письме С. Бегичеву от 10 июня 1824 г. Перед поездкой с Кавказа в Рос-
сию – «приносили шубы на выбор (...) Тяжелые. Плечи к земле гнетут. 
Точно трупы, заражают комнату всякие лисицы, чекалки, волки ... И вот 
первый искус желающим в Россию: надобно непременно растерзать зверя 
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и окутаться его кожею, чтоб потом роскошно черпать отечественный сту-
деный воздух» (Кюхельбекеру, конец октября 1823 г.). Во всех этих и по-
добных им эпизодах Грибоедов как бы чует зародыш драматизма, перево-
дя непосредственное ощущение в разряд эстетически воспринимаемых 
моментов действительности посредством естественной интеллектуальной 
рефлексии. Но порою он дает простор и свободу своему мечтанию, пуска-
ет воображение «расходиться по широкому полю», выстраивая целые 
картины на осознании и ощущении исторических контрастов. Так, чтобы 
испытать противоречивую жизненную драматургию, образованную 
острой перспективой и ретроспективой времен, Грибоедов взбирается на 
вершину Чатыр-дага – «забыться»: вообразить, пережить и осмыслить 
«сближение моей жизни, последнего пришельца, с судьбою давно от-
шедших», «перебирая мысленно многое, что слыхал и видел». По той же 
ассоциации он придает повышенное, мистико-романтическое значение 
своему поступку, совершенному накануне отъезда из Петербурга. Тогда он 
поднялся на ростральную колонну и оттуда «любовался разноцветием 
кровель, позолотою глав церковных, красотою Невы, множеством кораб-
лей и мачт их». Теперь, на высоте горы, путешественник мысленно наблю-
дает приход, жизнь и сошествие с исторической арены многих народов, 
представив в своей историко-романтической панораме, как на ростраль-
ную колонну, с которой он наблюдал живое кипение современной жизни, 
«взойдет некогда странник (когда один столб может быть переживет раз-
рушение дворцов и соборов) и посетует о прежнем блеске нашей северной 
столицы, наших купцов, наших царей и их прислужников» (С. Бегичеву, 
12 сентября 1825 г.). 

Две самые сильные душевные привязанности Грибоедова тоже пока-
зательны в этом отношении. С одной стороны – Степан Бегичев, основа-
тельный, крепкий, ясный и последовательный в своих нравственных поня-
тиях и чувствах, умеренный хозяйственный семьянин и неизменно надеж-
ный друг. Грибоедов влечется к Бегичеву той стороной собственной нату-
ры, которая искала душевного покоя, дома, тишины для основательного 
уединенного труда. С другой стороны – Александр Одоевский, весь – по-
рыв, страсть, увлеченность, благородный задор, пылкая вера и светлая 
надежда. Это два разных состояния души самого Грибоедова, между кото-
рыми он пребывал в грустной апатии, тревоге духа, в настроении умствен-
ного скепсиса, подавляемого перенапряжением усердной службы. Глав-
ное, тяжко осознаваемое противоречие всей его жизни заключалось в 
«разладе» внутреннем: между силой дарованных ему талантов и – види-
мым объемом литературных свершений. Эта глубочайшая теснина Дарья-
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ла, разломившая душу Грибоедова, повергала его в бездну ипохондрии и 
делала порой безразличным к самому дару жизни; в тяжелую минуту он 
сомневался в своем писательском даровании и все же надеялся, что «при-
дут в равновесие (...) замыслы беспредельные и ограниченные способно-
сти» (С. Бегичеву, 9 сентября 1825 г.). 

Что касается замыслов, то сам Грибоедов свидетельствовал, как легко 
могли уносить его порывы творческого вдохновения и жажда новизны. В 
такие минуты он набрасывает планы и фрагменты, которые не доводит до 
творческого свершения; одна идея вытесняет или развивает другую, и 
судьба ее – та же. Над ним все-таки тяготела вершина «Горя от ума», и, с 
одной стороны, он стремится забыть о своей комедии, не хочет, чтобы в 
нем видели только «сочинителя Фамусова и Скалозуба», хотя и не теряет 
надежды на постановку и полную публикацию пьесы; с другой стороны – 
никакая новая вещь, по-видимому, не увлекает настолько, чтобы можно 
было целиком отдаться работе над нею. Не исключено, что установка «я 
как живу, так и пишу свободно и свободно» оказалась более трудновыпол-
нимой, когда Грибоедов перешел от комедии к трагедийным замыслам. 
Свое комедийное дарование он вначале опробовал в легких переводах, пе-
ределках, в вольной соревновательности театральной «складчины». Такого 
предварительного опыта в трагедийной драматургии он не имел. Наброс-
ки, планы, фрагменты поэтических трагедий и были этим самым опытом, 
от которого надо было переходить к неспешному, целеустремленному и 
напряженному в требованиях к собственному совершенству труду, каким 
и было обдуманное создание «Горя от ума». При всей порывистости, часто 
счастливой легкости пера, Грибоедов не мог после «Горя от ума» выйти к 
публике с произведением меньшего художественного достоинства. Наряду 
с собственно творческими проблемами колоссальна при этом роль внеш-
них обстоятельств: вместо того чтобы «завиться в эфир» поэтического 
мышления и творчества, он принужден был «завиться чужим вихрем, 
жить не в себе» (из письма С. Бегичеву, 9 сентября 1825 г.; о том же – Кю-
хельбекеру, 27 ноября 1825г.; Булгарину, 16 апреля 1827 г. и проч.). 

Среди сомнений, тревог и тоски по свободе творчества проскальзывает 
в признаниях Грибоедова еще один мотив, имеющий отношение не только к 
внешним причинам и обстоятельствам, а к интенции авторской воли – пи-
сать то, а не другое; так, а не иначе. «Пружина таланта» была действительно 
сжата; причины Грибоедов обсуждал в переписке с Бегичевым, и тот уверял, 
что «пружина на время сжатая, коль скоро исчезнет препятствие, с большим 
порывом отпрянет и на свободе сильнее будет действовать» (С. Бегичеву,                
9 сентября 1625 г.). Через два месяца Грибоедов пишет тому же адресату          
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(7 декабря 1825 г.): «Ты говоришь мне о таланте; надобно бы вместе с тем 
иметь всегда охоту им пользоваться...». «Меня слишком лениво посещает 
вдохновение», – жалуется он Кюхельбекеру (27 ноября 1825 г.), «Лень» или 
«пустейшая голова и сердце» – могут быть следствиями момента, ситуации, 
обстоятельств; они могут приостанавливать «мельничное колесо» дарования. 
Дело однако и в том, чтобы не «молоть вздор» (из того же письма Кюхельбе-
керу) наподобие мельничного колеса, а направить силы таланта к высокому и 
прекрасному, сознавая высшую ответственность за слово. Поэзия как образ 
мышления и слово как способ действия нуждаются в глубоком содержатель-
ном наполнении, а свободный полет воображения вдохновляется жаждой 
познания «натуры». 

Специфическая особенность, органически свойственная эстетике 
Грибоедова и вообще-то редко встречающаяся у других писателей, состо-
ит в том, что принцип свободы творчества соотносится у него с требовани-
ем учености. Отношение к науке в широком смысле слова, том числе и к 
«литературной учебе», заметно выделяет Грибоедова. Если верно предпо-
ложение, что еще в 1817 г. М. Н. Загоскин изобразил Грибоедова в лице 
чрезвычайно ученого, все знающего молодого человека в своем сатириче-
ском очерке «Знатоки, или история одного дня» [12; 43–48], то, снимая фе-
льетонную раздражительность и некоторую карикатурность этого портре-
та, можно убедиться в том, что уже в молодые годы познания Грибоедова 
в мировой художественной культуре были поразительно обширны и, что 
не менее важно, у него сложились определенные оценки, убеждения, ин-
тересы, вызванные прочитанным. В этом отношении карикатура Загоски-
на «от обратного» подтверждает любовно выписанный поздний бегичев-
ский портрет Грибоедова и специально посвященный данной проблеме 
очерк-фельетон Ф. Булгарина «Литературные призраки» (1824). 

В булгаринском очерке Грибоедов, выведенный под именем Талан-
тина, как «истинный литератор» противопоставлен «призрачным»  по-
этам – «эпигонам первоклассных наших писателей» [3; 659–666]. Случай-
ные собеседники-противники вынуждают Талантина изложить целую 
программу образования, служащую одновременно и своего рода литера-
турной ориентацией. В этой программе есть исходный теоретический те-
зис, представляющий собой сплав общеизвестного эстетического положе-
ния с личностной убежденностью говорящего: «Талант есть способность 
души принимать впечатления и живо изображать оные: предмет приро-
да, посредник между талантом и предметом – наука». Таким образом, 
наука не только не препятствует творческой одаренности, но является по-
ложительным условием, открывая в любом предмете все новые и новые 
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возможности для проявления таланта, придавая ему тягу к творчеству 
«высшего значения». Отсюда и решение вопроса об основах познания сло-
весного искусства, его истории и теории. Критикуя классицистический 
курс Лагарпа «Лицей», широко использовавшийся в учебных целях, Гри-
боедов-Талантин привлекает внимание к иным трудам – более современ-
ным, ориентированным на новые эстетические веяния, романтическую 
философию искусства или во всяком случае предуготовившим ее: «Если 
вы хотите учиться у иностранцев, то читайте, по крайней мере, Блера, Бу-
тервека, Шлегелей, Сульцера и т.п.». Однако не эти труды должны соста-
вить основу образованности русского писателя, а – «совершенное позна-
ние русского языка», его духа и грамматической системы. Талантин реко-
мендует познавать язык тем путем, каким шел в своем познании русской 
речи сам Грибоедов: «надобно читать священные и духовные книги, древ-
ние летописи, собирать народные песни м поговорки, знать несколько со-
племенных наречий, прочесть несколько славянских, русских, богемских и 
польских грамматик и рассмотреть столько же словарей; знать совершен-
но историю и географию своего отечества. Это первое и необходимое усло-
вие». Обратим внимание: и здесь Грибоедов говорит не о поверхностном 
знакомстве, а о стремлении к высшим ступеням знания, о совершенном по-

стижении, предполагающем основательность, «роскошь и богатство» по-
знаний. Овладение новыми знаниями должно идти по нескольким 
направлениям, осуществляться непрерывно, захватывая все новые и новые 
сферы: античная классика; древняя и новая философия истории; познание 
образа жизни разных народов и стран, в том числе Востока и Америки; 
знакомство с сочинениями «по части физических наук» для верного суж-
дения о «естественных явлениях в природе». Все это, по Грибоедову, необ-
ходимо для восприятия «новых идей о природе и человеке» и для «осве-
жения пиитического воображения». 

В своих воспоминаниях (1830) Булгарин вновь особо подчеркнул, что 
Грибоедов, уже будучи автором «Горя от ума», «сверх занятий изящною 
словесностью и поэзиею, трудился беспрестанно над изучением предме-
тов важных (...) Он читал не для препровождения времени, но для того, 
чтобы научаться, и умел из всего извлекать полезное для ума и сердца (...) 
Красноречие его, всегда пламенное, было убедительно, потому что осно-
вывалось на здравом смысле и глубокой учености (...) Часто он бывал недо-
волен собой, говоря, что чувствует, как мало сделал для словесности. 
“Время летит, любезный друг, – говорил он. – В душе моей горит пламя, в 
голове рождаются мысли, а между тем я не могу приняться за дело, ибо 
науки идут вперед, а я не успеваю даже учиться, не только работать. Но я 
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должен что-нибудь сделать... сделаю!” Вот как думал Грибоедов. Он не мог 
без сожаления вспоминать о том, что некоторые наши писатели, особенно 
поэты, думают, что им должно следовать одному вдохновению и ничему 
не учиться. Грибоедов указывал на Байрона, Гете, Шиллера, которые отто-
го именно вознеслись выше своих совместников, что гений их равнялся их 
учености» [3; 641–643]. 

Грибоедов сознавал свой умственный дар и потому постоянно со-
вершенствовал его новыми знаниями. «Ум Грибоедова, – верно замечает  
С. А. Фомичев, – воспринимался в качестве абсолютной величины, чужда-
ющейся ограничительных определений (таких, например, как «практиче-
ский», «язвительный», «книжный» и т. п.)» [24; 10]. Творческое выражение 
такого, можно сказать, тотального ума тоже чуждалось ограничений, ставя 
очень высокие цели. 

Таким образом, в художественном мышлении Грибоедова устанав-
ливается принцип активного «посредничества» науки, обогащенного раз-
носторонними и глубокими знаниями интеллекта писателя в процессе 
развития таланта творчества; творческая одаренность тем скорее способна 
достичь вершин в познании и изображении «натуры», «природы», чем 
более дарование будет развиваться силой знания. Эти положения тесней-
шим образом связаны с принципиальной эстетической ориентацией Гри-
боедова на суд потомства, с идеей абсолютной ответственности таланта 
перед высшим судией, а потому и с исторической ответственностью перед 
современниками, отечеством и русской словесностью («чем больше име-
ешь знаний, тем лучше можешь служить своему отечеству» – из чернового 
письма неизвестному, ноябрь 1820 г.). Важно подчеркнуть, что идея ответ-
ственности таланта, как ее понимал Грибоедов, вовсе не тождественна по-
нятию о «цели творчества»: ее природа, как мы видели, совсем иная. 

Как же соотносится принцип свободы творчества с грибоедовским 
требованием «учености» поэта? 

Прежде всего заметим, что в произведениях Грибоедова мы не обна-
ружим, чтобы ученость-знание-наука представали в виде серьезного пред-
мета изображения или проблемы, как, например, в «Фаусте» Гете. Коми-
ческое обсуждение «чумы учености» в «Горе от ума» или осмеяние похва-
ляющегося своей ученостью Беневольского в комедии «Студент», конечно, 
имеют иной смысл и назначение. 

Одно дело – эстетическая позиция, эстетическое кредо, обращенное 
Грибоедовым прежде всего к себе самому и вырастающее из личных 
убеждений, из естества разносторонне одаренной личности. Другое дело – 
художественное мышление, для которого наука-знание-ученый ум явля-
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ются в подлинном смысле слова предпосылкой глубокого осмысления ти-
пов и характеров самой жизни – исторической или современной, русской 
или инонациональной. Разносторонняя образованность, жадный интерес 
к новому знанию обозначаются в сюжетных, проблемно-тематических и 
жанровых поисках Грибоедова, но они полностью «растворены» в органи-
ке художественного мышления. С этой точки зрения нужно смотреть и на 
многообразие типов «Горя от ума»: они явились словесно-творческим вы-
ражением осмысленной наблюдательности, проницательной концепту-
альности мышления автора, способного схватывать социальную, истори-
ческую, национальную, психологическую сущность человеческой жизни в 
непрерывном процессе познания, стремящегося к высшему знанию о че-
ловеке, обществе и природе. Это высшее знание равно почерпнуто из об-
щежительной активности писателя и из античной классики, из бивуачно-
го быта и из лексиконов европейских и восточных языков, исторических, 
философских, юридических и филологических трудов. Но знание вовсе не 
обязательно должно выразиться в ученой диссертации, систематическом 
трактате. Оно может, как это и было у Грибоедова, избрать для себя коме-
дийный сюжет и язык эпиграммы. Высшее знание постепенно, годами 
складывается в обширную панораму русской жизни и расплескивается 
вольными ямбами стихии свободного слова. Н. К. Пиксанов считал афори-
стичность характерной чертой мышления Грибоедова – при отсутствии у 
него склонности к системной теоретической аргументации [13; 306–307]. 
Эта особенность творческой реализации знания стала, однако, возможной 
благодаря тому, что весь комедийный мир драматургически организован 
сквозной темой ума [18], и ум в комедии «Горе от ума», по слову О. Сен-
ковского, «меряет гордым взглядом народную нравственность своего оте-
чества» [2; 94]. Лишь очень немногие произведения являют нам этого рода 
знание в таком сгущении сплошных концептов, остроумных суждений и 
замет, полностью «переведенных» на язык образов. В результате такого ху-
дожественного опыта превращения знания в поэзию фельетонная слава 
умника, перегруженного ученостью, обременительной и для окружаю-
щих, и для его собственного таланта, сменилась незыблемой репутацией 
умнейшего человека и одного из лучших поэтов, а критики и писатели с 
тех пор разгадывают драматургические и словесные законы его «народной 
книги» (О. Сенковский). Совершенно справедливо определение: «“Горе от 
ума” – гениальная всеобъемлющая формула развития жизни. Это – чи-
стейшая диалектика, отлитая в художественные формы» [6; 249]. Художе-
ственная диалектика осуществлена в литературном роде и жанре, специ-
фически затрудняющих проявление свободы писателя. Тем более показа-
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телен вывод, к которому приходит В. М. Маркович в итоге анализа «Горя 
от ума»: «В пьесе Грибоедова надо всем главенствует дух творческой свобо-
ды, претворяющий разногласие встретившихся здесь смысловых и жанро-
во-стилевых тенденций в совершенное художественное равновесие. Борьба 
противоположностей и эстетический компромисс, позволяющий им со-
существовать, не подавляя друг друга, – разные стороны этой свободной 
гармонии, необходимые ее слагаемые. Суть же ее заключается в том, что 
всему, ею охваченному, она дает свое место и свою меру, – именно поэто-
му каждая из объединяемых ею величин получает право и возможность 
утвердиться наряду с другими» [10; 89]. 

Итак, сущностные характеристики искусства и творческого процесса, 
основные категории и понятия, более других привлекавшие внимание 
Грибоедова, тесно спаяны между собой и внутренне концептуальны. Гри-
боедов не захотел (возьмем это слово в пушкинском его применении к 
драматургии «Горя от ума», как признание свободного выбора творческих 
«законов») жертвовать ни свободой поэтического мышления глыбе учено-
го познания, ни знаниями – вольности внутренней художественной жизни: 
он стремился к синтезу в реализации всех своих дарований. Синтезирую-
щий характер творческого мышления и духовного склада Грибоедова был 
замечательно верно уловлен еще Пушкиным. В сложной фигуре «человека 
необыкновенного», ставшего в момент своей гибели лицом историческим, 
он признал равно высокое значение развитого познаниями ума – достоин-
ства одного из «первых наших поэтов» – «способностей человека государ-
ственного», объединив все эти качества в собственном восприятии и оцен-
ке личности Грибоедова («Путешествие в Арзрум»). 

 
4 

Для анализа теоретических принципов художественного мышления 
Грибоедова существенный интерес представляет его заметка по поводу «Го-
ря от ума» (1824). Заметка показывает, что общие эстетические установки 
непосредственно переходили в грибоедовскую драматургическую поэтику. 

Важный аспект ее – специфика драмы как произведения, в создании 
которого много значит взаимодействие автора с публикой. Взаимодей-
ствие требует, считал Грибоедов, взаимных условий «обеих сторон»: «с од-
ной стороны – дар, искусство; с другой – восприимчивость, внимание». Ка-
чества парные: недостаточно дарования, от автора требуется также искус-
ство; взаимодополнительны и свойства, которые должен обнаружить чи-
татель (зритель): не только эстетическую чуткость, но и внимание к смыслу 
авторского слова и полное «схватывание» художественного целого. Отсюда 
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критическое отношение к публике, не способной или не привыкшей к та-
кому взаимодействию, недовольство тем, что автор поставлен перед рядом 
«привычек и условий, ни мало не связанных с эстетическою частью творе-
ния». В понимании же Грибоедова, взаимодействие писателя и публики 
должно осуществляться именно через «эстетическую часть творения». 
Речь, таким образом, идет о том, что художественное творчество (творе-
ние) и художественное восприятие составляют единый эстетический про-
цесс. Все, что отвлекает от этой чистой духовной индукции, в той или 
иной мере разрушает или нарушает абсолютный характер и абсолютный 
смысл творческого процесса создания произведения и его восприятия. 

Перед нами размышления поэта, который озабочен еще и тем, как 
слышат его стихи в театре. Тезисом, или, лучше, намеком, обозначена 
мысль о том, что заслуга поэта-драматурга выше, значительнее, чем актера, 
произносящего со сцены его стихи; но публика скорее бывает увлечена де-
кламацией, нежели поэтическими достоинствами стихотворной драмы. 
Это тоже одно из обстоятельств, разрушающих процесс сотворчества дра-
матурга и зрителя. От грибоедовской заметки веет неким фаталистическим 
смирением: «Такова судьба всякому, кто пишет для сцены: Расин и Шекс-
пир подвергались той же участи, – так мне ли роптать?» Остается упование 
на такой союз с читателем, при котором неизбежные издержки могут быть 
смягчены или окажутся несущественными. Путь от ума и сердца – к уму и 
сердцу осмыслен Грибоедовым как закон самой «эстетической части творе-
ния»: «В превосходном стихотворении многое должно угадывать; не вполне 
выраженные мысли или чувства тем более действуют на душу читателя, что 
в ней, в сокровенной глубине ее, скрываются те струны, которых автор едва 
коснулся, нередко одним намеком, – но его уже» поняли, все уже внятно, и 
ясно, и сильно». В этой замечательной фразе акцентируется сила пережи-
вания, полнота, глубина мысли и чувства читательской личности. Как под-
черкивает Ю. П. Фесенко, стихотворная форма и поэтическое содержание 
«Горя от ума», его лирическая стихия обращены «к читателю, от которого 
ожидается не досужее созерцание, а активное сопереживание» [22; 53]. Чем 
значительнее сама личность читателя и чем глубже залегает в душе сокро-
венное, тем сильнее, ярче отклик ее на мысли и чувства автора. В этой-то 
душе завершается творческий акт, начатый намеком поэта: намек превра-
щается в полную мысль, и струны души начинают полнозвучно и сильно 
трепетать. Поэтику драмы Грибоедов строил с непременным учетом этого 
эстетического принципа. Установка на доверие эстетической чуткости со-
временников, подчиненная более значимой для Грибоедова ориентации на 
суд потомства, принесла свои плоды: в обилии рукописных копий, про-
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должавших иметь хождение даже после 1862 года, когда «Горе от ума» было 
наконец издано без купюр, – «проявилась особая интимность читательского 
восприятия комедии Грибоедова» [23; 8]. 

Но мысль Грибоедова не ограничена пределами поэзии драматиче-
ской, а имеет в виду весь поэтический мир. Следует отметить, что в это же 
время и Пушкин подчеркивает значение недосказанности и тоже видит в 
ней особую форму сотворчества автора и читателя. «Ты говоришь, душа 
моя, – отвечает он Вяземскому, – что он (Пленник – Л. С.) сукин сын за то, 
что не горюет о Черкешенке – но что говорить ему – все понял он выражает 
все; мысль об ней должна была овладеть его душою и соединиться со все-
ми его мыслями – это разумеется – иначе быть нельзя; не надобно все вы-
сказывать – это есть тайна занимательности» [14, 58]. 

Заметка, как давно уже принято считать, была наброском предисловия 
к изданию «Горя от ума», о котором Грибоедов неустанно хлопотал. Особое 
внимание исследователей привлекло замечание автора о том, что «первое 
начертание» комедии «было гораздо великолепнее и высшего значения, чем 
теперь...» Это высказывание широко толкуется как сознаваемое самим Гри-
боедовым превосходство художественного замысла («первого начертания») 
над итогом творческого труда. На наш взгляд, в заметке речь идет не о погуб-
ленном высшем замысле, а об искажениях текста, многочисленных купюрах 
разного рода, на которые автор вынужден был соглашаться, чтобы увидеть 
свое произведение в печати и открыть ему дорогу на театр. 

Не какая-то ненаписанная или испорченная пьеса, а именно «Горе от 
ума», уже широко известное по рукописным копиям (в которых сам автор 
тоже находил множество искажений), названо Грибоедовым «сценической 
поэмой». Таким жанровым определением автор подчеркивал, что создал 
поэтическое произведение, предназначенное для сцены. Грибоедову не 
нужно было оговариваться о различии поэзии и стихотворства (такая 
проблема еще не стала в то время актуальной); и он мыслит о себе как о 
«стихотворце», рассуждает о «превосходном стихотворении» (имея в виду 
сценическую поэму как творение в стихах для сцены), признается в «ребя-
ческом удовольствии слышать стихи мои в театре». 

Ни С. Бегичев, ни Кюхельбекер, самые осведомленные свидетели по-
чти всего процесса написания «Горя от ума», ни единым словом не обмол-
вились о некоем первоначальном высшем замысле и его «первом начерта-
нии». Свидетели, слушатели отдельных сцен и актов и сам Грибоедов везде 
пишут о целенаправленном процессе улучшения, совершенствования и общей 
драматургии, и всей стиховой техники, и даже отдельных фраз, словесных 
оборотов. Поэтому «первое начертание» – это авторская самозащита, ука-
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зание на необходимость различать то произведение, которое «родилось во 
мне» (т. е. осуществилось), и – тот «суетный наряд», который «портит мое 
создание» (однако же, заметим, «сколь можно было», не беспредельно, а под 
авторским же самоконтролем). Все переговоры с цензурой и все уступки, на 
которые Грибоедов шел, видимо, на каком-то этапе привели к возможности 
публикации, и для нее он стал набрасывать свое предисловие. Оно не при-
годилось для несовершившегося издания, но было бы вполне уместным и 
при публикации части текста в «Русской Талии», где пьеса тоже являлась к 
публике в «суетном наряде». Такое толкование заметки со всей очевидно-
стью подтверждается письмом Грибоедова к С. Бегичеву, писанным в ту же 
пору – в июне 1824 года; «...не могу в эту минуту оторваться от побрякушек 
авторского самолюбия, – признается Грибоедов. – Надеюсь, жду, урезываю, 
меняю дело на вздор, так что во многих местах моей драматической карти-
ны яркие краски совсем пополовели, сержусь и восстановляю стертое, так 
что, кажется, работе конца не будет (...) Ты, бесценный друг, насквозь зна-
ешь своего Александра, подавись гвоздю, который он вбил себе в голову, 
мелочной задаче (...) Могу ли прилежать к чему-нибудь высшему? Как при-
том, с какой стати, сказать людям, что грошовые их одобрения, ничтожная 
славишка в их кругу не могут меня утешить? Ах! прилична ли спесь тому, 
кто хлопочет из дурацких рукоплесканий!!». 

За «ребяческое удовольствие» Грибоедов заплатил «публике» и при-
обрел горький опыт – «род познания». Не кичась им, как это делали, по 
его наблюдению, многие, он получил право и расчесться с публикой – в 
нескольких глубоко искренних суждениях высказав свое понимание суще-
ственных особенностей драматической поэзии и свое тоску по идеалу сти-
хо-творения и со-творчества. 

К заметке о «Горе от ума» примыкает и другая драгоценная автоха-
рактеристика творческой работы Грибоедова – письмо Катенину, начатое 
в первой половине января 1825 г. Ответ на критику в неизвестном нам 
письме Катенина интерпретирован во многих исследованиях. В данном 
случае важно обратить внимание на эстетический смысл высказываний ав-
тора о своем произведении. Обсуждая проблемы, поднятые ученым тео-
ретиком драмы и талантливым поэтом-драматургом, Грибоедов приходит 
к обдуманным, четко оформленным суждениям афористического склада. 
Эти суждения предстают в качестве основополагающих принципов, на ко-
торых построено «Горе от ума». Но они выражают и более общие воззре-
ния Грибоедова на драматургическое творчество, соотносятся с его фунда-
ментальными эстетическими позициями, охарактеризованными выше. 
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И Катенин, и Грибоедов осмысливают первостепенные вопросы 
драматургии; план, композиция, характеры, целое. Каждый из этих во-
просов и все вместе были в ряду самых актуальных и горячо обсуждались в 
эстетике и литературной критике того времени (достаточно указать на 
«Размышления и разборы», статьи и письма того же Катенина, относящи-
еся к 1820-м годам). Каждое из понятий насыщено смыслом историческим 
и современным и является категорией теории драмы. 

Очевидно, Грибоедов строит свой ответ по «пунктам» письма Кате-
нина, но сразу же переводит разговор от общих теоретических дефиниций 
и установок к индивидуально-творческим аспектам художественного са-
мосознания. Прежде всего обсуждается план комедии, причем автор рас-
крывает его одновременно с основными моментами развития действия в 
конфликте – «противуречии» Чацкого «с обществом его окружающим». 
Грибоедов тем самым подчеркивает, что план «Горя от ума» порожден 
самой современностью» противостоянием сил в обществе, – подобно тому, 
как Пушкин в письме Вяземскому (сентябрь 1825 г.) по поводу «Бориса Го-
дунова» дает «указание на то, что план продиктован самой историей»            
[16; 235]. Затем – проблема композиции всей пьесы как естественного 
сцепления эпизодов и явлений, подобного игре случайного и закономер-
ного в жизни, а потому до самого конца пьесы «завлекающего в любопыт-
ство». Касаясь проблемы обрисовки драматургических характеров, Грибо-
едов отстаивает принцип отчетливого портретирования на основе типи-
зации характеров, встречаемых в самой действительности, без их окарика-
туривания. И наконец, он защищает идею цельности и целостности своего 
создания, которою охвачено все – от замысла и сценарного плана до дета-
лей драматургического мастерства. 

«Целое» есть выражение завершенного процесса создания дискретной 
картины мира. Поэтому всегда для Грибоедова имеет значение, какова кар-
тина действительности, нарисованная в произведении, насколько значи-
тельны его содержание и художественная образность. По этой же причине 
он с возмущением пишет о критике «Московского Телеграфа», который, 
пренебрегая значением «целого», «ухитрился произнести грозный суд о хо-

де Катенинской трагедии по одному только действию, которое напечатано в 
Талии», и просит защитить пьесу как художественное целое от подобных 
суждений (Булгарину, январь-февраль 1825 г.). Грибоедов поощрительно 
отзывается об опыте стихотворного перевода «Семелы» Шиллера потому, 
что переводчик, А. Жандр, «обогатил целое новыми, оригинальными кра-
сотами»: «лирическое во втором явлении от слова до слова принадлежит 
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ему» («Сын отечества», 1817, ч. 42, № 51). Грибоедов вдохновляет Жандра на 
свободный перевод знаменитой трагедии Ротру «Венцеслав», и Жандр (по 
характеристике А. Одоевского, также выражающей мысли Грибоедова), 
«соблюдая всю свежесть подлинника, заменяет недостатки красотами и 
оживляет целое новою творческою силою»; такой принцип отношения к 
«целому» делает «переводчика» – «автором» [4; 167–169]. 

Эстетическая концепция драмы, раскрытая Грибоедовым на примере 
«Горя от ума», опирается на фундаментальные положения о свободе твор-
чества и верности писателя своему дарованию. Абстрактные теоретические 
рекомендации, а тем более «требования», как и «хитрости ремесла», отхо-
дят на периферию художественного мышления автора. Если при этом мо-
жет возникнуть вопрос об ориентации писателя на какой-либо тип чита-
тельского художественного сознания, то (в полном соответствии с идеями, 
высказанными в заметке по поводу «Горя от ума») Грибоедов дает на него 
ясный ответ: «Пишу для подобных себе...». 

Основу комедийного творчества, по Грибоедову, составляет весе-
лость. На протяжении нескольких десятилетий веселость была эстетиче-
ской категорией, связывавшей особое психо-эмоциональное, даже физи-
ческое состояние человека с выражавшими это состояние творчеством и 
литературными жанрами. Учитель Грибоедова, профессор Т. Буле, позна-
комивший своего воспитанника с теоретическими основами драматургии, 
был сторонником именно такого понимания веселости. «Особенно же 
предпочитал Буле комедию и целое сочинение посвятил душевной весе-
лости и средствам поддерживать и развивать ее» [15; 10]. В 20-е годы XIX в. 
понятие веселость вполне сохраняло свойства эстетической категории, 
именно связанной с «веселым миром души», как выразился однажды 
Пушкин, тоже чрезвычайно дороживший этим состоянием и понимав-
ший веселость как творческий дар [20]. 

Грибоедов ощущал утрату веселости как знамение ослабления твор-
ческих возможностей, необходимых комедийному автору. Письма и вос-
поминания донесли до нас многочисленные жалобы автора «Горя от ума». 
В январе 1823 г. в письме Кюхельбекеру он говорят о резких перепадах в 
состоянии духа: «Однако, куда девалось то, что мне душу наполняло ка-
кою-то спокойною ясностью (...) налегла на меня необъяснимая мрач-
ность». Это состояние было преодолено, и Грибоедов продолжал писать 
свою комедию. Но вот относящееся к более позднему времени показание 
Бегичева: «В разговорах наших, между прочим, спросил я его, не написал 
ли он еще комедии или нет ли еще нового плана. «Я уже говорил тебе при 
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последнем свидании, – отвечал он, – что комедии больше не напишу, весе-
лость моя исчезла, а без веселости нет хорошей комедии...» [2, 30]. К по-
добным высказываниям следует относиться вполне доверительно. Грибо-
едов ясно сознавал основополагающее значение веселости. И это сознание 
подпитывалось чувством ответственности перед собственным талантом и 
перед публикой. Стоит обратить внимание на то, что жалобы встречаются 
в письмах с Кавказа и до того, как Грибоедов непосредственно приступил 
к созданию комедии. «Веселость утрачена, не пищу стихов, может и тво-
рилось бы, да читать некому...» (Катенину, февраль 1820 г.), «Хочу весело-
сти (...), где же позволительно предаваться шутливости, коли не в том 
краю, где ее порывы так редки?» (Н. А. Каховскому, 3 мая 1820 г.). Обычно 
такое состояние сопровождается признаниями в каком-то вялом, сонном 
отупении ума. И вдруг – все взрывается ярчайшим, волнующим, полным 
надежд и уверенности сновидением – пророческим сном о будущей коме-
дии, бодрой клятвой исполнить предсказание (Неизвестному, 17 ноября 
1820 г.; воспоминания Булгарина [1, 342]). 

Без веселости можно «обойтись». Есть множество пьес, комедий-
ность которых держится на смешных ситуациях, на высмеивании характе-
ров и общественных пороков, на остротах. Острословие может стать ос-
новной чертой стиля комедии (как, например, в «Сплетнях» Катенина). Но 
комедийная острота вообще получает блеск и внутреннюю глубину, толь-
ко если пронизана авторской веселостью, представляющей истину натуры 
всего комедийного целого, освещающей весь комедийный мир. Без этого – 
«шутить и он горазд, ведь нынче кто не шутит?». Веселость – душа автор-
ского остроумия и остроумия героя; в лучших творениях она всегда как бы 
избыточна и переливается от автора к его персонажам. С. Бегичев замеча-
тельно верно написал о молодом Грибоедове, поставив рядом два слова 
«веселость» и «острота», соединив их общим определением «неистощи-
мая» [1, 25]. Вот почему веселость – и жизненный, и творческий дар; и если 
жизненная сила веселости затихает или задыхается в «цепях» обстоятель-
ств (как и происходило с Грибоедовым), умный и строгий к себе талант 
понимает и чувствует потери, изменения, трансформации в проявлении 
своего творческого дарования. Неслучайно Грибоедов завершает разговор 
с Бегичевым не безысходностью; после горького признания он добавляет: 
«Но есть у меня написанная трагедия» (то есть: как поэт – я жив). Все это 
не означает, что Грибоедов не мог бы в дальнейшем написать превосход-
ной комедии. Но это лишь подтвердило бы чуткость его авторского ощу-
щения и понимания природы творческих процессов. 
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Грибоедов не оставил ни одного крупного трактата, у него мало во-
обще сколько-нибудь развернутых теоретических построений. Но по про-
чтении всего грибоедовского наследия, дошедшего до нас, остается совер-
шенно внятное впечатление от его суждений по поводу искусства вообще, 
конкретных произведений и авторов, тенденций литературного процесса. 
Высказывания Грибоедова воспринимаются как следствия непрерывной 
внутренней работы мысли, умственной деятельности синтезирующего ха-
рактера, деятельности всегда страстно одушевленной, осердеченной. Гла-
венствующие свойства и особенности теоретического мышления поэта-
драматурга складывались в творческие принципы, определившие путь его 
художественных исканий и поясняющие его. 
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Биография и творчество А. С. Грибоедова рассматриваются в лингвостра-

новедческом плане, с точки зрения представления лучших людей России ино-

странцам, изучающим русский язык. Отражено пребывание А. С. Грибоедова на 
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поэт, гражданин, дипломат и этнограф. 

Ключевые слова: А. С. Грибоедов, лингвострановедение, лингводидакти-
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Если пребывание А. С. Пушкина и М. Ю. Лермонтова на Кавказе и 

Кубани достаточно хорошо описано историками и лингвистами [1], то ве-
хи жизни А. С. Грибоедова, связанные с этими местами, освещены слабо 
[3]. Не разработана методика ознакомления с личностью и творчеством          
А. С. Грибоедова иностранцев, обучающихся в южном регионе России, хо-
тя этот аспект предусмотрен в рекомендациях по лингвострановедению 
для этой категории студентов. Последнее направление исследований 
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нашло отражение в представленных в статье разработках по лингводидак-
тике, приуроченных к Году литературы в России [2]. 

Лингвострановедческая работа в иностранной аудитории южного реги-
она России по изучению личности А. С. Грибоедова представляется актуаль-
ной по многим причинам. Он был и великим поэтом, и прекрасным компо-
зитором, и талантливым дипломатом. Преданная дружба и настоящая лю-
бовь украшают короткую жизнь этого удивительного человека и способны 
произвести глубокое впечатление на молодое поколение. В его судьбе и твор-
честве отразилась эпоха. Широкая география вынужденных странствий А. С. 
Грибоедова по России позволяет представить Кубань и Кавказ наряду с цен-
тральным регионом страны. Отрывки из его произведений дают возмож-
ность иностранным студентам осмыслить гуманистическую направленность 
творчества поэта, идейные поиски российской интеллигенции ХIХ века. 

Все это позволяет представить человека в ракурсе эпохи и связать с 
их новой малой родиной пребывание поэта на Кавказе и Кубани, местах, 
где непосредственно проходит обучение эта группа студентов. Хорошо из-
вестно, что регионоведческая тематика лучше всего усваивается иностран-
цами за счет доминирования у них чувства сопричастности. 

Известно, что именно на Кавказе, в Тифлисе, А. С. Грибоедовым бы-
ли написаны 1 и 2 акты комедии «Горе от ума», в которых содержалось 
критическое описание быта московского общества ХIХ века и выводился 
новый герой, который, «не требуя ни мест, ни повышенья в чин, в науки… 
вперит ум, алчущий познаний» [4; 1; 46]. Но такое поведение не принято в 
высших кругах, и герой рассматривается ими как «опасный». Сложившая-
ся ситуация, к сожалению, близка и понятна людям современным. 

Описание общества, где должности покупаются, – обобщение все-
мирного масштаба. Иностранные студенты технических специальностей, 
обучающиеся в России, а не на Западе, принадлежат в основе своей к 
среднеобеспеченному классу; им самим придется пробиваться в жизни 
после возвращения на родину, поэтому ситуация, в которую попадает 
Чацкий, не оставляет их равнодушными. Студентам созвучна мысль, об-
ращенная поэтом к самому себе: 

Нас цепь угрюмых должностей 
Опутывает неразрывно. 
Когда же в уголок проник 
Свет счастья на единый миг, 
Как неожиданно! как дивно! [4; 2; 234]. 

Романтическая любовь Грибоедова к прекрасной 16-летней Нине 
Чавчавадзе, верность в прямом смысле до гроба «Черной розы Тифлиса» 
своему мужу оказывает огромное эмоциональное воздействие на совре-
менных студентов. 
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Дружба с поэтом-декабристом Александром Одоевским, его помощь 
в продвижении комедии «Горе от ума», многочисленные безуспешные по-
пытки Грибоедова вызволить товарища из сибирской ссылки, его искрен-
ние стихи, обращенные к А. Одоевскому, затрагивают молодые сердца: 

Я дружбу пел... Когда струнам касался, 
Твой гений над главой моей парил, 
В стихах моих, в душе тебя любил 
И призывал, и о тебе терзался!.. [4; 2; 234]. 

По территории Кубани А. С. Грибоедов проезжал дважды. Вторая 
его поездка относится к сентябрю 1825 г. Ехал он по маршруту: Тамань – 
Темрюк – Копыл (сейчас г. Славянск-на-Кубани) – Усть-Лаба (сейчас                   
г. Усть-Лабинск). В дорожных записях Грибоедова сохранилось упомина-
ние о красоте кубанской степи от Тамани до Черного моря и о том, что 
ему хотелось бы заняться изучением языков «закубанских жителей». Но 
успел он познакомиться только с устным народным творчеством горцев, 
воспевающим их воинскую доблесть.  

Знание обрядовых песен этих народов позволило А. С. Грибоедову 
написать стихотворение «Дележ добычи», переименованное издателями 
журнала «Северная пчела» в «Хищники на Чегеме», что не отражало из-
начальную установку поэта. 

По долгу дипломатической службы ему пришлось принять участие в 
одной из карательных экспедиций против горцев в ходе Кавказской вой-
ны. Стихотворение было написано в укреплении Каменный мост (сейчас 
поселок Каменномостский Краснодарского края). В поэтических строках 
отразилось восхищение природой Кавказа: 

Та же в небе синева, 
Те же льдяные громады, 
Те же с ревом водопады, 
Та же дикость, красота 
По ущельям разлита! [4; 2; 230]. 

Карательная экспедиция была вызвана тем, что отряд горцев ночью 
напал на казачью станицу Солдатскую, сжег ее, угнал скот и увел больше 
ста человек в ущелье реки Чегемы. Пленных надо было освободить. Но 
Грибоедов – дипломат, историк и этнограф – отнюдь не пылает местью, он 
пытается проанализировать поступки горцев, понять психологию их пар-
тизанской войны: 

Наши – камни, наши – кручи! 
Русь! зачем воюешь ты 
Вековые высоты? [4; 2; 230]. 
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Действия противников продиктованы историческим укладом их 
жизни: 

Мы обсядем в дружном вече, 
И по ряду, дележом, 
Делим взятое ножом [4; 2; 232]. 

Стихотворение построено по типу древней обрядовой песни-

восхваления. Горцы остановились в ущелье реки Чегемы, делят добычу и 
пируют в честь удачного военного похода, выигранной битвы, как это де-
лали в древности и русские князья. Такое поведение было нормой для об-
щинного, родового ведения хозяйства, поэтому удачный набег считался 
доблестью, его восхваляли, о нем слагали песни. Именно этим автор объ-
ясняет позицию горцев, проявлением этнокультурного патриотизма. 

В то же время Грибоедов – единственный из всех поэтов, писавших о 
кавказских событиях, кто прямо поднимает проблему закабаления про-
стых русских солдат, которых вынуждали принимать участие в этой войне: 

Узникам удел обычный, – 
Над рабами высока 
Их стяжателей рука. 
<…> И ужасен ли обмен?  
Дома – цепи! В чуже – плен! [4; 2; 233]. 

Гражданская смелость Грибоедова, которая впервые ярко проявилась в 
комедии «Горе от ума», здесь, на кавказской службе, также четко видна. 

Биография А. С. Грибоедова, описание его основных произведений 
представлено для иностранных студентов в серии адаптированных текстов, 
сопровождающихся подробными лингвострановедческими комментари-
ями, репродукциями картин, фотографиями, что способствует историче-
ской и логической обоснованности материала и эмоциональному воздей-
ствию на учащихся. 

Итоговые задания, направленные на понимание значения творчества 
поэта для России, для Кубани и Кавказа, позволяют проявить свое отно-
шение к прочитанному, установить для себя верную страноведческую              
я-концепцию, вызвать уважение к А. С. Грибоедову как гражданину, поэту 
и человеку. А уважение к лучшим людям страны перерастает в уважение к 
стране, что и является целью лингвострановедения. 
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Тема жизни и смерти в истории литературы известна как «вечная». 

При этом само понятие смерти определяется философско-мировоз-
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зренческой концепцией писателя, а страх смерти исследуется не только в 
психо-эмоциональном аспекте, но и в нравственно-социальном. 

Для анализа этой проблемы в повести «Смерть Ивана Ильича»                
Л. Толстого и рассказах «Тоска» М. Горького, «Между жизнью и смертью» 
А. Апухтина мы ввели некую классификацию страха смерти: страх своей 
смерти, чужой смерти и состояние, когда страха смерти совсем нет; пре-
одоление страха смерти рассматриваем как этап к преображению. 

У Л. Толстого в глубокой нравственно-психологической основе художе-
ственного мира заложено осмысление смерти и страха смерти. Наиболее по-
казательным в этом отношении является рассказ «Смерть Ивана Ильича». 

Главный герой Толстого Иван Ильич всю свою жизнь думал о смерти 
как об участи других, как о состоянии, которое к нему не имеет никакого 
отношения. Как и другие показанные в повести герои, он, узнав о смерти 
какого-либо знакомого, лишь радовался тому, что умер тот, другой, а не я. 
«Каков, умер; а я вот нет», – подумал или почувствовал каждый» [4; 58]. 

Но по воле случая, или правильней сказать, по воле автора, продви-
гавшийся вверх по служебной лестнице Иван Ильич однажды, подняв-
шись на лесенку, чтобы показать обойщику, как он хочет драпировать, 
оступается и падает, стукнувшись боком о раму. Это «символически неод-
нозначное падение» [5], казалось бы, не предвещавшее никакой беды, 
несет за собой последующую «цепь преображений» Ивана Ильича. Тол-
стой с безупречной неподдельностью изображения рисует нам телесное 
разложение главного героя в сопоставлении с «пробуждением души». 
Столкнувшись лицом к лицу со своей смертью и убедившись в ее неиз-
бежности, Иван Ильич по-другому видит жизнь. Его теперь не интересуют 
внешние проявления жизни, за «ширмой» которых раньше беспробудно 
спала душа героя. Все, что раньше отграничивалось его телесным про-
странством, стало единым для него, исчезла разница между внутренним 
«я» и внешним. Лицо собственной смерти преобразило Ивана Ильича, 
пробудило его душу, которая устанавливает «новое отношение» к миру, 
сквозь которое виднеется истинная суть существования человека. Признав 
смерть, Иван Ильич становится свободным, трепет и страх смерти поки-
дают его: «Вдруг какая-то сила толкнула его в грудь, в бок, еще сильнее 
сдавило ему дыхание, он провалился в дыру, и там, в конце дыры, засвети-
лось что-то <...> В это самое время Иван Ильич провалился, увидал свет 
<...> Он искал своего прежнего привычного страха смерти и не находил 
его. Где она? Какая смерть? Страха никакого не было, потому что и смерти 
не было. Вместо смерти был свет» [4; 115]. 
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«Свет, который увидел герой, падая в черную дыру, – символическое 
просветление смысла бытия. Нахождение смысла жизни снимает тяжесть 
смерти... Просветленный человек не останется в смерти» [5]. Толстой ви-
дит единственную цель человеческой жизни в совершенствовании бес-
смертной души. Писатель мыслит смерть как возрождение, обретение но-
вой формы существования в бессмертии души, поэтому он вкладывает в 
уста своего героя такие слова: «Кончена смерть, – сказал он себе. – Ее нет 
больше» [4; 115]. Но такое осознание трагично для главного героя, ибо 
приходит оно слишком поздно, только со своей смертью.  

Обозначенная Толстым тема явно прочитывается в рассказе «Тоска» 
Максима Горького, где центральной идейно-философской доминантой 
является смерть.  

Главный герой Тихон Павлович, мельник, не скрывающий свою тягу к 
лучшей жизни, доживший до старости со «стойким жизнерадостным чув-
ством», в один «прекрасный» день понимает, что это чувство «куда-то про-
валилось, улетело, погасло и на место его явилось нечто новое, тяжелое, не-
понятное и темное» [2; 260]. Перемена эта, как и у Ивана Ильича, произо-
шла перед лицом смерти, только не своей, а увиденной – смерть неизвест-
ного ему писателя, на похороны которого он попал случайно (случайность, 
которая cnoco6нa изменить жизнь). В Тихоне Павловиче рождается чувство 
тревоги, страха перед собственной смертью, которая обязательно наступит. 
По мнению Владимира Поссе, современника Горького, этот страх роднит 
его с Иваном Ильичом, ведь они оба всю свою жизнь «угнетали живую ду-
шу мелкими, мертвыми делами» [3; 613]: «Не живет душа-то, – размышляет 
мельник. – Дела все... о душе-то подумать некогда» [2; 265]. Эти строки так 
явно перекликаются с мыслями умирающего Ивана Ильича: «И эта мертвая 
служба и эти заботы о деньгах – и так год, и два, и десять, и двадцать – и все 
то же. И что дальше, то мертвее. Точно равномерно я шел под гору, вооб-
ражая, что иду на гору... И вот готово – умирай!» [4; 110]. Вот и Тихон Пав-
лович до столкновения с мыслью о смерти думал, «что идет на гору», что вся 
жизнь помогает ему чувствовать «свою зажиточность», «засорял» свою душу 
ненужным хламом. Но мысль, которая посетила его при виде похорон пи-
сателя, словно раскрыла ему глаза, пробудила ото сна, в котором люди за-
частую находятся всю свою жизнь. Тихон Павлович на все стал смотреть с 
«тоской», с чувством, что все бессмысленно, так как кончается смертью. Но 
преодоления «страха смерти» у Тихона Павловича не происходит, так как 
«чужая» смерть не становится «своей». 

В поисках определенности своей «пошатнувшейся жизни» мельник 
пытается «проговорить» свои чувства то с учителем, то с новыми знако-
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мыми в городе, но у него это не получается. Ощущение смерти преследует 
его и в «разгулье», в которое он впадает в надежде «пропить» свою тоску: 
«Братцы! Как угли горят во мне теперь – вот какая тоска! Что теперь я сде-
лаю? На нож пойду! – глухо гудел мельник» [2; 297]. Глухо настолько, что 
голос и порыв его души так и не дойдут до своей завершенности в каком-
либо действии. Душа мельника так и осталась «с тоской», осталась непо-
движной, словно та темная вода в запруде, которая «страшила своей непо-
движностью» мельника в ночь, когда он возвращался домой, так и не по-
няв, что делать с чувством, переполняющим его внутри. Но жить «с тос-
кой» означает, что душа приобрела что-то новое, чего раньше в ней не бы-
ло, и этот «нарост» погружает душу в некое пограничное состояние, из ко-
торого есть два пути: пробуждение или вечный сон. И пусть лишь на 
мгновенье, но душа «пробудилась» в мельнике, лишь на мгновенье, но 
«осветила» бытие истинным смыслом, лишь в пьяном возгласе, но опреде-
лила суть, к сожалению, глухо и настолько тихо, что вопрос о «преобра-
жении» здесь остается открытым для читателя. Возможно и скорее всего, 
так оно и есть, Горький, в отличие от Толстого, который обозначенную те-
му раскрывает до последней буквы, намеренно оставляет «недовысказан-
ным» преображение мельника, чтобы читатель сам испытал это преобра-
жение, своими глазами взглянул в лицо смерти. 

«Фантастический» рассказ Алексея Апухтина «Между жизнью и 
смертью», в названии которого уже обозначено то «пограничное» состоя-
ние, в которое не впадают предыдущие герои, столкнувшись со смертью и 
с мыслью о ней, представляет собой своеобразное повествование о загроб-
ной жизни. Главный герой – умерший, который наблюдает реакцию на 
свою смерть родных, знакомых, слуг, слышит притворные соболезнования 
и шаблонные фразы, возрождается в виде новорожденного младенца (ве-
роятнее всего – это круговорот неизмененной жизни, «непреобразованно-
го» человека). 

Еще при жизни герой чувствовал скорое приближение смерти, но 
совсем не боялся ее. Возможно, такое отношение вызвано тем, что на про-
тяжении всей жизни он осознавал, что существование не ограничено лишь 
тем промежутком времени, который отведен ему в этом теле. Дмитрий 
Александрович принимает смерть как перерождение и, может быть, в 
глубине души ждет ее. Ему надоели события, никак не совпадающие с его 
характером и душевным укладом, поэтому в этой своеобразной «переза-
грузке» он видит выход. Постепенное «умирание» героя началось с под-
хваченной на похоронах родного дяди болезни, что тоже весьма симво-
лично. Вспомним мельника Тихона Павловича из «Тоски» Максима Горь-
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кого. Лишь увидев похороны незнакомого ему человека, он осознал, что 
вскорости его могут понести точно так же. Героя Апухтина такие мысли не 
посещают, и даже смерть любимого дяди не пробудила в нем желания 
хвататься за жизнь изо всех сил. И вот Дмитрий Александрович умирает, 
причем его сознание продолжает существовать. В этом состоянии он 
находится некоторое время, а потом попадает в воспоминания о своих 
прошлых жизненных воплощениях, где предстает как титулованной пер-
соной, так и простым крестьянином. И тут происходит самое интересное – 
герой начинает сомневаться в своей повторной реинкарнации, боится 
остаться в этом промежуточном аморфном состоянии, которое по сути – 
пустышка. Из возникших перед ним видений не было ничего такого, что 
обыденное сознание считало бы благом – он видел голод, нищету и разру-
ху. Но ведь это и есть настоящая жизнь, где среди тьмы иногда появляется 
солнечный блеск, а черная полоса сменяется белой. Мы можем наблюдать 
движение чувств главного героя, слышать его отрывочные мысли и неяс-
ные воспоминания, среди которых наконец пробивается восклицание:             
«О, только бы жить!». Он хочет быть кем угодно, потому что уверен – но-
вую жизнь он проживет в гармонии со своей душой. Эта простая истина 
открылась ему среди рассеявшихся миражей и хаоса. И в этом заключает-
ся главный парадокс – страх смерти явился к герою уже после его есте-
ственной физической смерти. Он страстно полюбил жизнь, с ним про-
изошло то нравственное преображение, которое происходило с главными 
героями анализируемых нами произведений еще до смерти. «Только бы 
иметь возможность дохнуть земным воздухом и произнести одно челове-
ческое слово, только бы крикнуть, крикнуть!..» [1; 503] – и в этот момент 
герой с первым младенческим криком рождается снова. 

Что касается окружающих людей, которые, сменяя друг друга, об-
ступают покойного, то мы не видим в них какого-либо «преображения» из 
чувства «страха смерти», потому что никто его смерть не «прочувствовал» 
как свою, не испытал страха смерти, не победил этот страх. Были рыдания, 
вопли, истерики, потеря сознания, но жизнь со своими мелкими бытовы-
ми деталями заглушает «мысль» души, заполняет «необходимостью» про-
блески страха смерти. Возможно, в «вопрошающем» взгляде жены, 
устремленном на покойного мужа, и появилась бы искра собственного 
«преображения», но мысль уходит далеко в прошлое: «Она вспоминала 
нашу общую жизнь, в которой немало было всяких треволнений и бурь» 
[1; 485]. Воспоминания становятся тем состоянием, в котором комфортнее 
всего: не нужно страха собственного небытия, когда так хорошо «в общем 
прошлом». 
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Толстой, Горький и Апухтин разрабатывают одну идею преображе-
ния человека, в частности, через высшее нравственное сопряжение со 
смертью. Страх смерти рассматривается в системе нравственно-
философской проблематики текстов. 
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В. М. Гаршин известен как мастер малой формы – рассказа, новеллы, 

очерка, притчи и сказки. Ограниченное краткими размерами текста художе-
ственное пространство позволяло писателю создавать яркие психологические 
этюды. Вместе с тем, Гаршин постепенно синтезировал эпическую «точку 
зрения» и емкость малой формы. Эта трансформация жанра была связана 
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как с развитием таланта писателя, так и с изменениями его поэтики. Рас-
смотрим разницу между ранними и поздними творениями писателя, кото-
рые сходны по тематике и сюжетам, имеют сквозных героев, но отличаются 
друг от друга особенностями композиции и стиля. Наиболее полно станов-
ление писательского дара Гаршина выражено в его произведениях о войне. 

Уже в очерке «Аясларское дело» Гаршин показал себя как искусный 
и наблюдательный рассказчик, обладающий даром соединять частное и 
общее: от описаний природы и характеров солдат до панорамы войны. Он 
метко выхватывает детали, обрисовывающие специфику происходящего. 
Например, писатель передает эпизод, поданный солдатом в стиле сказа: 
«Приотстал я маленько: выстрелить обернулся; только стал подгонять – 
как хватит она меня в спину! Да неловко пришлось – в шинель угодила. 
Семь сукон пробила, в восьмой запуталась». «Она» – конечно, пуля.                
«У солдатика действительно в развернутой шинели оказалось семь при-
чудливо расположенных дыр» [2]. Гаршин избегает как патетики, так и 
натурализма – ему важнее объективная картина. При этом писатель еще 
впрямую не задается постановкой социальных или нравственных вопро-
сов – рамки очерка ограничивают свободу выражения. 

Первым знаменитым художественным произведением Гаршина стал 
рассказ «Четыре дня»1. Фабула его проста: раненый русский солдат прово-
дит несколько дней наедине с телом убитого им врага. Вид мертвого про-
тивника возбуждает в рядовом Иванове мысли о неприглядной стороне 
войны, о ее насильственном характере. «А этот несчастный феллах (на нем 
египетский мундир) – он виноват еще меньше. Прежде чем их посадили, 
как сельдей в бочку, на пароход и повезли в Константинополь, он и не 
слышал ни о России, ни о Болгарии. Ему велели идти, он и пошел. <…> 
Чем же он виноват? И чем виноват я, хотя я и убил его?» [3; 26]. Случай, 
будто бы заурядный для военной повседневности, становится во главу угла 
повествования, служит обобщением опыта писателя.  

Композиция рассказа, гармонично совмещающая пласты непосред-
ственного видения происходящего, воспоминаний, переживаний и рас-
суждений, позволяет показать не только жестокость войны, но и общность 
страдания всего живого (эпизод с собачкой, попавшей под поезд). Писа-
тель уже здесь стремится к синтезу, переходу от частного к общему. При 

                                                
1  Е. Г. Эткинд в книге «Психопоэтика» подробно анализирует рассказ «Четыре 

дня», определяя стилистические особенности прозы Гаршина как поэтику 
сиюминутности и крупных планов. 
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этом Гаршин лаконичен, созданная автором картина жизни умещается 
всего на десяти страницах.  

В рассказе заметна значительная редукция обычных атрибутов по-
вествовательного жанра – пейзажа и описания внешности персонажей: 
они доведены до минимума. Пейзаж выступает в роли аккомпанемента 
психологическим переживаниям, в качестве фона для обрисовки психоло-
гического состояния персонажа, в качестве эмоционального реактива. 
Пейзажные кадры монтируются с прямым показом «внутреннего челове-
ка»: «Я помню, как мы бежали по лесу, как жужжали пули, как падали от-
рываемые ими ветки, как мы продирались сквозь кусты боярышника. <…> 
Я не слышал ничего, а видел только что-то синее; должно быть, это было 
небо. <…> Бледные розоватые пятна заходили вокруг меня. Большая звез-
да побледнела, несколько маленьких исчезли. Это всходит луна. <…> Ди-
кие, безумные хриплые вопли вырываются из моей груди, и нет на них от-
вета. Громко разносятся они в ночном воздухе. Все остальное молчит. 
Только сверчки трещат по-прежнему неугомонно. Луна жалобно смотрит 
на меня круглым лицом» [3; 27]. 

Затем писатель создает рассказы «Очень коротенький роман», 
«Трус», «Денщик и офицер». В них почти нет прямого изображения бое-
вых действий, но показано, как война, так или иначе влияет на человека. 
Помимо военных произведений, Гаршин пишет рассказы и новеллы 
«Происшествие», «Художники», «Встреча», «Ночь». Писатель совершен-
ствует свою поэтику, прибегая к новым для него композиционным и сти-
листическим приемам – контрапункту («Художники») и смене лица, от 
имени которого ведется повествование («Происшествие»). Смена наррато-
ров позволяет «сдвинуть» оптику привычных ракурсов.  

Вскоре Гаршину становится тесно в границах рассказа и новеллы как 
таковых. Ему необходимо создать единое творческое пространство не в ря-
де кратких конфликтов отдельных произведений, а на протяжении одного 
замысла. Писатель не отказывается от малой формы, но пытается рефор-
мировать ее. Сначала Гаршин задумал создать цикл рассказов «Люди и 
война», где каждый рассказ представлял бы главу всего произведения. 
Намерение Гаршина так и не осуществилось – планируемый цикл обо-
рвался на первой главе (рассказе «Денщик и офицер»). После отказа от 
подобного рода композиции Гаршин переходит к повестям («Из воспо-
минаний рядового Иванова», «Надежда Николаевна»), в то же время про-
должая писать рассказы («Красный цветок», «Медведи», «Сигнал») и сказ-
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ки («То, чего не было», «Лягушка-путешественница»). Г. А. Бялый отмеча-
ет, что «в последние годы творчества Гаршин почувствовал потребность 
выйти на простор широкого эпического повествования. При этом Гаршин 
вовсе не думал отказываться от коренных принципов своего "беспокойно-
го" искусства. Задача заключалась в том, чтобы соединить изображение 
внутреннего мира людей, остро чувствующих личную ответственность за 
господствующую в обществе неправду, с широкими картинами обыден-
ной жизни “большого внешнего мира”» [1]. 

Переход к эпической «точке зрения» отчетливо виден, если сравнить 
ранние тексты Гаршина и повесть «Из воспоминаний рядового Иванова». 
Эти тексты сближает и форма воспоминаний, определяющая некоторые 
особенности стилистической организации рассказов: на переднем плане 
находится герой и его субъективная оценка окружающей действительности. 
Рассказчик тот же, что и в «Четырех днях» и «Очень коротеньком романе»1. 
Эти тексты сближает и форма воспоминаний, определяющая некоторые 
особенности стилистической организации рассказов: на переднем плане 
находится герой и его субъективная оценка окружающей действительности. 
Рядовой Иванов участвует в пешем походе в Болгарию, переправе через Ду-
най и первых боях с турками. Иванов (в данной повести фактически авто-
биографический персонаж) – соединяющее звено между солдатами и офи-
церами, и это положение позволяет ему увидеть происходящее шире, чем 
одиноким героям раннего Гаршина. Никогда раньше писатель не показы-
вал в одном тексте столь обширной картины происходящего. 

Место рассказа о единичном случае занимает краткая, но емкая эпи-
ка. Повествование стремится быть более объективным. Композиция ли-
нейна, но не примитивна. Сюжет основан не на интриге, а на последова-
тельном описании военного быта. Классическая развязка в тексте отсут-
ствует. Гаршин прибегает к документальным деталям: «В 1877 году бата-
льон состоял не из четырех, как теперь, а из пяти рот; на походе стрелко-

                                                
1  Г. А. Бялый полагает, что образ рядового Иванова мог служить для описания 

нескольких персонажей, быть типажом [1] – но это вопрос спорный, так как 
герой проявляет себя по-разному в той или иной среде либо ситуации. Три из-
вода образа рядового Иванова должны раскрыть его развитие. Гаршин неодно-
кратно использовал одних и тех же героев и в других произведениях. Напри-
мер, Надежда Николаевна появляется в двух текстах – «Происшествии» и 
«Надежде Николаевне». Писателю необходимо не только выявить динамику 
развития героев, но и создать интертекст своего творчества, единый мир худо-
жественного пространства. 
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вая рота шла сзади, так что наша рота своими последними рядами сопри-
касалась с ее первыми» [3; 157]. Внешне важные, эпохальные события пе-
редаются опосредованно – о первой рискованной переправе через Дунай 
рассказано через диалог и ощущения героя, представляющего событие: 
«И я старался представить себе, что делается там, в темноте. Мне чудилась 
широкая черная река с обрывистыми берегами, совершенно не похожая 
на настоящий Дунай, каким я его увидел потом. Плывут сотни лодок; эти 
мерные частые выстрелы – по ним. Много ли уцелеет их?» [3; 183]. Эмоци-
ональность, по сравнению с ее накалом в прежних текстах, приглушена, 
чувства выражаются не сколько рассуждением, столько описанием их 
проявления (эпизод встречи полка с императором). Трагика уходит в под-
текст. Появляется раннее почти не применявшийся писателем юмор: 
«Солдаты тотчас же принялись натягивать их и, устроив все как следует, 
забив колышки и натянув полотнища, почти все улеглись под тень.  

–  От дождя не помогли, от солнышка сберегут.  
–  Да, чтобы личико у барина не почернело, – пошутил Федоров, лу-

каво подмигивая в мою сторону» [3; 156].  
Контраст перестает быть основным приемом, хотя он и присутствует 

в тексте. Характеры повести не статичны, их нельзя свести к единому зна-
менателю – к примеру, образованный, но крайне жестокий офицер Вен-
цель, иронично прозванный простыми солдатами «Немцевым», в конце 
повести неожиданно сокрушается о погибших солдатах (отметим, что это 
не нравственный переворот героя и даже не противоречивость образа, а 
снайперски точно и лаконично выраженная психологическая черта).  

Писателя интересует психология не только отдельных персонажей, 
но и всей солдатского массы: «Солдаты, готовясь к бою, начали осматри-
вать свои ранцы и выбрасывать все лишнее. Бросали порванные рубахи и 
штаны, разные тряпки, старые сапоги, щетки, засаленные солдатские 
книжки; некоторые, как оказалось, донесли до Дуная в ранцах множество 
ненужных вещей» [3; 185]. Цель похода простыми солдатами осознается 
так: «Знали мы только, что турку бить идем, потому что он много крови 
пролил. И хотели побить турку, но не столько за эту, неизвестно чью про-
литую кровь, сколько за то, что он потревожил такое множество народа, 
что из-за него пришлось испытывать трудный поход («которую тысячу 
верст до него, поганого, тащимся!»); билетным солдатам побросать дома и 
семьи, а всем вместе идти куда-то под пули и ядра. Турка представлялся 
бунтовщиком, зачинщиком, которого нужно усмирить и покорить»         
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[3; 177]. Так Гаршин показывает коллективное сознание. Общность людей 
становится главным «героем» повести.  

Все вышеперечисленное позволяет сказать, что «Из воспоминаний 
рядового Иванова» – не классическая повесть тургеневского типа, а свое-
образная «нано» эпопея: сорокастраничный концентрат эпоса. Отметим, 
что хотя эпика Гаршина родственна повлиявшей на писателя эпике              
Л.Н. Толстого, но все же многим от нее отличается. Толстой часто прибе-
гал к остранению, как писал В. Шкловский (см. 39-ю главу «Воскресения» 
[4]), а Гаршину был близок некоторый субъективизм. Именно им можно 
объяснить, почему Гаршин чаще, чем Толстой, применяет рассказ от пер-
вого лица или олицетворение (образ кладбища в начале повести «Из вос-
поминаний…»). Идиостиль Гаршина оригинален. 

Подводя итоги, можно добавить, что Гаршин так и не создал боль-
ших текстов, например, романов. Скорее всего, это было связано не только 
с ранней смертью писателя, но и с особенностями его творческого созна-
ния, тяготевшего к малой форме. Это не значит, что Гаршин при этом не 
развивался и был чужд больших творческих замыслов. Установка на «са-
мораскрытие» изображаемой действительности, сдержанное звучание ав-
торского голоса, отказ от прямого психологического раскрытия образа, 
максимальная объективность за счет прямого показа (а не повествователь-
ного описания) «внутреннего человека», стремление убрать из текста все 
лишнее – вот характерные черты художественного метода Гаршина. 

Писатель концентрировал сложное содержание в небольших объе-
мах, при этом не прибегая к резкому увеличению размера текстов, а из-
меняя композицию и ракурс изображения. Главная стилистическая осо-
бенность рассказов Гаршина – стремление изображать, а не описывать 
происходящее, причем зачастую изображение дается преломленным 
сквозь призму восприятия главного героя, следствием чего и становятся 
подспудный психологизм, а также многомерность изображения, его ки-
нематографичность, делающая читателя как бы очевидцем происходящих 
событий, подчас забывающим о присутствии автора произведения. Это 
усиливает объективность повествования, отнюдь не исключая встречной 
тенденции – показа объективной реальности через призму восприятия 
главного персонажа, что формально выливается в нерасторжимый синтез 
объективного и субъективных начал.  

Гаршин создал свою особенную поэтику, которая резко выделялась 
на фоне расцвета натурализма того времени. Он, как позднее Чехов, стал 
одним из первых реформаторов прозы XX века. 
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При рассмотрении творческого пространства автора перед исследо-
вателем стоит целый ряд вопросов, ответы на многие из них напрямую за-
висят от способов анализа, систематизации, описания материала. В со-
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временном литературоведении нередко наблюдается поверхностность вы-
водов, иногда излишняя фрагментарность исследования. 

На примере изучения поэтического пространства И. Ф. Анненского 
попытаемся показать, насколько противоречивы могут быть суждения 
специалистов. Стараясь найти в литературоведческих работах обозначе-
ние только лишь главной темы лирики поэта, мы не видим здесь даже 
приближения к общей трактовке. 

Иногда главной называется тема страдания обыденного существова-
ния: «кажется, нет какого-либо аспекта этой многогранной темы, которого 
не коснулась бы поэзия Анненского: одиночество человека, замкнутость 
его внутри своего «я», страх, тоска, отчаяние» [4; 12]. 

Тема смерти также признается центральной, отчасти ввиду того, что 
поэт «болен с детства, и смерть (как и родственный ей кошмар сна) постоян-
но рядом, близко…» [4; 14]. Еще раньше В. Ходасевич, говоря об Анненском, 
отмечал, что «смерть – основной мотив его поэзии, упорно повторяющийся в 
неприкрытом виде и более или менее уловимый всегда» [13; 123]. 

Рассуждения исследователей по этому поводу настолько противоре-
чивы, что приводят порой к неожиданным выводам. Е. В. Ермилова пи-
шет: «Для Анненского смерть, как и страдание, – залог общности, а не 
разъединения людей» [4; 8]. И. И. Подольская отмечает в своей работе: 
«Об Анненском не раз писали как о поэте смерти. <…> Смерть для Аннен-
ского – апофеоз разлученности души и тела» [10; 87]. 

А. Кушнер, анализируя лирику Анненского, приходит к такому вы-
воду: «Назвать его «певцом смерти» так же нелепо, как назвать «певцом 
жизни». Он вообще не был певцом чего бы то ни было» [7; 195]. 

Некоторые исследователи считают главной темой и даже формой су-
ществования Анненского в душе читателя – тоску [2; 14]. Существительные 
«томление», «тоска», «безысходность» характеризуются как лексические 
доминанты, но выводы не вполне обоснованны, не всегда подкреплены тек-
стуально, а порой и вовсе отсутствуют… Причем, «текст Тоски» Анненского 
порой воспринимается слишком буквально, как «комментарий к фразеоло-
гическому сращению «такая тоска» [3, 121]. Существительное «тоска» трак-
туется как синоним существительного «одурь», признается «интегральным 
именованием «события Анненского» в целом». Окончательные выводы не 
дают полного понимания: «Так… ничего… Тоска» [3; 123]. 

Тема одиночества также признается центральной, более того, суще-
ствует мнение, что именно с Анненским в русскую литературу пришла те-
ма одиночества, что Анненским осуществлено «в самом прямолинейном 
виде претворение в художественном творчестве комплекса одиночества» 
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[4; 81]. «Никто и ничей» – пожалуй, он не мог бы точнее определить свое 
мироощущение» [4; 87]. 

Другой исследователь придерживается точки зрения, что «центр 
мироощущения» Анненского «в просвете между самой жестокой прозой и 
горними высотами духа. В том слое бытия, где протянуты лишь связую-
щие нити между этими сферами, там, где мир – мираж <…> Он лишен 
материальной грубости. Неизъясним. Развеществлен. Но еще не опроки-
нут в абстракцию. Его пронизывают живые токи, несущие следы матери-
ального» [12, 32]. 

Центром лирики Анненского иногда называется сердце: «Стихи Ан-
ненского даже на безотчетном уровне восприятия создают ощущение, что 
в них есть сокрытый центр, к которому сходятся все нити душевной и ин-
теллектуальной жизни, через который проходят все впечатления бытия. 
Этот центр – в сердце поэта <…>» [1, 76]. 

О. Кустов, сравнивая Анненского с немецким философом-экзистен-
циалистом М. Хайдеггером, отмечает: «И. Ф. Анненский высказывал свою 
любовь к одному невозможно» [6]. 

Существует мнение о том, что «Анненский – эстетический нигилист. 
Его поэзия – это поэзия «отрицания». Лирический герой не может обре-
сти свободу ни в общении с людьми или с природой, ни в любви. Отсюда 
основными темами в его поэзии являются темы тоски и одиночества, ко-
гда состояние муки и душевного страдания становится обычным способом 
существования и мыслится как сам процесс жизни. В этом Анненский – 
подлинный декадент» [11, 162]. 

Восприятие лирики Анненского порой слишком упрощается. 
Например, один из исследователей пишет о стихотворении Анненского 
«Сиреневая мгла»: «Любой ребенок может без труда указать на основной 
литературный источник этого стихотворения – хрестоматийно известную 
сказку Г.-Х. Андерсена «Снежная королева» [8; 10]. 

Традиционным стало восприятие Анненского как поэта, которого 
«декадентство цепко держало в своих путах <…> ограничивало его, 
направляло его талант в сторону от жизни, от правды жизни, в сторону от 
правды чувства, к красивой, но беспредметной и лживой мечте» [9, 32]. 

Кажется, что однозначно обозначить главную тему лирики И. Ф. Ан-
ненского невозможно. Она неуловима, не поддается строгому толкова-
нию… Но иной выбор методов исследования позволяет сделать по-
настоящему объективные выводы. Особенно важным при анализе творче-
ского пространства автора должно быть решение следующих задач: 

1) анализ развития доминантных мотивов, их взаимопересечений и 
взаимодополнений; 
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2) выявление мотивной парадигмы творческого пространства, объ-
ективированной в системе семантических инвариантов; 

3) на основе анализа развития доминантных мотивов и интерпрета-
ции выявленной мотивной парадигмы определение особенностей творче-
ской системы автора; 

4) выявление мотивных центров, закрепленных лексемами, значи-
мость которых в творческом пространстве обусловлена прежде всего высо-
кой контекстуальной валентностью, сопряженностью с важнейшими иде-
ями и образами автора, связью с важной фоновой информацией [5]. 

Следует обратить внимание на признаки доминантности того или 
иного мотива. Это эстетическая значимость в общей системе творческих 
идей и образов автора; высокая частотность и контекстуальная валентность 
лексем, представляющих мотивный центр каждого доминантного мотива; 
взаимообусловленность, взаимодополняемость, взаимопересечение с дру-
гими мотивами, определенными как доминантные; наличие смысловых 
инвариантов, которые являются общими для всех мотивов, рассматрива-
ющихся как доминантные [5].  

Исследуя развитие доминантных мотивов творческого пространства 
автора, мы получаем по-настоящему объективные, обоснованные выводы, 
раскрывающие удивительную глубину и, на первый взгляд, неожиданные 
аспекты авторского мировосприятия. 

Именно способ выявления и описания доминантных мотивов ис-
пользовался при изучении лирики И. Ф. Анненского. С опорой на частот-
ный словарь лексики лирики поэта были выделены доминантные мотивы 
его поэтического пространства: «Ночь», «Человек», «Творчество», «Приро-
да». Подробно анализировалось развитие каждого мотива, их взаимообу-
словленность, взаимопересечение. Интересно, что в ряду самых частотных 
слов стоят следующие: «быть», «сердце», «день», «белый», «любить», 
«солнце», «мечта», «знать». 

По нашему убеждению, ядром лирики Анненского, всегда являлось 
стремление поэта отразить в своем творчестве жизнь реальную и живую. 
Многие стихотворения («В дороге», «Нервы», «Гармонные вздохи», «Без 
конца и без начала», «Петербург», «Старые эстонки» и др.) лежат в русле 
традиций реализма. Это лучшие произведения поэта, навсегда оставшие-
ся в русской литературе как образцы идейно-художественного, эстетиче-
ского совершенства. Именно эти воплощения живой жизни в творчестве 
И. Ф. Анненского остаются и сегодня малоизученными. 

Еще раз подчеркнем важность выбора методов работы с материалом 
исследования и необходимость использовать комплексный подход при изу-
чении творческого пространства автора. 
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Проблема изучения функции фольклора в творчестве А. П. Чехова 

уже поставлена в отечественном литературоведении. Однако исследовате-
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ли еще недостаточно уделили внимание механизму введения устно-
поэтического материала в канву чеховских рассказов.  

Следует отметь, что писатель редко прибегает к прямому введению 
(цитированию) фольклорных текстов в своих произведениях. Пожалуй, это 
характерно лишь для пословиц и поговорок, которые, во-первых, Чехов ис-
пользует, следуя традициям литературы XVIII в., в роли названий своих рас-
сказов «За двумя зайцами погонишься, ни одного не поймаешь», «Из огня да 
в полымя», «Шило в мешке» и др.; во-вторых, писатель широко вводит по-
словицы и поговорки непосредственно в тексты своих произведений, где они 
выполняют самые разнообразные функции. Например, в рассказе «Раз в год» 
(1883) именинница, престарелая и обедневшая княжна, ожидает визитеров-
поздравителей: барона Трамба с сыном, князя Халахадзе, камергера Бурла-
стова и других «высокопоставленных» гостей. «Приедут, между прочим, – чи-
таем далее, – купцы Хтулкин и Переулков: для этих господ положены в пе-
редней лист бумаги и перо. “Каждый сверчок знай свой шесток”. Пусть рас-
пишутся и уйдут...» [10; 2; 147]. Приведенная пословица прекрасно характе-
ризует социальные отношения в современном Чехову обществе. В рассказе 
«Идиллия – увы и ах!» (1882), узнав о разорении дядюшки, разочарованный 
племянник отрекается от него: «Он троюродный брат моей мачехи! Десятая 
вода на киселе! Нашему слесарю двоюродный кузнец!» [10; 1; 471]. Обе пого-
ворки о мнимом родстве усиливают эффект отчуждения бывшего «наслед-
ника» Гриши. Досадует он и на невесту, которая к нему охладела, так как 
«тоже ведь на дядюшкин каравай рот разевала» [10; 1; 471]. В данном случае 
Чехов трансформирует известную русскую пословицу «На чужой каравай 
рта не разевай, а пораньше вставай, да свой затирай (затевай)» [1; 89], чтобы 
лучше охарактеризовать свою героиню, рассчитывающую на то, что ее жених 
получит богатое наследство, а иначе он ей и не нужен. 

Иногда писатель ограничивается лишь упоминанием названия уст-
но-поэтического произведения (чаще песни), содержание которого было 
хорошо известно его современникам. Так, в рассказе «Ионыч» (1898) Вера 
Иосифовна читает гостям свой роман о том, «чего никогда не бывает в 
жизни», а в это время в городском саду по соседству хор песенников ис-
полняет «Лучинушку», и «эта песня передавала то, чего не было в романе 
и что бывает в жизни» [10; 8; 323]. Народная песня «Лучинушка» была 
очень популярна в XIX веке. При слабом свете лучинушки (ее «лютая све-
кровушка водой залила, не высушила») молодица собирается всю ночь 
ждать милого друга, за которого ей не разрешили выйти замуж. Песня, как 
правило, заканчивается кратким свиданием и любовным диалогом молодки 
и ее возлюбленного: она просит его не бить угрюмую жену, так как ему с 
ней «век вековать» [7; 187]. Исследователь народной лирики С. Г. Лазутин 
отмечает, что наиболее устойчивой в песенных вариантах была первая 
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часть: диалог молодки с лучиной [2; 68]. Именно эта поэтическая картина, 
символизирующая тревожное состояние лирической героини, послужила 
основой литературных песен-переделок народной «Лучинушки». Одна из 
таких песен упоминается в раннем рассказе А. П. Чехова «Двое в одном» 
(1884), с которого, как считают исследователи, начинается развитие образа 
чиновника-хамелеона в юмористической прозе писателя. Тут «Лучинушка» 
названа для того, чтобы лучше передать выражение лица канцелярского 
Ивана Капитоныча. На службе это даже не человек, а «маленькое, пришиб-
ленное, приплюснутое создание, живущее для того только, чтобы подни-
мать уроненные платки и поздравлять с праздником... Оно кисло и жалко; 
глядя на него хочется петь «Лучинушку» и ныть» [10; 2; 14]. 

Думается, в данном случае Чехов имел в виду популярную песню  
ХIХ века «То не ветер ветку клонит» (автор текста С. Н. Стромилов, музыка 
А. Варламова). Это грустная по своей эмоциональной тональности песня, 
представляющая собой жалобу юноши на несчастную судьбину, которая 
разлучила его с любимой. В песне есть слова, хорошо всем памятные: 

Извела меня кручина, 
Подколодная змея!.. 
Догорай, моя лучина, – 
Догорю с тобой и я! [8; 404]. 

Молодца «съела грусть-тоска». Он не в силах пережить разлуку и 
ждет успокоения «в тесной келье гробовой». 

В целом ряде случаев писатель творчески использует народные сю-
жеты, мотивы и образы, в результате чего создаются совершенно новые 
оригинальные произведения.  

Так, в рассказе А. П. Чехова «Беседа пьяного с трезвым чертом» 
(1886) обыгрывается сюжетная ситуация социально-бытовых сказок: черт, 
который неожиданно появляется перед отставным коллежским секрета-
рем Лахматовым, это «молодой человек приятной наружности, с черной, 
как сапоги, рожей и с красными, выразительными глазами» [10; 4; 58]. Он 
застенчив, учтив, откровенно признается, что не в силах искусить челове-
ка, так как люди стали хитрее чертей (оказывается, черти уже давно не 
вмешиваются в политику, в литературу и в науку). Более того, некоторые 
слуги Сатаны бросили ад и... поступили в люди. «Эти отставные черти 
женились на богатых купчихах и отлично теперь живут». А те, кто сумел 
сохранить «почетную должность» черта, научились у людей брать взятки 
и теперь потихоньку «хапают» из провизии грешников. Таким образом, 
писатель усиливает сатирическое противопоставление народных сказок 
«черт – человек»: некоторые люди мошенничеством своим намного пре-
взошли чертей. 
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Совсем иным черт показан в рассказе Чехова «Сапожник и нечистая 
сила» (1888). Это всесильный бес-искуситель. В рассказе использована 
средневековая легенда, получившая известность у многих народов мира, о 
продаже души дьяволу за земные блага. В произведении причудливо пе-
реплетаются реальное и ирреальное: убогая мастерская Федора Нилова, 
Марья, храпящая на печи, ненавистные заказчики (особенно тот, желто-
лицый из Колокольного переулка), удушливый запах керосина – и чудом 
сшитые сапоги, и все приключения разбогатевшего Федора, оказавшиеся 
сновидениями под Рождество. Сон, убедивший сапожника, что «и бога-
тым, и бедным одинаково “дурно”» [10; 6; 244], так как впереди у всех одно 
и то же – могила, тоже причудливо переходит в явь: в аду страшно воняло 
керосином (как в мастерской Федора), разбудил его все тот же непонят-
ный, таинственный заказчик, оказавшийся пиротехником. Подобная 
кольцевая композиция, когда действие начинается и заканчивается на ре-
альной земле, характерна для волшебных сказок. 

В народной среде были очень популярны христианские легенды о хож-
дении по земле Христа и апостолов. Они появлялись в деревнях и селах под 
видом нищих странников, просились на ночлег к богатым и беднякам. Всегда 
приют и ужин они получали в самых бедных хижинах, за что сторицей воз-
награждали добрых хозяев и наказывали за грубость, жадность и негосте-
приимство богачей. Подобные сюжеты широко представлены в сборнике         
А. Н. Афанасьева «Народные русские легенды», например: «Христос-
странник», «Чудесная молотьба», «Бедная вдова» и др. [4; 22–24; 31–34]. А по-
рой Христос, испытывая людей, в худой нищенской одежде просил «святую 
милостыньку» – «Чудо на мельнице» [4; 34]. Думается, эта легенда легла в ос-
нову известного стихотворения С. А. Есенина «Шел Господь пытать людей в 
любови». Сюжет рассказа А. П. Чехова «Казак» (1887) явно проецирован на 
подобные христианские легенды. Молодой зажиточный арендатор хутора 
Максим Торчаков и его жена Лиза в Светлое Христово Воскресенье отказали 
в кусочке «свяченой пасочки» больному усталому казаку, которого они слу-
чайно встретили у дороги, возвращаясь из церкви. Лиза не позволила мужу 
«кромсать» паску: «С какими глазами я ее домой порезанную повезу? И ви-
дано ль дело – в степи разговляться» [10; 5; 160]. Как известно, в православной 
традиции Пасха – «самый важный праздник, соответственно получивший 
название “царь дней“, “праздник праздников”, символизирующий обновле-
ние и спасение мира и человека, торжество жизни над смертью и добра над 
злом» [6; 746]. Молодые селяне проявляли черствость к ближнему в такой 
знаменательный день. Чехов искусно показывает, как тут же последовало 
справедливое наказание. Сначала для Максима меркнут все краски окружа-
ющего мира: «Неизвестно отчего, им овладела скука, и от праздничной радо-
сти в груди не осталось ничего, как будто ее и не было [10; 5; 160]. И дома, по-
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сле разговенья, Максим все время думал только о больном казаке, он посыла-
ет работника к Кривой Балочке, чтобы тот передал служилому «кусок кулича 
и пяток яиц». Прождав несколько часов, сам едет искать казака. Однако тот 
чудесным образом исчезает: никто из встреченных Максимом казака не ви-
дел. Вернувшись домой, он говорит жене: «Я все думаю: а что ежели это бог 
нас испытать хотел и ангела или святого какого в виде казака нам навстречу 
послал. Ведь бывает это» [10; 5; 162]. Герой впервые ссорится с женой, доказы-
вая, что она «немилосердная и глупая». От скуки и досады на нее он стал 
нещадно пить, постепенно расстроилось все его хозяйство. Максим уверен, 
что «бог прогневался на него и на жену за больного казака» [8; 163]. 

Итак, в данном рассказе нет прямого введения текста народной легенды 
или указания, что казак и точно был божьим посланником, но нравственные 
терзания Максима, его стремление отыскать обиженного им человека и по-
виниться, убежденность в справедливости божьего наказания – все это харак-
терные черты поведения героев собственно христианских легенд, «утвержда-
ющих, гуманистические основы христианского вероучения – в народной, ко-
нечно, его интерпретации» [3; 27].  

В целом ряде случаев писатель творчески использует форму сказки, 
былички, сказа, наполняя их иным, нередко сатирическим содержанием. Яр-
ким тому примером может служить рассказ «Репка». Перевод с детского 
(1883). Начинается он традиционным сказочным зачином: «Жили-были себе 
дед да баба» [10; 2; 58]. У них родился сын Серж с длинными ушами, а вместо 
головы у него... репка! Дед и баба задались целью вытянуть голову-репку «в 
люди». Не справились сами и кликнули на помощь не ожидаемых сказочных 
внучку, Жучку, Мурку и мышку, а тетку-княгиню, кума-генерала и купца со 
сторублевками. Именно эти «чудесные помощники» вытянули голову-репку 
«в люди». Как известно, для сказок характерны счастливые концовки, а Чехов 
в финале рассказа горько иронизирует по поводу того, как выходят «в люди» 
богатые, но бездарные бездельники: «И стал Серж статским советником» [10; 
2; 58]. Подобную имитацию сказочной формы представляет собой и рассказ 
«Самообольщение» (1884), где в рамках фольклорной формы развивается об-
личительное содержание о «сказочном» взяточничестве полиции, а также 
«сказки» «Наивный леший» (1884), «Говорить или молчать» (1884) и др. 

Еще более интересны случаи пародирования писателем быличек 
(суеверных меморатов) и бывальщин (фабулатов). Исследовательница этих 
жанров фольклорной прозы Э. В. Померанцева в книге «Мифологические 
персонажи в русском фольклоре» пишет, что «своеобразие формы были-
чек определяется тем, что это рассказы о столкновении человека с поту-
сторонним миром, рассказы не только о чем-то необыкновенном, но не-
объяснимом и страшном» [5; 21]. Померанцева верно фиксирует, что в по-
давляющем большинстве быличек события происходят в темноте, в уеди-
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ненных, пустынных местах, а рассказчик подчеркивает зловещность обста-
новки, мрачность пейзажа, которые как бы предваряют встречу человека с 
демонологическими существами. 

С учетом этих деталей рассмотрим ряд чеховских произведений. В 
рассказе «Ночь на кладбище» (1886) Иван Иванович, удовлетворяя просьбу 
барышень «рассказать что-нибудь страшное», вспоминает, что однажды он 
встречал Новый год у одного своего старинного приятеля и «нализался, 
как сорок тысяч братьев». Когда он вышел из гостей, соборные часы про-
били ровно два. «Погода на улице стояла подлейшая... Темнота кругом та-
кая, что хоть глаз выколи... Порол дождь... Холодный и резкий ветер выво-
дил ужасные нотки: он выл, плакал, стонал, визжал, точно в оркестре при-
роды дирижировала сама ведьма» [10; 4; 14]. Бредя в кромешной тьме, 
Иван Иванович заблудился и через некоторое время с ужасом обнаружил, 
что сидит на могильной плите. 

В другом рассказе «Страшная ночь» (1884) Иван Петрович Паниди-
хин вспоминает: «Темная, беспросветная мгла висела над землей, когда я в 
ночь под рождество 1883 года возвращался к себе домой от ныне умершего 
друга, у которого все мы тогда засиделись на спиритическом сеансе. Пере-
улки, по которым я проходил, почему-то не были освещены, и мне прихо-
дилось пробираться почти ощупью... Меня окутывал непроницаемый, хо-
лодный мрак, и перед глазами неистово кружили дождевые капли, а над 
головой жалобно стонал ветер» [10; 2; 447]. 

Действие рассказа «Недоброе дело» (1887) происходит на кладбище 
глубокой ночью в непогоду. Сторож – главный герой произведения – так же 
томится от предчувствия чего-то страшного, необъяснимого, как и герои вы-
шеназванных рассказов. «Мартовская ночь, облачная и туманная, окутала 
землю, и сторожу кажется, что земля, небо и сам он со своими мыслями сли-
лись во что-то одно громадное, непроницаемо-черное! Идти можно только 
ощупью» [10; 5; 96]. Сырой и пронзительный ветер бьет ему прямо в лицо. 

Итак, во всех трех рассказах события происходят ночью, в уединен-
ных местах, в страшную непогоду. Зловещий пейзаж сулит что-то недоб-
рое. И далее в чеховских рассказах, так же как и в традиционных былич-
ках и бывалыцинах, наблюдается столкновение людей с чем-то необъяс-
нимым, ужасным. 

Иван Иванович («Ночь на кладбище»), успокаивая себя, что он не 
боится ни кладбищ, ни мертвецов, вдруг услышал тихие шаги... и «для че-
ловека они были тихи и мелки». Иван Иванович думает, что это выходец с 
того света. Он боится открыть глаза, но слышит жуткий вой; вскоре по-
слышались еще чьи-то шаги, и холодная костлявая рука опустилась на 
плечо нашего рассказчика. Иван Иванович упал без чувств. 
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Иван Петрович Панидихин, которому духи предсказали кончину в эту 
ночь, напротив, благополучно достиг своего жилища, но там под жалобный 
вой ветра в трубе, чиркнув спичкой, увидел гроб. Страшное видение гонит 
его вновь в непогоду, но и у друзей (где он ищет спасения) он встречает те 
же страшные атрибуты смерти. 

В рассказе «Недоброе дело» сторож сначала испытывает страх от того, 
что на его вопрос «Кто идет?» никто не откликается; затем страх усиливает-
ся, когда неведомый странник вдруг называется покойником, слесарем Гу-
баревым. 

Любопытно, что герои всех трех чеховских рассказов утверждают, что 
не верят в нянюшкины рассказы, спиритические сеансы, предрассудки, 
однако в создавшихся условиях испытывают панический страх. 

Для быличек и бывалыцин характерны трагические концовки: после 
встречи с демонологическими существами человек начинает задумываться, 
становится мрачным, угрюмым, чахнет, пропадает или даже гибнет. Фина-
лы чеховских рассказов лишены мистицизма, глубоко реалистичны, в них 
высмеивается вера в приметы, предчувствия, предсказания. Оказывается, 
Иван Иванович набрел на монументную лавку Белобрысова, где были вы-
ставлены кресты и памятники, выл рядом с ним чей-то пес, а руку на плечо 
положил городовой; Иван Петрович Панидихин и его друзья находят объ-
яснение всем «таинственностям» в записке, вложенной в один из гробов, из 
которой следует, что их временно припрятал у друзей, спасаясь от разоре-
ния, Иван Челюстин, зять гробовых дел мастера. Трагичен лишь финал рас-
сказа «Недоброе дело», но совсем не в мистическом толковании: доверчиво-
го сторожа обманули ловкие воры и ограбили кладбищенскую церковь. 

Иногда Чехов использует сказовую форму. Чеховские герои-
рассказчики – это представители разных социальных групп и профессий: 
мелкие чиновники-неудачники («Дурак», «Шампанское»), матрос («В море»), 
ямщик («Происшествие»), садовник («Рассказ старшего садовника») и др. 

Пожалуй, наиболее интересен в плане использования фольклорной 
традиции рассказ «Происшествие» (1887), имеющий подзаголовок «Рас-
сказ ямщика». Ямщик везет барина, виднеющийся вдалеке (за балкой) лес 
вызывает у него воспоминание о трагическом происшествии, случившемся 
много лет назад с его отцом и сестрой. «Происшествие» – это монолог 
ямщика, о слушателе мы догадываемся лишь по обращению «сударь» (ни 
одного вопроса рассказчику задано не было). Рассказ ямщика последова-
телен, лишь раз, после воспоминания о том, что покойный батенька «лю-
били муху зашибить», ямщик сообщает некоторые автобиографические 
факты. Мы узнаем, что он грамотен, шесть лет служил в табачном мага-
зине. Однако любовь к водке довела его до ямщицкой службы. 
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Итак, на покойного «батеньку» ямщика, который, выпив, порасхва-
стался в кабачке казенными деньгами, в лесу напали лихие люди. Мало-
летней Анютке удалось спастись; на ночлег ее приютила лукавая лесничи-
ха (жена одного из разбойников). Разбойники решают убить девочку, что-
бы избавиться от опасного свидетеля. Казалось, трагическая развязка неот-
вратима. И тут Чехов вводит типично сказочный мотив чудесного спасе-
ния благодаря переодеванию. Анютка проскользнула мимо разбойников, 
накинув на себя кофту лесничихи, под которой до этого спала дочь лесни-
ка, а ее прикрыла тулупчиком. Вспомним, как в сказке «Мальчик с паль-
чик» мудрый малыш спасает себя и спящих братьев тем, что снимает с них 
колпаки и надевает им золотые венчики дочерей Людоеда. Рассказ «Про-
исшествие» имеет кольцевую композицию: в конце ямщик вновь упоми-
нает лес, уже еле видный, который и навеял печальные воспоминания. 

Итак, очевидно, что связи Чехова с фольклором разнообразны, писа-
тель прекрасно освоил саму фольклорную традицию. Основные эстетиче-
ские принципы народного искусства: ясность, простота, краткость, эмоци-
ональная сила были сродни и стилю А. П. Чехова, который, по словам            
Л. Н. Толстого, был писателем очень, очень русским. 
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В статье рассматривается пьеса А. П. Чехова «Татьяна Репина» (1889), 

остававшаяся вне поля зрения исследователей около 120 лет. Во время своего со-

здания «Татьяна Репина» не могла пройти цензуру, поскольку действие проис-

ходило в церкви с участием священства, а после переворота 1917 г. была объяв-

лена шуткой и пародией во избежание атак воинствующего атеизма. Сегодня 

есть все основания говорить о драме как о самостоятельном произведении А. П. 

Чехова, в котором положено начало формирования основных принципов чехов-

ской драматургии. 

Ключевые слова: А. С. Суворин, А. П. Чехов, драма «Татьяна Репина», 

цензура. 

 

UNTIMELY PLAY «TATYANA REPINA» BY A. P. CHEKHOV: 
THE PROBLEM OF RECEPTION 

 

O. V. Spachil 
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Krasnodar, Russia 
 

The article discusses A. P. Chekhov's «Tatyana Repina» (1889), has continued to 

be almost unknown to researchers for almost 120 years. The one act drama took place in 

an Orthodox church with the participation of priesthood. There was no way «Tatyana 

Repina» could pass the censorship, after the 1917 coup the play was declared a joke and 

a travesty to prevent attacks of militant atheism. Today there is every reason to talk 

about «Tatyana Repina» as an independent work, where A. P. Chekhov laid down the 

foundations for the original principles of his drama. 

Keywords: A. S. Suvorin, A. P. Chekhov drama «Tatyana Repina», censorship. 

 

Летом 2015 г. один из сайтов антикварных книг предложил покупа-
телям книгу-легенду, изданную в свое время тиражом три экземпляра, – 
так называемый «плещеевский» экземпляр драмы в 1 действии Антона 
Чехова «Татьяна Репина» [16]. Издание 1889 г., Петербург, типография     
А. С. Суворина. Жанр книги определен как «сновидение, а во сне все воз-
можно, так и книге была уготована мистическая судьба…» [16]. Если не 
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обращать внимания на этот пассаж, вся остальная информация на сайте 
вполне достоверна, она слово в слово повторяет комментарий И. Ю. Твер-
дохлебова из академического собрания сочинений А. П. Чехова (С. XII, 
364–368) [11]1. Драма действительно была издана тиражом три экземпляра 
и носила название одноименное с комедией А. С. Суворина. Как же скла-
дывалась судьба чеховской пьесы? 

В Москве в январе 1889 г. состоялась премьера пьесы А. С. Суворина 
«Татьяна Репина». Пьеса имела колоссальный успех, долго не сходила со 
сцены и много раз переиздавалась [7]. В письме А. С. Суворину из Сум от  
5 марта 1889 г. Чехов за обещание прислать словари посылает «милому 
Алексею Сергеевичу» свое обещание – «подарок очень дешевый и беспо-
лезный, но такой, какой только я один могу подарить Вам. Ждите»             
(П. III, 168). Уже на следующий день, в письме от 6 марта читаем: «Посы-
лаю Вам, дорогой Алексей Сергеевич, тот очень дешевый и бесполезный 
подарок, который я обещал Вам. За словарями я буду скучать, поскучайте 
и Вы за моим подарком. Сочинил я его в один присест, спешил, потому 
вышел он у меня дешевле дешевого. За то, что я воспользовался Вашим за-
главием, подавайте в суд. Не показывайте его никому, а, прочитавши, 
бросьте в камин. Можете бросить, и не читая. Вам я все позволяю. Можете 
даже по прочтении сказать: черт знает что!» (П. III, 171–172). Слово «нико-
му» в письме выделено курсивом.  

Получив подарок, Суворин набрал пьесу типографским способом и 
отослал корректуру автору. Чехов тщательно вычитывает корректурный 
оттиск и ждет печатный экземпляр, несколько раз напоминает Суворину 
об обещании: «Кстати: где же печатный экземпляр “Татьяны Репиной”        
в 1 акте?» (П. III, 196); «Пришлите мне мою “Татьяну Репину”, если она уж 
вышла из печати» (П. III, 204). Наконец 14 мая Чехов получает пьесу: «Спа-
сибо, получил свою “Татьяну Репину”. Бумага очень хорошая. Фамилию 
свою я в корректуре зачеркнул, и мне непонятно, как это она уцелела. За-
черкнул, т.е. исправил, я и многие опечатки, к<ото>рые тоже уцелели. 
Впрочем, все это вздор. Для большей иллюзии следовало бы напечатать 
на обложке не Петербург, а Leipzig» (П. III, 213–214).  

Чехов назвал свое произведение драмой и посвятил ее А. С. Сувори-
ну. Писатель вычитал корректуру, но, зная, что пьеса не пройдет цензуру, 
опасался ее печатать и даже зачеркнул свою фамилию на обложке. Как 

                                                
1  Произведения и письма А. П. Чехова цитируются по этому изданию. В тексте в 

круглых скобках указаны: С. – сочинения, П. – письма, римской цифрой – том, 
арабской – страница. 
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место издания вместо Петербурга предложил написать Leipzig, где в то 
время печатали много литературы в обход цензурных запретов. В чехов-
ской драме действие происходило в соборе во время таинства венчания, с 
участием духовных лиц. Подобное представление на сцене было категори-
чески запрещено. В свою очередь печатание без дозволения цензурного 
комитета было чревато серьезными последствиями – от судебных пресле-
дований виновных до наказаний в виде дисквалификации редакторов и 
издателей, штрафов, тюремных заключений, административных взыска-
ний. Именно поэтому Чехов прибегает к своеобразной конспирации. 

К 1889 году, году написания «Татьяны Репиной», А. П. Чехов уже 
имел большой и неприятный опыт общения с цензорами. Первый сбор-
ник рассказов Чехонте «Шелопаи и благодушные» или «Шалость» 1882 г. 
так и не увидел свет [2; 92–101]. Ведя переговоры об издании «Пестрых рас-
сказов», Чехов пишет Лейкину 1 апреля 1885 г.: «В Москве находятся изда-
тели-типографы, но в Москве цензура книги не пустит, ибо все мои отбор-
ные рассказы, по московским понятиям, подрывают основы…» (П. I, 147). 
Не прошел в печать и драматический этюд «На большой дороге», пред-
ставленный в цензуру 29 мая 1885 г. «Сохранилась рукописная копия – 
цензурный экземпляр пьесы. <…> На обложке… запретительная резолю-
ция цензора: “К представлению признано неудобным…”. На обороте – за-
главие с полной фамилией автора и помета карандашом: “К запреще-
нию”» (C. XI, 402).  

Работа в «Осколках» была постоянно связана с необходимостью обхо-
дить цензурные запреты. Как редактор, Н. Лейкин правил тексты Чехова по-
чти всегда только в тех случаях, когда стремился обезопасить журнал от 
нападок цензуры. 10 августа 1883 г. Лейкин – Чехову: «В письме своем Вы хва-
лите рисунки и текст последнего № “Осколков” и говорите: “жаль, что луч-
шее постигает увы и ах!” На это могу Вам сказать, что добрую треть всего за-
готовленного постигает “увы и ах!”. Иногда бывает так, что просто руки от-
нимаются и начинает душить бессильная злоба. Пальмин знает, я писал ему 
об этом. Да вот хоть бы передовые рисунки... Что ни представишь хорошее – 
ничего нельзя. Хорошо еще, ежели представляешь в эскизе, а то ведь и по 
карману бьет. На прошлой неделе захерены цензурой четыре страницы гото-
вых рисунков на первую страницу и в сущности невинных» [6]. 

Для того чтобы понять, в каких условиях писал и издавал свои произве-
дения А. П. Чехов, достаточно напомнить, что это было время действия Вре-
менных правил о цензуре и печати от 6 апреля 1865 г., остававшихся в силе до 
ноября 1905 г. «Новый закон был, без сомнения, шагом вперед во взаимоот-
ношениях власти и журналистики. По нему был открыт путь более прогрес-
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сивному виду цензуры – последующей, карательной, с привлечением к ответ-
ственности за нарушение цензурных правил по суду» [3]. Время написания 
«Татьяны Репиной» было временем царствования Александра III (1881–1894). 
С 1880 по 1905 гг. К. П. Победоносцев (1827–1907) занимал пост обер-
прокурора Святейшего Синода. После убийства Александра II 1 марта 1881 г. 
цензура была ужесточена. 

С 1 января 1883 г. начальником Главного управления по делам пе-
чати по представлению графа Д. А. Толстого стал Е. М. Феоктистов, про-
бывший на этом посту до 1896 г. «Довольно быстро он избавляется от ли-
деров либеральной и демократической мысли: в 1883 г. от газет «Голос» 
(одна из наиболее тогда влиятельных и распространенных – тираж более 
20 тысяч экземпляров) и «Страна»; в 1884 г. – от журнала «Отечественные 
записки», удостоившегося 20 апреля в «Правительственном вестнике» 
специального правительственного сообщения о закрытии этого попу-
лярного в обществе издания. Оно прозвучало как предупреждение всей 
периодике» [3]. 

Суворин издал чеховскую пьесу в трех экземплярах. Один – отпра-
вил автору, второй оставил себе, а третий отослал на прочтение их обще-
му другу А. Н. Плещееву. Как известно из писем Плещеева, драма не про-
извела на него большого впечатления: «Знаете, Алексей Сергеевич, она 
мне не так понравилась. Тут мало чеховского и слишком много текста пи-
сания» (7 июня 1889 г. – «Письма русских писателей к А. С. Суворину».            
Л., 1927, стр. 127) (С. XII, 366). 

«Пародия на мою “Татьяну Репину”» – такую надпись сделал на при-
сланном ему экземпляре «подарка» сам Суворин. Алексей Сергеевич, без-
условно, понимал, что чеховская драма ничего в его «Татьяне Репиной» не 
пародирует. В драме Чехов проследил судьбу суворинских героев дальше, 
проведя их через церковный ритуал венчания. Чеховское творение опира-
лось на совершенно новые драматургические принципы, речь о которых 
шла в переписке писателей и раньше. Глубокие статьи Суворина об общих 
и частных вопросах литературного развития, судьбах отдельных писателей – 
свидетельство всесторонней филологической эрудиции автора, его тонкого 
вкуса и ума [8]. Но слово «пародия» сразу убирало все претензии на серьез-
ность, оправдывало шуточный тираж, сводя все к забавной безделице. 

После смерти Суворина в 1912 г. газеты сообщили: «В бумагах 
А. С. Суворина оказался печатный экземпляр пьесы-пародии в одном дей-
ствии А. П. Чехова “Татьяна Репина”» (C XII, 366). Суворинское определе-
ние драмы как пародии обезопасило чеховское творение и позволило от-
ложить его в ожидании иных исторических обстоятельств.  
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Октябрьский переворот 1917 г. принес с собой воинствующий атеизм 
и классовый подход к произведениям литературы и искусства. Слово пи-
сателей неизменно должно было воспевать реалии советской действитель-
ности, служить построению нового общественного устройства. Началась 
невиданная ревизия русской литературной классики. Запрещение в нояб-
ре 1918 г. к использованию старой орфографии сделало невозможным из-
дание классиков со старых матриц. Начиная с 1919 г. исключительное пра-
во издания классиков было поручено Госиздату РСФСР, что обеспечивало 
централизацию и максимальный контроль правильности подготовки и 
отбора текстов [1]. 

Наследием А. П. Чехова в это время занимались брат и сестра писа-
теля. Мария Павловна и Михаил Павлович стремились уберечь чеховское 
творение от атак непримиримого материализма и не допустить истолко-
вания пьесы в грубо антирелигиозном духе. «На этот счет есть докумен-
тальное подтверждение – письмо от 1 августа 1923 г., в котором М. П. Че-
хова сообщала брату Михаилу: «В Питере собираются выпускать Чехов-
ский сборник (бедный Чехов)! <...> …хотят поместить Антошину пьесу. 
<...> Скорей составляй томик, только не печатай “Татьяну” отдельной 
книжкой – боюсь кощунства» [13; 1]. 

Михаил Павлович выполнил благоразумное наставление сестры, и в 
1924 г. в Петрограде тиражом 4 000 экз. вышла 99-страничная книжка в 
мягком переплете «Антон Чехов. Театр, актеры и “Татьяна Репина” (неиз-
данная пьеса Чехова)». Эта книжечка стала впоследствии основой для 
комментариев к драме, помещенных в 12-ом томе ПСС и П, где приводит-
ся обширная выписка из книги Михаила Павловича (C. XII, 365). Брат под-
черкивает, что написана была пьеса исключительно «для собственного 
удовольствия» в подарок «старику Суворину». «Читатель прочтет ее, 
улыбнется, и так как он теперь вырос уже настолько, что увидит в ней одну 
только шутку и простую шалость, то надо надеяться, что эта пьеса и будет 
понята именно как шутка, которою Антон Чехов хотел удивить и забавить 
одного только Суворина. Пьеса автором к печати не предназначалась»   
[12; 71]. На всякий случай Михаил Павлович сокращает целый ряд мест из 
богослужения и издает более секуляризованный вариант пьесы. В частно-
сти, брат Чехова полностью убирает из публикуемой пьесы великую и ма-
лую ектении (более 80 строк печатного текста!), а имя Христа пишет с ма-
ленькой буквы [12; 96]. 

Сразу после первой публикации одноактной драмы ее своеобразие и 
новаторский потенциал оценил талантливый российский литературовед и 
критик А. С. Долинин (1883–1968). Под его редакций в Ленинграде в изда-



  Несвоевременная драма. «Татьяна Репина» А. П. Чехова…  71 
 

тельстве «Атеней» в 1925 г. вышел томик произведений А. П. Чехова «За-
терянные произведения. Неизданные письма», куда была включена в пол-
ном виде и «Татьяна Репина». Издание сопровождала статья литературо-
веда, в которой, в частности, говорилось: «Не подражание имеем мы здесь 
и не стилизацию… а совершенно самостоятельную художественную кон-
цепцию… <…> Причем целью у него было – отнюдь ни дискредитирова-
ние путем пародии художественного канона Суворина, а наоборот – по-
пытка положительного характера: обнаружить в известном смысле, на 
опыте чужом, свой новый, в постепенном созревании, становящийся ка-
нон…» [11; 12, 367]. Правота А. С. Долинина становится очевидной для 
всякого, кто возьмет на себя труд сравнить две «Татьяны» – суворинскую и 
чеховскую, но страна уже вплотную подходила ко времени, позже назван-
ном временем тотального террора [1]. Массовые расстрелы, ссылки и пре-
следования верующих были опасным историческим фоном для рассмот-
рения драмы, в которой соположение высокого церковного стиля и буд-
ничных замечаний, возгласов дьякона и смешков публики, запаха ладана и 
удушающего амбре пачулей, сакрального и профанного создает контра-
пункт, усиливающий до гротеска несоответствие женитьбы по расчету и 
высокого назначения брака в церковной догматике. Весь советский пери-
од, с легкой руки А. В. Суворина, за пьесой сохранялось жанровое опреде-
ление «пародия», и никакого внимания к себе в СССР пьеса не привлека-
ла, хотя ее и публиковали [10, 11].  

За рубежом всерьез отнесся к «Татьяне Репиной» Джон Расин, посвя-
тивший ей ряд выступлений и научных работ, в одной из которых, в част-
ности, говорится: «Мы увидели, что обе “Татьяны” тесно связаны внешни-
ми и внутренними скрепами. При этом Чехов, расширив суворинский 
светский сюжет, поднял такие моральные и религиозные вопросы, кото-
рые не допустил бы к рассмотрению ни один цензор XIX в., разместив их в 
пьесе, которая не могла быть допущена к постановке ни на русской, ни на 
советской сцене. Подняв эти вопросы, Чехов позволил себе неслыханную 
свободу – свободу соположить мощь православного ритуала, сформиро-
вавшего чувствительность русского человека XIX в., с действиями, которые 
ставят под вопрос возможность оправдания этого ритуала» [14; 16]. Аме-
риканский ученый перевел обе «Татьяны» на английский язык, снабдив их 
обширнейшим литературоведческим комментарием и анализом, и издал 
под одной обложкой в США и Великобритании [15]. 

Группа молодых ученых-энтузиастов, собравшихся вокруг профес-
сора и известного немецкого чеховеда Герды Шмит, назвала себя «группой 
Татьяны Репиной» и издала в 2006 г. сборник статей, который «должен 
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был стать лишь первым шагом к исследованию миниатюры Чехова и пре-
следовал две цели: 1) открыть ее для более широкого круга литературове-
дов и 2) опровергнуть мнение о ней как о пьесе малосамостоятельной, 
“аппендиксе” одноименной драмы Суворина» [9].  

Восприятие драмы «Татьяна Репина» в России неоднозначно и сего-
дня. М. М. Одесская считает, что «эскиз Чехова – это некая лабораторная 
работа, в которой писатель экспериментирует с новыми драматургиче-
скими приемами» [5; 236]. Г. А. Шалюгин рассматривает драму Чехова как 
литературное, творческое соревнование с А. С. Сувориным: «Утверждение 
собственных приоритетов со стороны Чехова должно было повлечь серь-
езные изменения в отношениях с Генералом: теперь Чехов сам получает 
право воздействовать на Суворина» [13; 8]. Отрадно отметить, что пьесу 
рассматривают как самостоятельное драматургическое произведение [4], в 
котором положено начало формирования основных принципов чеховской 
драматургии. Мы согласны с мнением А. В. Кубасова, высказанным в уст-
ной беседе, что пьеса должна рассматриваться как полемическое продол-
жение пьесы А. С. Суворина, но не с точки зрения проблемы, героев, а 
прежде всего языка драматического произведения.  

Итак, пьеса, которую сам Чехов назвал драмой, Суворин – пародией, 
в силу различных исторических причин долгое время не могла изучаться и 
комментироваться в нашей стране. Имманентное рассмотрение пьесы (в 
отрыве от комедии А. С. Суворина) переводит драму Чехова из одного 
яруса в другой, меняет семантику и переакцентирует смысл. Сегодня мы с 
полным основанием говорим об одноактной драме А. П. Чехова «Татьяна 
Репина» как об интереснейшем самостоятельном драматическом произ-
ведении, внимательное чтение которого таит в себе много открытий. 

 
Литература 

 
1. Блюм А.В. Советская цензура в эпоху тотального террора 1929–1953. 

СПб. : Академический проект, 2000.  
2. Громов М.П. Книга о Чехове. М. : Современник, 1989.  
3. Жирков Г. В. История цензуры в России XIX–XX вв. [Электронный ре-

сурс]. URL: http://evartist.narod.ru/text9/35.htm (дата обращения: 
29.30.2015). 

4. Носов С.О. «Точка зрения» как инструмент анализа драматического 
пространства (драма А. П. Чехова «Татьяна Репина» // Чеховские чте-
ния в Ялте: Вып. 15. Мир Чехова: пространство и время. Сб. науч. тр. / 
Дом-музей А. П. Чехова в Ялте. Симферополь : ДОЛЯ, 2010. С. 179–178. 



  Несвоевременная драма. «Татьяна Репина» А. П. Чехова…  73 
 

5. Одесская М.М. «Татьяна Репина» // А. П. Чехов. Энциклопедия. М. : 
Просвещение, 2011. С. 235–237. 

6. Переписка А. П. Чехова и H. A. Лейкина: в 2 т. [Электронный ресурс]. 
URL: http://az.lib.ru/l/lejkin_n_a/text_0060.shtml (дата обращения: 
20.10.2015). 

7. Суворин А.С. Татьяна Репина. Комедия в 4-х действиях. СПб. : Издание 
А. С. Суворина, 1911.  

8. Суворин А.С. Россия превыше всего. М. : Институт русской цивилиза-
ции, 2012.  

9. Смола К. Рецензия на книгу: Čechovs Tat’jana Repina. Analyse und 
Umfeld eines Meisterwerks. hrsg. von J. Stelleman und H. Schmid. 
München, 2006 [Татьяна Репина. Анализ и контекст чеховского шедевра 
/ под ред. Дж. Штеллеман и Г. Шмид. Мюнхен, 2006] // Чеховский вест-
ник. 2007. № 20. С. 31–39.  

10. Чехов А.П. Татьяна Репина // Русская театральная пародия XIX – нача-
ла ХХ века. М. : Искусство, 1976. С. 442–457. 

11. Чехов А.П. Полное собрание сочинений и писем в 30 томах. М. : Наука, 
1974–1985. 

12. Чехов М.П. Антон Чехов. Театр, актеры и «Татьяна Репина» (неиздан-
ная пьеса Чехова). Петроград : Издание автора, 1924.  

13. Шалюгин Г.А. Страсти по Татьяне Репиной [Электронный ресурс]. 
URL: htpp://proza.ru/2010/05/26/1273 (дата обращения: 22.04.2014). 

14. Racin, John. Chekhov's use of church ritual in Tatyana Repina // Themes in 
Drama. Vol. 5. Cambridge; London; New York; New Rochelle; Melbourne; 
Sydney: Cambridge University Press, 1983. P. 1–19.  

15. Tatyana Repina. Two Translated Texts: The 1888 Four-Act Tatyana Repina by 
Alexei Suvorin and Anton Chekhov's 1889 One-Act Continuation / Raсin, 
John trans. and ed. North Carolina, and London: McFarland & Company, 
Inc., Publishers Jefferson, 1999. 

16. Rarus’s Gallery [Электронный ресурс]. URL: http://www.raruss.ru/skany/ 
1130.html?itemid=3 (дата обращения: 26.10.2015). 
 

  



74 Золотарева В.В.  
 

К ВОПРОСУ ОБ АРХЕТИПИЧЕСКИХ ОСОБЕННОСТЯХ ЛИЧНОСТИ  
А. П. ЧЕХОВА 

 

В. В. Золотарева 
Кубанский государственный университет 

Краснодар, Россия 
 

В статье рассматриваются основные мужские архетипы согласно клас-

сификации современного психолога Дмитрия Фролова. В данной работе выявля-

ются архетипические особенности личности Антона Павловича Чехова на осно-

ве его дневниковых записей, биографических данных, отзывов современников.  
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The main man's archetypes according to classification of the modern psychologist 

Dmitry Frolov are considered in this article. The archetypic features of the identity of 
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Художественные произведения Антона Павловича Чехова живут сво-

ей жизнью, однако сегодня и собственная судьба писателя становится сю-
жетом громких повествований, биографических исследований. По мере 
того как умножается число свидетельств о Чехове, личность Антона Пав-
ловича как бы ускользает от нас. Она-то и при жизни не была ясной.            
А сейчас у нас остались только свидетельства. 

Сказать что-либо определенное о характере писателя невыразимо 
сложно. Написано очень много. И о Чехове, и Чеховым о себе. Постоянно 
упоминаются большая общительность и большая сдержанность, веселый, 
склонный к мистификациям характер и грусть. Самому Чехову тоже не во 
всем можно доверять. В его письмах нельзя найти автохарактеристики, ко-
торой бы он сам и не опроверг. 

Тем не менее в поведении любого человека наблюдаются определен-
ные закономерности, модели, образцы, связанные с бессознательными 
ощущениями и мышлением. Можно сказать, что это первоначальная схе-
ма поведения человека, называемая архетипом. 
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Конечно, завершенный типаж поведения Чехова невозможно вы-
явить. Но попытаемся проследить, какие моменты в способах общения 
писателя, его мышлении и суждениях являются наиболее устойчивыми и 
возьмем на себя смелость ответить на вопрос: «К какому архетипу в боль-
шей степени относится личность Чехова?»  

Современный психолог Дмитрий Фролов выделяет семь основных 
мужских архетипов – Воин, Монарх, Купец, Крестьянин, Философ, Монах, 
Слуга. Во всех обществах, при всех государственных строях, по утвержде-
нию Фролова, среди мужчин всегда были воины, монархи (лидеры), купцы 
(предприниматели), крестьяне, философы, монахи (отшельники, юроди-
вые, посвященные) и слуги (исполнители) [10; 17]. 

Познакомимся с этой классификацией ближе. 
Воин – дает силы для борьбы с трудностями и для достижения ре-

зультата, здоровый азарт и стремление побеждать. Ресурс этого архетипа 
помогает отстаивать свою позицию, защищать свое дело. Если в жизни 
мужчины нет справедливой идеи, ради которой он может бороться, сила 
Воина в нем начинает угасать и может разрушить его самого [10; 18]. 

Монарх – формирует в мужчине стремление к власти, создает често-
любивую мотивацию и помогает восходить по карьерной лестнице, уси-
ливает организационные способности. Архетип Монарха дает мужчине 
самоощущение правителя. Мужчины этого архетипа любят покровитель-
ствовать, любят слышать комплименты в свой адрес [10; 19]. 

Купец – это особенная мужская сила, которая проявляется в разных 
направлениях, охватывает все психические сферы: от инстинкта до разума. 
Сила Купца позволяет мужчине сделать недоступное доступным не ценою 
невероятных физических и волевых усилий, а играючи. Их оружие – не кин-
жал и пистолет, а ум, творческое мышление, обаяние, артистизм, чувство 
юмора, трезвый расчет и здравый смысл. Противостоять «купеческой хариз-
ме» мужчины трудно. Сила Купца делает мужчину гением общения. Он 
охотно влияет на людей и манипулирует ими, получая от процесса огромное 
удовольствие. Его тянет к приключениям, авантюрам, риску [10; 20]. 

Крестьянин – формирует в мужчине стремление к стабильной, хо-
рошо отлаженной жизни. Именно архетип Крестьянина в мужчине гово-
рит: «Главное, что ты должен – это построить дом, посадить дерево и вы-
растить сына». В этом случае жизнь Крестьянина можно считать удавшей-
ся, его девиз: «Не надо хватать звезд с неба, довольствуйся тем, что имеешь, 
и не упускай шанс это приумножить!» Крестьянин помогает мужчине за-
ботиться о потомстве, быть бережливым, прагматичным, дальновидным. 
Теневая сторона Крестьянина проявляется в жадности, эгоистичном праг-
матизме, привязанности к материальным ценностям [10; 21]. 
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Философ – формирует в мужчине стремление познать истину и пере-
дать это знание другим. Во всем стремится дойти «до сути», получить об-
разование, создать свою теорию, объясняющую устройство мира и чело-
веческих отношений, а также рассказать об этом. Архетип Философа мо-
тивирует постоянно совершенствоваться в своем деле, учиться, прийти к 
состоянию Мастера. Что касается отношений с женщинами, главное – 
чтобы те выступали в роли учениц. Теневая сторона Философа проявляет-
ся в ортодоксальности суждений, болезненной привязанности к своим 
взглядам, негибкости позиции [10; 22]. 

Монах – пробуждает ощущение собственной миссии, предназначе-
ния, высокого смысла служения. Уникальность силы Монаха в ее духовной 
обусловленности. Именно Архетип Монаха дает мужчине огромный ре-
сурс психологической резистентности – устойчивости к действию внешних 
стрессовых факторов. Монах не зависит от мнения окружающих. Переубе-
дить Монаха практически невозможно. Он свободен от привязанностей к 
людям, но привязан к идее. Женщина будет счастлива с Монахом только в 
том случае, если всецело поддержит его опыт служения идее и будет сми-
ряться с его потребностью часто находиться в одиночестве [10; 23]. 

Слуга – дает силу понимать и подчиняться тому, что невозможно из-
менить. Этот архетип дает силу смирения перед обстоятельствами. Он 
помогает достойно работать в подчинении у кого-то и честно выполнять 
свои обязанности. Архетип Слуги позволяет мужчине на время забыть о 
слове «хочу» и действовать в соответствии с тем, что «надо» [10; 24]. 

Вполне логичным видится прояснить, в первую очередь, к каким ти-
пам Чехов точно не принадлежит. Воин конфликтует и стремится к успе-
ху. Приведем размышления Константина Паустовского: «Чехов – писатель 
гениальный. Это бесспорно. Но из уважения к его исключительной скром-
ности никто из людей, писавших о нем, не сказал об этом прямо. Даже 
после смерти Чехова мы стесняемся об этом говорить, чтобы не рассер-
дить его. Сам Чехов наложил запрет на это слово. Чехов был скромен, как 
может быть скромным только подлинно великий человек. Он не терпел 
чванства, спеси, хвастовства» [7; 32]. Конечно, нельзя сказать, что Антон 
Павлович обладал простым характером: принципиальность, закрытость, 
резкая прямота суждений… Однако чего в нем точно не было, так это 
стремления убедить людей в собственной значимости. 

Похожая ситуация наблюдается и с архетипом Монарха. А. П. Чехов не 
любил ни власть, ни комплименты, ни юбилеи. Куприн вспоминал: «Стыд-
ливо и холодно относился он и к похвалам, которые ему расточали. Бывало, 
уйдет в нишу, на диван, ресницы у него дрогнут и медленно опустятся, и уже 
не поднимаются больше, а лицо сделается неподвижным и сумрачным. Ино-
гда, если эти неумеренные восторги исходили от более близкого ему челове-
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ка, он старался обратить разговор в шутку, свернуть его на другое направле-
ние» [6; 8]. Литераторы часто склонны к пафосу, к бесплодным спорам о 
«творчестве» и «служении», а это то, чего Чехов при всей его сдержанности и 
терпимости совершенно не переносил. Запись из дневника: «Приезжаю к 
знакомому, застаю ужин, много гостей. Очень весело. Мне весело болтать с 
соседками и пить вино. Настроение чудесное. Вдруг поднимается X. с важ-
ным лицом, точно прокурор, и произносит в честь мою тост. Чародей слова, 
идеалы, в наше время, когда идеалы потускнели... сейте разумное, вечное.             
У меня такое чувство, точно я был накрыт раньше колпачком, а теперь кол-
пачок сняли, точно в меня прицелились. После тоста чокались, молчание. 
Пропало веселье. – Вы теперь должны сказать... говорит соседка. – Но что я 
скажу? Я охотно бы пустил в него бутылкой...» [4; 15].  

 Обратимся к архетипу Купца. Нельзя сказать, что все в жизни давалось 
Чехову легко, ее не назовешь игрой. Жизнь писателя была короткой, трудной 
и не такой уж радостной. У него был обширный круг знакомств и множество 
любовных связей (и мало истинных друзей и любимых женщин). В некото-
ром смысле биография Чехова – это история его болезни. Туберкулез опре-
делил течение жизни писателя, и он же оборвал ее. Попытки писателя сна-
чала игнорировать болезнь, а затем побороть ее составляют основу любой из 
его биографий. Вот что писал Чехов Суворину: «Я на днях едва не упал, и мне 
минуту казалось, что я умираю. Быстро иду к террасе, на которой сидят гос-
ти, стараюсь улыбаться, не подать вида, что жизнь моя обрывается… Как-то 
неловко падать и умирать при чужих» [5; 19]. Жизнь Чехова – это сплошное 
преодоление: тяжелого детства, бедности, собственной болезни. Ничего не 
приплывало ему в руки просто так. Конечно, что-то от «купеческой харизмы» 
в Антоне Павловиче присутствовало: юмор, обаяние, творческое мышление. 
Но вот легких путей в жизни это ему не добавило. 

Исходя из описания Крестьянина, нетрудно догадаться, что этот ар-
хетип связан с жизненной хваткой, расчетливостью. То, как обстояли дела 
с данными качествами у писателя, хорошо иллюстрирует следующий 
факт: в 1892 г., купив имение в Мелихово, Чехов даже не поехал посмот-
реть его. Усадьба находилась в запущенном состоянии. При этом нельзя 
сказать, что к материальной стороне жизни писатель подходил безответ-
ственно. Чехов не только принимал больных в земской больнице, но и ис-
полнял должность уездного врача, выезжал с судебным следователем на 
вскрытия, исполнял поручения местной администрации, выступал экс-
пертом на суде. В то время отец писателя совершенно разорился, не смог 
найти работу, и Чехову пришлось кормить всю семью самостоятельно. Но 
Антон Павлович не занимался накопительством, его угнетал сам факт по-
вышенного внимания к деньгам. «Я страшно испорчен тем, – писал   Че-
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хов, – что родился, вырос, учился и начал писать в среде, в которой деньги 
играют безобразно большую роль» [8; 67]. 

И архетип Философа большей частью чужд Чехову. Ведь в данном 
случае речь идет о познании истины и донесении ее до людей. Писатель 
же никогда не претендовал на получение какого-либо сокровенного зна-
ния и не спешил передать его людям. Этот факт вообще резко подчерки-
вает его обособленность от других классиков. Чехов не был страстным учи-
телем и проповедником, «пророком», в отличие, например, от Толстого и 
Достоевского. Внешней отстраненностью от проблемы он добивался силь-
нейшего воздействия как на разум, так и на эмоции. Читатель сам разби-
рался в ситуации, порой результаты осмысления приводили к ошелом-
ляющему прозрению. Чехов говорил: «Тогда человек станет лучше, когда 
вы покажете ему, каков он есть на самом деле» [1; 127]. И чем ненавязчивее 
происходила эта демонстрация, тем больше пользы это приносило чита-
телю. А фразу писателя «никто не знает настоящей правды» можно было 
бы внести в классический учебник философии. Слова человека, который 
как раз таки к философской дидактике не стремился.  

При первоначальном рассмотрении архетипа «Монах» кажется, что 
и он не подходит писателю. Ведь Чехов никогда не считал себя исключи-
тельной личностью с великим предназначением. Таинственная повесть 
«Черный монах» касалась вопроса миссии, но сам Чехов, скорее, хотел 
показать, что существует предел человеческих возможностей. И осозна-
вать этот предел невыносимо. Поэтому главный герой уходит от реаль-
ности и наслаждается собственным величием. Но не все так очевидно. 
Как мы видим из характеристики Монаха, данный архетип обладает не-
простым характером: твердая убежденность в собственном мнении, эмо-
циональная отстраненность. Мы всегда говорим о гуманизме и скромно-
сти Чехова. Все это у него, безусловно, было. Но не следует упрощать ма-
неру поведения писателя, делая акцент только на этих качествах. Суще-
ствовало множество граней его характера. Иван Алексеевич Бунин писал: 
«Со всеми он был одинаков, никому не оказывал предпочтения, никого 
не заставлял страдать от самолюбия, чувствовать себя забытым, лишним. 
И всех неизменно держал на известном расстоянии от себя. Чувство соб-
ственного достоинства, независимости было у него очень велико» [3; 56]. 
Петр Алексеевич Сергеенко вспоминал: «У него было много друзей. Но 
он не был ничьим другом. Его, в сущности, ни к кому не притягивало до 
забвения своего я» [2; 90]. А рассуждения Чехова о браке? «Извольте, я 
женюсь. Но дайте мне такую жену, которая, как луна, появляется на мо-
ем небе не каждую ночь» [12; 17; 89]. Антон Павлович был человеком 
принципиальным. Однажды выработав для себя определенные правила 
жизни, он никогда не нарушал их. Например, он не лгал, не жаловался, 
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не просил взаймы, даже при крайней нужде. По каждому вопросу имел 
собственное мнение, хотя и не навязывал его. Беллетрист В. Дедлов гово-
рил Чехову: «Вы смотрите жизни прямо в глаза, не мигая, не бегая гла-
зами. Вы смотрите своими глазами, думаете своей головой, не слушая, 
что говорят о жизни другие, не поддаваясь внутреннему искушению ви-
деть то, что хотелось бы видеть. Это искусство самое трудное, а в авторах 
самое редкое» [12; 77]. Можно сделать вывод о том, что архетип «Монах» 
все-таки не чужд Антону Павловичу. 

И, наконец, Слуга. Здесь идет речь о самодисциплине, о приоритете 
обязанностей над желаниями. Обладал ли Чехов этими качествами? Он со-
бирал помощь голодающим, бескорыстно служил санитарным врачом во 
время эпидемии холеры и счетчиком на переписи населения. Бесплатно ле-
чил крестьян, снабжал лекарствами сельские медпункты и финансировал 
журнал «Хирургия». Опекал несколько школ в Таганроге (передал им не 
только сотни и тысячи книг из своей библиотеки, но и закупил литературу 
для гимназистов в Европе). Платил за обучение в институте сына своих зна-
комых. Оперативность и обязательность, немногословность и умение органи-
зовать работу множества людей (и при этом остаться в тени) – все эти каче-
ства Чехов воспитал в себе. Однажды по поводу своих помощников он в 
сердцах сказал: «Где речь идет о срочной работе и о данном слове, там я не 
принимаю никаких оправданий» [9; 85]. Одно из лучших высказываний Че-
хова: «Если можешь помочь человеку – помоги. Если не получается полно-
стью, то хотя бы на 15 %. Но помоги» [11; 1; 176]. Достойное воплощение ар-
хетипа «Слуги». 

В заключение хотелось бы обратить внимание на важные события в 
жизни Чехова, которые помогают выявить названные архетипические осо-
бенности личности Антона Павловича. 

Чехов всегда говорил, что не вынес бы счастья «от утра до утра». Же-
нившись на Ольге Книппер, актрисе Московского Художественного теат-
ра, он стал жить в Ялте, она – в Москве. Писатель даже радовался тому, что 
они не мешают друг другу заниматься любимым делом, и поэтому считал 
их супружество «порядочным». Вспомним, что именно такое отношение к 
браку – одна из основных архетипических характеристик мужчины-
монаха: «Женщина будет счастлива с Монахом только в том случае, если 
всецело поддержит его опыт служения идее и будет смиряться с его по-
требностью часто находиться в одиночестве». 

В 1890 г. Чехов предпринял путешествие через всю страну на остров 
Сахалин – к месту содержания каторжан и ссыльных. Писатель догадывал-
ся, что суровый остров стал «местом невыносимых страданий», и это было 
ему глубоко небезразлично. Издатель Алексей Сергеевич Суворин, один 
из самых близких в то время друзей, пытался отговорить уже тяжело 
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больного к тому времени Чехова, утверждая, что Сахалин никому не ну-
жен и не интересен. Антон Павлович же считал, что в места, подобные Са-
халину, мы должны прибывать на поклонение, как турки ездят в Мекку. 
Чтобы ближе познакомиться с жизнью поселенцев и ссыльнокаторжных, 
он по собственной инициативе произвел перепись сахалинского населе-
ния, сумел встретиться и поговорить чуть ли не с каждым из отбывающих 
наказание. Особенно гордился Чехов переписью детей, у которых теперь 
появилась надежда, что в будущем они смогут стать полноправными 
гражданами России. Реформа законодательства о содержании каторжан и 
ссыльных – таков продуктивный итог главного путешествия в жизни Чехо-
ва, гибельно отразившегося на его здоровье. Невероятное для обычного 
человека чувство долга и ответственности – ключевая особенность мужско-
го поведения, характерная для архетипа Слуги. 

 Итак, Монах, стремящийся к высокой духовности и готовый к внут-
реннему одиночеству, и бескорыстный Слуга. Сочетание своеобразное. 
Чехов, не будучи богатым человеком, сам мог отдать последнее. Но не из 
души. И, может быть, именно эта легкая неуловимость личности делает 
писателя востребованным для дальнейших исследований. 
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О восприятии Набоковым жизни и творчества Чехова написано мно-
го, особенно зарубежными исследователями. Известно, что он всегда отзы-
вался о чеховском стиле, не скрывая восхищения. В «Лекциях по русской 
литературе» Набоков пишет: «Разносторонние интонации, мерцание пре-
лестной иронии, подлинно художественная скупость характеристик, кра-
сочность деталей, замирание человеческой жизни – все эти чисто чехов-
ские черты заливает и обступает радужно-расплывчатое словесное маре-
во» [2; 328]. Акценты, сделанные Набоковым в «Лекциях», безусловно, ука-
зывают на его симпатии к определенным элементам художественного 
письма, свойственным Чехову и другим русским классикам. По мнению 
исследователя В. В. Шадурского, «внимательное рассмотрение стиля Пуш-
кина, Толстого, Чехова, видимо, связано и с теми творческими приемами 
и эстетическими принципами, на основе которых Набоков мог выстроить 
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собственную оригинальную поэтику» [5; 61–62]. Отведя Чехову «по гармо-
ничности сочинения» место рядом с Пушкиным, Набоков стремился 
овладеть теми невидимыми приемами, которые придают неповторимое 
очарование произведениям Чехова. 

Действительно, исследователи отмечают близость мировидения пи-
сателей, «их скепсис к идеологиям, философским доктринам» [6], объеди-
няющее их «погружение» в естественные науки, наконец, отточенность 
стиля и детализацию вещного – в жизни и творчестве. Многие вопросы о 
влиянии чеховских традиций на творчество Набокова уже разработаны в 
литературоведении, и все же некоторые «оттенки» рецепции Чехова набо-
коведы еще не открыли. 

В данной статье в качестве образца литературной преемственности 
нами выбран рассказ Набокова «Занятой человек» (1931). В этом тексте че-
ховский слой аллюзий, существенный для понимания смысла, едва ли 
остается незамеченным для читателя. Однако отметим, что в поиске па-
раллелей в рассказах писателей нас главным образом будет интересовать 
не столько общее, сколько индивидуальное. 

Итак, главный герой рассказа Набокова – «нежный и смертобоязнен-
ный» [3; 234] Граф Ит, пишущий «юмористические стишки под не очень 
острым псевдонимом» [3; 234], – панически боится умереть в тридцати-
трехлетнем возрасте (когда-то давно ему приснился сон-предсказание) и 
превращается из-за этого в чеховского «человека в футляре», одержимого 
страхом «как бы чего не вышло» [1]: «Он стал бояться всего – лифта, сквоз-
няков, строительных лесов, уличного движения, демонстрантов, автомо-
бильной вышки – для починки проводов, – огромного газоема, который 
мог взорваться как раз, когда он проходил мимо, по пути на почтамт, где, 
опять же, мог затеять стрельбу дерзкий грабитель в домодельной маске» 
[3; 237]. (Ср. текст Чехова: «Он боялся как бы чего не вышло, как бы его не 
зарезал Афанасий, как бы не забрались воры, и потом всю ночь видел тре-
вожные сны» [4; 308]).  

Главная деталь портрета Граф Ита – очки, именно из них «состоит» 
лицо героя («Лицо его состоит из темных, со слепым бликом, очков в рого-
вой оправе» [3; 234]). Темные очки носил и Беликов. Здесь же отметим де-
тализацию этого предмета в тексте Чехова: во время кульминационного 
«скандала» Беликов больше всего беспокоится о сохранности очков: «Ко-
валенко схватил его сзади за воротник и пихнул, и Беликов покатился вниз 
по лестнице, гремя своими калошами. Лестница была высокая, крутая, но 
он докатился донизу благополучно, встал и потрогал себя за нос: целы ли 
очки?» [4; 315]; «своими темными очками… он давил нас всех» [4; 307]. Оч-
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ки в обоих текстах – символ слепоты, нравственной близорукости героев.  
В рассказе Набокова, однако, значение символа расширяется: Граф Ит 
слеп еще и потому, что живет лишь в темноте. Приведем примеры: страхи 
мучат его «особенно по ночам», творческий псевдоним он придумал 
«дождливой ночью», «в тихую летнюю ночь» ему минуло тридцать три го-
да (роковая дата), в комнате Граф Ита всегда было темнее, чем на улице, а 
вечера он проводил в «темнеющей пивной», наконец, родился он ночью, 
что узнает читатель из телеграммы его матери (неслучайная деталь). Но-
чью герой переживает кризис своей паранойи, и только единожды опи-
санное утро прекращает его тревоги и страхи.  

Оба героя, Граф и Беликов, увлечены словесностью, однако и в этом 
аспекте обратим внимание на различия. Беликов изучает древние языки, 
то есть мертвые (это важно), они по-настоящему интересуют его, но в язы-
ках герой прячется от реальности, которая раздражает и пугает его: «древ-
ние языки, которые он преподавал, были для него, в сущности, те же ка-
лоши и зонтик, куда он прятался от действительной жизни» [4; 306].           
У Набокова, напротив, «занятой человек» (занят он собственными страха-
ми и жалостью к себе) по-настоящему живет только в стихах, которые он 
пишет: «именно стихи, а не что-нибудь другое оказывались наиболее лад-
ной и вещественной стороной его бытия» [3; 238]. Еще отметим, что по ме-
ре того, как прогрессирует паранойя Граф Ита, его юмористические стихи 
становятся «все игривее и простодушнее».  

Заметим, что юмор и отношение к нему героев в развязке сюжетов 
обоих текстов будет играть важную роль. Беликова убивает (в прямом 
смысле слова) сначала карикатура на «влюбленного антропоса», а затем 
смех: «И этим раскатистым, заливчатым “ха-ха-ха” завершилось все: и сва-
товство, и земное существование Беликова» [4; 315]. Над ним смеются, а 
лучше уж «сломать себе шею, обе ноги, чем стать посмешищем» [4; 315]. 
Безусловно, Набоков не мог «не обыграть» такой интересный аспект. Про-
должая невидимую параллель, он говорит о юморе на протяжении всего 
повествования: повторимся, Граф Ит пишет юмористические стихи, вооб-
ражая похороны, он рассуждает о «свежем юморе, свежей могиле». Нако-
нец, после того как герой отметил тридцать четвертый день рождения (он 
пережил роковую дату), он «сел в кресло, перелистал от нечего делать по-
трепанную книжку – сборник анекдотов, изданный в Риге» [3; 243], затем 
ему приснился сон, а утром у него началась «другая жизнь».  

Эта предметная деталь – сборник анекдотов – не может быть у Набо-
кова случайной. У Чехова юмор грустный, его персонаж всегда обречен, 
ведь никогда не перерастает себя. И Беликов умирает в футляре, достигнув 
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«своего идеала»: «выражение у него <Беликова> было кроткое, приятное, 
даже веселое, точно он был рад, что наконец его положили в футляр, из 
которого он уже никогда не выйдет» [4; 316]. У Набокова все иначе: автор 
помогает герою, освободившись из футляра, изменить свою жизнь: «…и, 
когда Граф проснулся, прелестное летнее солнце зажигало маленькие ра-
дуги в плоских хозяйских рюмках, и было все как-то мягко и светло, и за-
гадочно… началась другая жизнь, – все прежнее отпало, и совсем, совсем 
умерло…» [3; 243].  

Герой Набокова, так же как и чеховский герой, – «маленький» чело-
век, живущий в одиночестве. Сравним: у Набокова – «зажил скромно, 
одиноко и безалаберно», «канва его жизни… – мелкота, беднота…», «рус-
ский эмигрант третьего разбора»; у Чехова – «маленькое лицо, как у хорь-
ка», «спальня у Беликова была маленькая, точно ящик» и т.д. Но почему 
писатели по-разному «решают судьбы» «футлярных» героев? Верный от-
вет мы можем найти только в тексте. 

В системе персонажей этих произведений (у Чехова – в «обрамле-
нии» к истории о Беликове) есть такой герой: зовут его Иван Иванович, а 
фамилия у него (по Чехову – Чимша-Гималайский, по Набокову – Энгель) 
в обоих случаях к имени-отчеству не подходящая. Объединяет этих героев 
та задача, которую они выполняют в тексте: это резонеры, «носители» ав-
торских точек зрений и идей.  

По Чехову, жизнь с ее социальными рамками – «суровая, утомитель-
ная, бестолковая жизнь, не запрещенная циркулярно, но и не разрешен-
ная вполне» – превращает личность в «человека в футляре». «А разве то, 
что мы живем в городе в духоте, в тесноте, пишем ненужные бумаги, игра-
ем в винт – разве это не футляр?» [4; 317] – задается вопросом чеховский 
Иван Иванович. По мнению Чехова, «из-за какого-нибудь чинишка» каж-
дый способен оказаться «в футляре», поэтому человеку нужна полная сво-
бода. Это протест автора против страхов обывателя, обусловленных чрез-
мерным вниманием к положению, благам, деньгам.  

Набоков решает вопрос совсем по-иному. Он «продлевает» жизнь 
чеховского героя, высвобождая его из «футляра». Набоковский Иван Ива-
нович выполняет функцию ангела-хранителя Графа (он «увидел во сне, как 
Иван Иванович Энгель поет в каком-то саду, плавно качая ярко-желтыми 
кудрявыми крыльями» [3; 243]). Сначала этот «странный сосед» безвоз-
мездно предложил Графу материальную помощь, затем однажды, когда 
Графу вдруг стало плохо, накапал ему валерьянки («так случилось, что, ко-
гда Граф вошел, Иван Иванович, стоя посреди спальни, как раз капал в 
рюмку, вероятно, для себя самого…»). Наконец, в финале Иван Иванович 
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получает телеграмму «Soglassenprodlenie», продлевающую жизнь чехов-
ского, но уже по-другому осмысленного героя. 

По мнению Набокова, социальная среда, безусловно, оказывает 
огромное влияние на человека (в рассказе Граф Ит – эмигрант, а уж Набо-
ков хорошо знал, как сложно не замкнуться в «футляре», постоянно испы-
тывая в подобной ситуации тревогу и страх). Однако, по Набокову, окру-
жающий нас мир может быть разным. И это зависит главным образом не 
от среды или социума, а от внутреннего состояния человека. Когда мы за-
хотим избавиться от чего-то дурного, страха или печали, тогда все преж-
нее отпадет, и совсем, совсем умрет любое пустяшное воспоминание, 
«случайно вызванное из далекой, скромной обители, где дотягивало оно 
свой незаметный век» [3; 243]. 
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Работа представляет собой попытку сопоставительного анализа рассказа 

А. П. Чехова «Черный монах» и рассказа Дж. Чивера «Пловец» на основе един-

ства центрального мотива текстов – мотива безумия. В статье анализирует-

ся его проявление в сюжетной структуре произведений, сравниваются психоло-

гические типы главных героев, рассматривается разница коннотаций анализи-

руемого явления – метафизическая у Чехова и социальная у Чивера. Мотив 

безумия вписан в мотивный комплекс текстов (мотивы юности, избранности, 

зимы, движения). Кратко характеризуются и сопоставляются любовные кон-

фликты произведений и их влияние на рассматриваемый мотив.  

Ключевые слова: А. П. Чехов, Дж. Чивер, мотивный анализ, архетип, 
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This article represents an attempt of comparative analysis of two short stories: 

«The Black Monk» by Anton Chekhov and «The Swimmer» by John Cheever. The basis 

for the comparison is the motive of madness. In the article the realization of this motive 

in the plot structures of the texts is analysed: the psychological types of the main char-

acters are collated as well as the peculiar connotations of the motive in the texts. The 

motive of madness is included into the entire motivic structure of the texts, so the mo-

tives of youth, of uniqueness, of winter, of movement are also taken into consideration. 

In this work the love conflicts of the stories and their influence on the motive of mad-

ness is analysed. 
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В творчестве писателей А. П. Чехова и Дж. Чивера нельзя не заме-

тить тему безумия. Ярче всего она проявляется в рассказах «Черный мо-
нах» и «Пловец».  
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Нэдди Мерилл, персонаж рассказа «Пловец» Дж. Чивера – герой, 
который своим поведением напоминает скорее подростка, чем уже немо-
лодого мужчину. Для его окружения это было вполне приемлемо: главно-
го героя все уважали, вечеринка, на которой он не присутствовал, казалась 
неполноценной и не такой веселой, как могла быть. Нэдди непоколебимо 
горд, уверен в себе и осознает свою исключительность, особенно когда 
пробегается взглядом по остальной социальной массе, с которой он встре-
чается каждый день. 

Андрей Васильевич Коврин, главный герой повести «Черный мо-
нах», – магистр, целеустремленный и умный молодой человек, живущий 
только философией и психологией. Работать для него – дело первостепен-
ной важности, доставляющее ему неземное наслаждение, и от которого он 
вполне способен забыть про собственный сон.  

Герой, так же как и Мерилл, уверен в своем уме и незаурядности. 
Еще до того, как Коврин встретил черного монаха, в его поведении и в 
мыслях уже были нотки излишнего самолюбия. Люди были ему дороги, 
но это не мешало их считать слишком заурядными. К примеру, мысль, 
что он может привязаться к Тане, «к этому маленькому, слабому, много-
речивому существу» [3; 187], увлечься и влюбиться, лишь умилила и рас-
смешила его.  

Именно эта исключительность приводит к несоответствию формы и 
содержания в образах героев. Коврин – молодой, интеллигентный человек, 
с темной самолюбивой личностью внутри. Мерилл же чувствует себя под-
ростком и выглядит свежо, хотя на деле он уже давно не молод. Герои со-
всем не те, кем кажутся на самом деле, и авторы подчеркивают это несоот-
ветствие. 

Герой «Черного монаха» приехал в деревню почти в добром здравии, 
только были чуть расстроены нервы. Трудно определить, когда именно за-
болел Коврин. Черный монах – лишь следствие его шизофрении, при 
этом он является и обстоятельством, которое ухудшает психическое состо-
яние героя. Призрак – всего лишь двойник, версия самого Коврина, его ге-
ниальная, но безумная сторона.  

Легенда о черном монахе появилась в сознании героя из ниоткуда. 
Коврин сам признается Тане, что он совершенно не помнит, откуда ее зна-
ет. Когда Андрей Васильевич впервые видит своего призрака, он даже не 
пытается объяснить себе это странное явление. «Довольный одним тем, 
что удалось так близко и так ясно видеть не только черную одежду, но да-
же лицо и глаза монаха, приятно взволнованный, он вернулся домой» [3; 
193]. По его мнению, лишь он, избранный, мог увидеть легенду вживую. 
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Разговоры с черным монахом были раз или два в неделю. Причем на те 
вопросы, который задает герой своему призраку, он уже сам находил от-
вет: «Странно, ты повторяешь то, что мне самому приходит в голову» [2]. 
Монах каждый раз говорит об исключительности Коврина, и тот ему без-
оговорочно верит. Такие беседы не пугают героя, а наоборот восхищают, 
ведь именно тогда его жизненные позиции находят подтверждение и под-
держку, и он твердо убежден в том, что «подобные видения посещают 
только избранных» [3; 207]. Коврин четко осознает, что монах – галлюци-
нация, что его психическое состояние под угрозой, но стоит ему только за-
говорить об этом, как призрак тут же оправдывает его безумие: «Говорят 
же теперь ученые, что гений сродни умопомешательству. Друг мой, здо-
ровы и нормальны только заурядные, стадные люди» [2]. 

Во время болезни он чувствует себя прекрасно, интересен обществу и 
оригинален. Когда же зимой Таня заметила, что он разговаривает со своей 
галлюцинацией, Коврин вдруг осознает, что психически болен. Рядом не 
оказалось монаха, который оправдал бы безумие, его ждали лишь врачи. 
Именно в этот момент и наступает настоящая зима в жизни героя: его 
идеалы оказались разрушены, а личность поставлена под сомнение. Со-
стояние Коврина после момента осознания сродни смерти, пусть не физи-
ческой, но моральной. 

Андрей Васильевич выздоровел, но его истинная сущность уже мерт-
ва в подсознании. Словно избавившись от черного монаха, герой потерял 
и самого себя. Коврин теперь не видит себя в роли избранного деятеля, 
только с болью в сердце осознает, что он лишь посредственность. Это не-
выносимая участь для главного героя. Почувствует Коврин прежнее сча-
стье в следующий раз лишь за минуту до смерти: черный монах в виде бу-
ри снова появится перед ним и будет шептать умирающему, что он гениа-
лен. Герой умрет с блаженной улыбкой на лице.  

В отличие от «Черного монаха» А. П. Чехова, герой в «Пловце» пред-
стает перед читателями уже будучи безумным. Мериллу, несмотря на его 
нынешнее положение, кажется, что он до сих пор живет прежней жизнью: 
у него есть прекрасная жена, дочери, соседи его уважают, а бармены по-
дают выпивку с улыбкой. Он уверен, что его появление на любой вечерин-
ке вызовет лишь радость. В начале повествования мы замечаем не только 
его веселый нрав, но и приятную наружность: «Фигура его сохраняла 
юношескую стройность... <...> …от всего его облика веяло спортом, моло-
достью и теплой, ласковой природой» [4; 71]. В Нэдди сохранилась преж-
няя энергия азарта и уверенность в своих физических силах. «Нэдди мож-
но было бы сравнить с летним днем» [4; 71], ведь в душе его действительно 
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было жаркое лето, а не холодная осень, которая готовит к смертельной 
зиме. Разум Мерилла отказывался принимать реальное положение вещей.  

Ему в голову пришла потрясающая, на его взгляд, идея: не просто 
пойти домой, а проплыть всю дорогу. Он выбирает именно это задание, 
потому что все, кому он противостоит, выбирают земной путь. Нэдди пре-
зирает тех, кто просто заходит в воду, а не бросается в нее, как он сам. Во-
да, способность плавать, двигаться быстрее всех, кто вокруг него, символ 
жизни и вечного движения – это то, что отличает его от остальных людей, 
так же как идея и присутствие черного монаха отличает Коврина от массы. 
Только он еще не понимал, что подобный путь домой – это путь осозна-
ния своего состояния.  

Вступая на каждый участок пути, он замечает все больше изменений. 
Постепенно перед ним открывается настоящая действительность. С по-
мощью градации автор показывает положение героя все более ужасаю-
щим. Отношение соседей к Мериллу меняется каждый раз в худшую сто-
рону: если в начале от него не отходят ни на шаг, то уже в конце его быв-
шая любовница, которая раньше не отрывала от него взгляд, грубо выпро-
важивает его. Бывало, он вообще не заставал соседей дома. Зайдя на уча-
сток к Уэрчелам, Нэдди с удивлением замечает, что вода в бассейне спу-
щена, а перед домом табличка «Продается». Тогда он еще мог списать это 
на свою способность отбрасывать неприятное, но чем ближе к дому, тем 
яснее представлялась действительное положение дел в его голове.  

Мерилл поражается не только изменению отношения соседей, он 
чувствует, как медленно высыхает с каждым участком, как становится все 
холоднее, насколько быстро приближается зима не только в окружающей 
природе, но и в его душе. Не только дикая усталость, которая ему была 
несвойственна, говорит об этом, но и физические изменения: «За изгоро-
дью он снова натянул трусы и, застегивая их, обнаружил, что они ему ста-
ли свободны – неужели он успел похудеть за такой короткий срок?» [4; 79]. 
Отчасти героя можно сравнить с образом бассейна, одним из ключевых в 
рассказе: одновременно он, как и водная стихия в целом, есть жизнь, сила, 
вечное стремление вперед, а с другой – похож на аккуратный, пустой, бес-
смысленный участок хлорированной воды, далекий от настоящей стихии. 
Нэдди хочется чувствовать себя океаном, тайфуном, но он оказывается все-
го лишь домашним бассейном, маленьким, аккуратным и лишенным ка-
ких-либо движений и смыслов.  

Ближе к концу его защитный барьер падает, он даже в состоянии 
услышать, что ему действительно говорят люди. «Мы так огорчились, 
Нэдди, когда узнали о вашей беде... <...> Я слышала, что вам пришлось 
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продать свой дом и что бедные девочки... » [4; 79]. Но до самого конца ге-
рой отказывается признать действительность. В его сознании, хоть уже и 
помутненном, он оставался счастливым Нэдди Мериллом, усталым, но у 
которого, тем не менее, все хорошо. А иначе и быть не может, ведь если ты 
признаешься даже самому себе, что у тебя все плохо, это разрушит кар-
тинку, так настойчиво навязываемую современному американскому обще-
ству. Трансформированная, извращенная американская мечта не только 
не помогает герою, но и напрямую ведет его к самоуничтожению.  

Картина придуманного мира Нэдди окончательно рушится, как 
только он доходит до своего дома. Это финальная точка его путешествия 
заставила его осознать реальное положение вещей. 

Особое место в обоих произведениях занимает природа. Действие 
рассказа и повести начинается с теплого летнего сезона. Учитывая, что 
данное время года олицетворяет собой молодость и радость, неудивитель-
но, что в это время герои счастливы, уверенны в себе, и читатель не ожида-
ет дальнейшего трагического развития событий.  

Это ярко представлено в рассказе «Пловец». Чем ближе Нэдди к сво-
ему дому, тем хуже становится погода вокруг него, олицетворяя собой его 
внутреннее эмоциональное состояние. Не успеет он пройти и половины 
«Люсинды», погода уже несет в себе осенние нотки, это был уже не тот 
солнечный летний день, с которого Мерилл начинал: «Приближалась гро-
за. Город из кучевых облаков поднялся еще выше, небо потемнело» [4; 74]. 
Погода словно говорит ему все громче и громче, что он идет не просто до-
мой, а к зиме, к смерти, к могиле. Ближе к концу ему уже не просто про-
хладно, он мерзнет и дрожит всем телом. Причем герой не осознает, 
насколько быстро меняется окружение, он с удивлением запрокидывает 
голову к небу с вопросом: «...но откуда взялись в нем Андромеда, Цефея и 
Кассиопея? Куда девались летние созвездия?» [4; 83]. 

В «Черном монахе» погода играет не такую яркую роль, но отследить 
ее проявление можно. Именно летом герой с расстроенными нервами 
приезжает в деревню, и уже совсем скоро прежняя счастливая жизнь к 
нему возвращается: «...впереди целое лето, такое же ясное, веселое, длин-
ное, и вдруг в груди его шевельнулось радостное молодое чувство, какое он 
испытывал в детстве, когда бегал по этому саду» [3; 189]. Отметим, что и 
здесь проявлен мотив молодости, который так ярко представлен в начале 
«Пловца». Несложно заметить, что именно в это теплое время года у геро-
ев повести и рассказа в жизни все складывается наилучшим образом, у них 
много сил как физических, так и эмоциональных. Нэдди испытывает вос-
торг и уверенность, когда неожиданно к нему в голову приходит идея – 
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проплыть весь путь домой. Он успешно справляется со своей миссией, но 
чем ближе финал, тем яснее он осознает, что его миссия не может быть за-
вершена, что он выбрал цель себе не по силам, принципиально недости-
жимую цель [1]. Коврин тоже испытывает необычный подъем сил летом: 
«Он много читал и писал, учился итальянскому языку и, когда гулял, с 
удовольствием думал о том, что скоро опять сядет за работу» [3; 190]. В это 
теплое время года он впервые встречает черного монаха, они проводят 
теплые вечера раз или два в неделю за разговорами о важном. И после 
каждого подобного времяпрепровождения его душа наполняется блажен-
ством, он все больше убеждается в своей исключительности. Но положе-
ние дел совершенно меняется зимой. Оба героя терпят крах и осознают 
свое безумие.  

Персонажи также схожи в трагическом несоответствии – у обоих не 
совпадает представление о мире и о своей личности, реальность оказыва-
ется не такой, какой они себе ее представляют. Окружающие твердят им, 
что их положение ужасно, но они лишь отмахиваются, отказываясь ве-
рить. Пока Мерилл и Коврин безумны, они счастливы. Они могут без за-
зрения совести сидеть в своем счастливом мире, в котором до них не могут 
дотянуться другие. Осознание же своего состояния становится страданием.  

В двух произведениях есть стремительное движение: в виде бешеного 
темпа времени в «Пловце» и появления черного монаха. Движение – сим-
вол вечной жизни, но в рассказе и повести происходит инверсия архети-
па – движение показано как символ надвигающейся смерти. 

Может показаться, что любовь могла спасти героев, но действие раз-
ворачивается совершенно иначе. В «Пловце» герой впервые вспоминает о 
любви, глядя на брошенную им когда-то любовницу, к тому же для самого 
героя это светлое чувство необходимо лишь для поддержки тонуса. В 
«Черном монахе» Таня пытается, по ее мнению, спасти Коврина, но вместо 
этого, наоборот, убивает его. 

Чивера часто сравнивают с Чеховым, называя его «Чехов американ-
ского пригорода». Оба писателя умеют детально воссоздать благополуч-
ный мир, а затем показать его принципиальную дисгармонию, деструк-
тивность. Несмотря на то, что в двух рассматриваемых произведениях бы-
ло много схожего, проблематика совершенно разная. У Чехова «Черный 
монах» имеет личностный конфликт, проблема более метафизическая и 
универсальная, чем в «Пловце». По мнению Коврина, обыватель не может 
быть счастлив, для счастья нужна великая идея и цель, толика безумия и 
хаоса. «Пловец» же подчеркивает социальный конфликт. Автор показыва-
ет героя, который никак не может расстаться с навязанным ему извне 
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представлением об успешной жизни. Не может настолько, что сходит с 
ума.  
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Александр Блок придавал огромное значение абсолютной точности 

воспроизведения авторского текста: «Корректоры и издатели, имеющие 
уважение к слову, должны знать, что существует математика слова (как 
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математика всех других искусств), особенно ─ в стихах. Поэтому менять их 
по собственному вдохновению, каковы бы они, с их точки зрения ни бы-
ли, ─ по меньшей мере некультурно» [1; 567]. В письме к редактору одного 
из журналов, пожелавшему было «выправить» его стихи, Блок писал: 
«Всякая моя грамматическая оплошность в стихах не случайна, за ней 
скрывается то, чем я внутренне не могу пожертвовать; иначе говоря, мне 
так “поется”» [1; 567]. 

Языковые средства, используемые в художественном тексте, с одной 
стороны, подчиняются существующим в языке нормам. В. В. Виноградов, 
например, утверждал, что писатель не должен вступать в противоречие со 
сложившимися закономерностями и живыми тенденциями родного язы-
ка, не может безнаказанно, без глубоких на то оснований нарушать нормы 
общенациональной речи. С другой стороны, писатель творчески подходит 
к использованию нормы литературного языка: "Писатель, считаясь с нор-
мами литературного языка, ориентируясь и отталкиваясь от них в своем 
творчестве, вовсе не ограничивает тем самым свободу языкотворчества [6; 
51]. «Отклонения от нормы в художественном тексте подчиняются опре-
деленному стилистическому заданию и становятся носителями художе-
ственной информации» [5; 25]. 

В художественных текстах, которые являются известной обособлен-
ной областью свободного языкового употребления и в которых естествен-
но присутствие невозможных в других областях употребления языковых 
единиц, видоизменения могут иметь «свободный», нерегулярный харак-
тер. Причем видоизменениям могут подвергаться единицы всех уровней: 
от слова в его фонетическом облике до целого текста. Такие изменения 
обычно экспрессивны, неоднозначны, а потому естественно становятся до-
минантой смысла художественного текста, способствуют установлению 
особых внутренних текстовых интегративных связей. Таким образом, ви-
доизменение структуры ─ один из путей передачи той скрытой художе-
ственной информации, которая не может быть представлена синонимиче-
скими высказываниями. 

Желание Александра Блока сохранить все, даже авторские орфогра-
фические особенности написания объясняется стремлением поэта под-
черкнуть семантическое своеобразие, неповторимость каждого слова. Не-
нормативные особенности орфографии в данном случае являются индика-
тором, сигнализирующем о наличии скрытой семантической информации. 

Рассмотрим случаи различного написания Блоком одного и того же 
слова, обратим внимание на зависимость особенностей орфографии поэта 
от контекстуального семантического значения слова и связанные с этим 
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изменения в восприятии как художественного образа, так и всего поэтиче-
ского текста в целом. Будут проанализированы и те немногочисленные 
случаи, о которых уже упоминалось в нашем литературоведении, и (в ос-
новном) те, что остались не замеченными исследователями. 

Известно, что слово «желтый» писалось Блоком в двух вариантах: 
желтый и жолтый. Вариант жолтый в ранней лирике встречается чаще, он 
обозначает у поэта не просто желтый цвет, а ассоциируется с чем-то не-
естественным, мертвенным. Этот вариант Блок часто использует для опре-
деления искусственного света (например, газового, электрического фона-
ря), который становится атрибутом бессмысленной, духовно чуждой поэту 
жизни: 

При жолтом свете веселились, 
Всю ночь у стен сжимался круг, 
Ряды танцующих двоились ... [1; 224]. 
 
Там гул шагов терялся и исчез 
На лестнице ─ при свете лампы жолтом [1; 192]. 
 
Мелькали жолтые огни 
И электрические свечи. 
И он встречал ее в тени, 
А я следил и пел их встречи [1; 221]. 

В понятие жолтый Блок, как видно из его дневников и писем, вкла-
дывал особый идейно-психологический смысл (жолтый ─ как синоним 
душевной сытости, мещанского самодовольства) ─ в отличие от слова 
желтый, служившего просто обозначением естественного, настоящего, 
теплого цвета. В стихотворении «Фабрика» слово жолтый встречается два-
жды (в первой и последней строфах), становясь семантическим ядром тек-
ста. Жолтый ─ здесь символ уже не просто мещански-сытой, чуждой, но 
враждебной поэту жизни: 

В соседнем доме окна жолты. 
По вечерам – по вечерам 
Скрипят задумчивые болты, 
Подходят люди к воротам ... 
 
Они войдут и разбредутся, 
Навалят на спины кули. 
И в жолтых окнах засмеются, 
Что этих нищих провели [1; 302]. 
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Использует Блок вариант жолтый и в описании природы. Обычно 
определение жолтый связано у него с характеристикой лунного света. С 
ранних стихов ночь, свет луны ассоциируется для поэта с состоянием тре-
воги, страха, болезненного ожидания утра. При неестественном, мертвя-
щем свете луны даже листва становится «жолто-красной»: 

За жолто-красную листву 
Уходит месяца отрезок [1; 228]. 

На первый взгляд может показаться странным, что для определения 
электрического света в стихотворении «По городу бегал черный человек» 
Блок использует необычный для него в этом контексте вариант желтый: 

Там, где были тихие, мягкие тени ─ 
Желтые полоски вечерних фонарей ... [1; 278]. 

В примечании читаем: «Друг Блока, поэт С. М. Городецкий вспоми-
нал: «Блок жил на Невке, на окраине Петербурга. Он показал мне "Черно-
го человека", который бегал с лестницей зажигать и тушить газовые фона-
ри. Это был первый человек, которого я увидел как предмет поэзии» [1; 
481]. «Черный человек» описан Блоком с нескрываемой симпатией и теп-
лотой: 

Ах, какой бледный город на заре! 
Черный человечек плачет на дворе. 

Таким образом, в контексте всей атмосферы стихотворения слово 
желтый утрачивает наблюдавшуюся ранее в связи с описанием электриче-
ского света негативную эмоциональную окрашенность и употребляется в 
своем обычном, общепринятом значении, что отражено Блоком на уровне 
орфографического оформления слова. 

По поводу употребления Блоком слова жолтый Вл. Орлов писал: 
«Орфографические вариации А. Блока носят мистифицированный ... ха-
рактер» [1; 568]. Несомненно, вариантное написание слова желтый являет-
ся следствием сугубо авторского, индивидуального восприятия его семан-
тических оттенков. Однако нельзя не заметить, что написание слова жол-

тый через «О», несмотря на фонетическую идентичность звучания с вари-
антом желтый через «Е», тем не менее, на уровне зрительного восприятия 
устойчиво вызывает более жесткие ассоциации. Это, очевидно, связано с 
существующими в национальной традиции особенностями восприятия 
графического образа слова, той связью, которая наблюдается между фоне-
тическим, графическим обликом и семантикой слова.  
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В качестве примера авторской орфографии в примечаниях к первой 
книге стихов Блока приводятся и два варианта написания поэтом слова 
«сгорая»: сгорая и сгарая. Объясняется это традиционно тем, что такое 
написание "так или иначе отражает особенности произношения" [1; 568]. 
Рассмотрим этот случай с позиций семантики. 

В одном из лучших своих ранних стихотворений «Мы встречались с 
тобой на закате» Блок использует два варианта написания однокоренных 
слов: «загорались» и «сгараний». В первом случае ─ 

Загорались вечерние свечи. 
Кто-то думал о бледной красе [1; 194] ─ 

значение слова традиционно: «загореться ─ вспыхнуть огнем, начать го-
реть». В следующей строфе Блок использует другой вариант: 

Приближений, сближений, сгараний 
Не приемлет лазурная тишь ... 
Мы встречались в вечернем тумане, 
Где у берега рябь и камыш. 

Такой вариант написания находим в словаре В. И. Даля:  
Сгарать или сгорать ─ гореть до конца; сгинуть огнем, обратиться в 

пепел (Деревня сгорела). Но: Сгарать безнадежною страстью [4; 163]. 
Именно последнее значение, приводимое Далем, соответствует бло-

ковскому: «лазурная тишь», то есть всё поэтически возвышенное, небесное, 
не приемлет земной, человеческой страсти («приближений, сближений, 
сгараний»). Вариант сгарая, с тем же значением «сгарать страстью», нахо-
дим и в стихотворении «Запевающий сон, зацветающий цвет»: 

И не помню ─ откуда дохнула в лицо, 
Запевая, сгарая, взошла на крыльцо [1; 257]. 

Различное написание однокоренных слов подчеркивает их различное 
значение. Поэт обращается к формам, забытым, но искони существовав-
шим в языке. Таким образом, авторская орфография Блока в данном слу-
чае не просто «так или иначе отражает особенности произношения» (как 
писал Вл. Орлов), а опирается на языковые нормы и традиции. 

Комментируя вариантное написание Блоком слова «метель» (метель и 
мятель), обычно просто ссылаются на авторскую пометку в рукописи 1910 
года: «Мятели ─ здесь необходимо сохранить это написание...» [1; 599]. 

Понятие мятель для поэта близко к состоянию, обозначаемому сло-
вами «смятение», «мятущийся», «мятеж»: 

Час придет ─ в холодные мятели 
Даль весны заглянет весела [1; 220]. 
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В словаре Даля мятель равнозначно метель, толкуется как вьюга, но 
помещено в статье «Мясти»: 

Мясти ─ приводить в смущение, мутить, смущать, тревожить, бес-
покоить (Страсти мятут душу) [3; 374]. 

Кроме мятель и метель Блок использует еще и однокоренное слово 
«метелица»: 

Загляжусь ли я в ночь на метелицу. 
Загорюсь и погаснуть не в мочь [1; 523]. 

Слово метелица имеет уменьшительно-ласкательный оттенок. Эмо-
ционально оно воспринимается легче, изящнее и поэтому семантически 
не может пересекаться со словом мятель в значении «смятение», «мяту-
щийся». Метелица может быть написана только через «Е», это всего лишь 
характеристика состояния природы. Интересно, что и у Даля эта форма ─ 
«метелица», дается в статье к слову «Мести»: 

Мести ─ сгребать сор, пыль. Мести, безлично: На дворе метёт [3; 321]. 
Таким образом, уже в ранний период творчества А. Блок остро раз-

личает семантические оттенки значения слова, стремится высветить это 
различие, в том числе и орфографически, возрождает забытые варианты 
звучания и написания, подчеркивает значимость ясной и точной «матема-
тики слова». 

Несущественные, на первый взгляд, орфографические характеристи-
ки, усиленные особенностями фонетического звучания слова, в поэзии 
Блока становятся важным смыслоразличительным фактором, который во 
многом определяет глубину и своеобразие созданного автором художе-
ственного образа. 

В этом аспекте роль фонетического облика слова чрезвычайно зна-
чима для Александра Блока. Особенности произношения, специфика зву-
ковой «материализации» становятся важным элементом в процессе созда-
ния образных представлений и ассоциаций. Поэт актуализирует все фоне-
тические возможности слова, чтобы в восприятии читателя вызвать нуж-
ный, яркий, неповторимо-блоковский образ. 

Предлоги перед и пред в русском языке не имеют семантического раз-
личия: 

Пред и предо ─ предлог. То же, что перед [7; 361]. 
Блок же семантически их строго различает. Перед ─ используется в 

тех случаях, когда явление, действие происходят на значительном расстоя-
нии, отдалены во времени или пространстве. Пред ─ употребляется, когда 
речь идет о чем-то конкретном, о том, что находится рядом, близко. Перед 
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ассоциируется у Блока с большими расстояниями, далью, пространством 
благодаря фонетическому облику слова, протяженному, долгому его зву-
чанию (в сравнении с кратким, отрывистым пред): 

Так мимолетно перед нами 
Перепорхнула жизнь ─ и жаль... [1; 354] (1902). 
 
Передо мной ─ к бездорожью 
Золотая межа [1; 170] (1902). 

Но: 

Безысходно-туманная ─ ты 
Предо мной затеваешь игру [1; 186] (1902). 

В первом случае «перед нами перепорхнула жизнь ...» ─ означает, 
что действие происходит не «рядом с нами», а в воображении, перед мыс-
ленным взором. Указание на некоторую отдаленность дается уже в первой 
строке этого стихотворения: «Вдали мигнул огонь вечерний». Потому Блок 
использует не конкретное пред, а протяженно-далекое перед. 

Похожее восприятие образа возникает и во втором случае («Передо 
мной ─ к бездорожью золотая межа»). «Бездорожье» ─ индивидуально ав-
торский символ, связанный с темой жизни-пути. «Бездорожье» у Блока ─ 
символ гармоничного единения всего сущего, уничтожения границ в мире 
идеала. Отсюда светлый, мажорный тон стихотворения, усиливающийся 
благодаря радостному ощущению открывшегося безграничного про-
странства, одним из средств выражения которого является протяженно-
долгий в своем звучании предлог перед. 

Когда же речь идет о вполне конкретном образе, в данном случае ─ 
образ реальной женщины «ты предо мной затеваешь игру»; причем «ты» 
здесь с маленькой буквы), Блок, выбирая предлог пред, подчеркивает непо-
средственную близость этой «игры». 

Таким образом, своеобразная фонетическая экспрессивность, открытая 
Блоком в слове, позволяет передать тончайшие оттенки в восприятии мира, 
те полутона, которыми характеризуется богатство человеческих ощущений. 

Например, в границах даже одного текста благодаря семантическому 
различению пред и перед поэту удается ясно подчеркнуть неуловимую грань, 
которая порой отделяет мечту от реальности. В стихотворении «Целый день 
передо мною» в первой строфе рисуется воображаемый образ-идеал: 

Целый день передо мною, 
Молодая, золотая, 
Ярким солнцем залитая, 
Шла Ты яркою стезею [1; 174] (1902). 
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В данном случае «передо мною» ─ это не указание на конкретное 
пространственное местоположение, а метафорически выраженное пред-
ставление, раскрывающееся на фоне синонимического ряда: в мечтах, в 
воображении, перед мысленным взором и т.д. 

Последняя строфа ─ мольба о воплощении мечты, обращение к зем-
ной, реальной женщине: 

О, взойди же предо мною, 
Не в одном воображеньи! 

Здесь «предо мною» имеет уже вполне определенный, конкретный 
смысл: рядом, близко, со мной. 

Семантико-фонетическое разграничение пред и перед позволяет Бло-
ку донести до читателя особенности восприятия человеком одинаково аб-
страктных, на первый взгляд, понятий. В стихотворении «Мы два старца, 
бредем одинокие»: 

Перед нами ─ окна далекие, 
Голубая даль светла. 

Но: 

Мы дрожим мечтой единственной, 
О, невнятное! пред тобой [1; 153] (1901). 

«Далекие окна» ─ символ надежды, которая не может быть «рядом». 
Предлог подчеркивает далекость, призрачность маячащего вдали счастья. 
Указание на то, что речь идет о действительно воображаемом, далеком, со-
держится и в следующей строке: «Голубая даль светла». Таким образом Блок 
усиливает ощущение зыбкости, миражности возникающих представлений. 

«Невнятное» в данном случае ─ символ обыденности, серости, это 
будни, которые всегда рядом, вокруг, подступают неотвратимо и угрожа-
юще. Резкость, жесткость звучания предлога пред эмоционально это под-
черкивает. 

В поздних стихах Блок сохраняет приверженность строгой системе 
фонетико-семантических соответствий. Нарушением этой системы может 
показаться употребление предлога перед в стихотворении 1908 года              
«О доблестях, о подвигах, о славе», когда речь идет о, казалось бы, очень 
конкретном, вещном образе: 

О доблестях, о подвигах, о славе 
Я забывал на горестной земле, 
Когда твое лицо в простой оправе 
Передо мной сияло на столе [2; 113]. 
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Однако полагаем, что и здесь Блок не отступает от своего понимания 
семантических оттенков значения, «внутренней формы» слова. В тексте 
речь идет не о фотографии или портрете, как это может быть воспринято 
(тогда было бы закономерным появление предлога пред). Блок создает 
удивительный по красоте и гармонии метафорический образ ─ «лицо си-
яло». Обозначив с помощью конкретных, «вещных» деталей («в простой 
оправе»; «на столе») реальные, земные контуры образа, поэт все-таки не 
хочет излишне «приземлять» его, стремится сохранить романтическую 
тональность восприятия, что во многом достигается благодаря использо-
ванию предлога перед, усиливающего мелодическую напевность, лирич-
ность интонации. 

Представление о перед как о чем-то более протяженном, соответ-
ствующем не столько предмету, сколько явлению или состоянию, перено-
сится Блоком с предлога на приставку перед. В традиционных словах с 
приставкой пред Блок использует перед, создавая ощущение полноты, 
звучности образа: «передрассветное волненье», «передзакатные мечты», «пе-

редзакатное селенье». 
Для Блока соответствие семантики слова его фонетическому облику 

всегда являлось чрезвычайно важным. Различными способами поэт стара-
ется подчеркнуть или даже создать такое соответствие. Это не лингвисти-
ческие «изыски» представителей «нового искусства», не словесные экспе-
рименты, становящиеся самоцелью, а желание найти оптимальный, адек-
ватный способ выражения бесконечного разнообразия мыслей, чувств, 
представлений, переживаний, вызванных влиянием мощного потока ре-
альной действительности. 

Из двух равнозначных с точки зрения стилистики, литературной 
нормы наречий ─ «далеко» и «далёко», Блок предпочитает последнее как 
вариант более звучный, напевный, передающий в большей степени соот-
ветствие между семантикой слова и его фонетическим обликом. Далёко ─ 
заключает в себе бо́льшую степень отдаленности, выражает удаленность 
предмета или явления на расстояние, трудно исчислимое. В раннем твор-
честве Блок отдает абсолютное предпочтение наречию «далёко» что, оче-
видно, объясняется особым, блоковским, масштабным восприятием дали, 
пространства как категорий всеобъемлющих и доминирующих: 

Там далёко, за Невою, 
Вижу отблески зари [1; 27] (1899). 
 
Она далёко. Ответа нет. 
Проклятое море, дай мне ответ! [1; 285] (1903). 
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Вот они далёко, 
Весело плывут, 
 
Только нас с собою, 
Верно, не возьмут! [1; 161] (1904). 
 
Ветер принес издалёка 
Песни весенней намёк ... [1; 76] (1901). 
 
Далёко, там, камень! 
Там ставьте свечу! [1; 285] (1903). 

В поздних стихах Блок, не отказываясь от представлений раннего пе-
риода, ясно подчеркивает различие между далёко и далеко. В стихотворе-
нии «Северное море» (1907 г.) поэту удалось с помощью фонетических ха-
рактеристик передать психологически верно подмеченную особенность 
восприятия человеком пространства: 

На горизонте, за спиной, далёко 
Безмолвным заревом стоит пожар. 

Но: 

И далеко ─ от вехи и до вехи ─ 
Рыбачьих шхун маячат паруса ... [2; 51]. 

Зарево пожара (метафорический образ заходящего солнца) пылает 
на горизонте, а значит ─ далёко. Далеко (Блок намеренно акцентирует вни-
мание на ударении) ─ передает нахождение предмета на большом, но 
определенном, конкретном расстоянии: «далеко ─ от вехи и до вехи...» 

Таким образом, Блок старается использовать все языковые, в том 
числе семантические, орфографические, фонетические ресурсы слова, для 
того чтобы с максимальной полнотой и точностью отразить в поэзии мно-
гогранный мир природы и человека, донести своеобразие авторского ви-
дения жизни. Искусство глубокого и всестороннего отражения действи-
тельности, достигшее расцвета в зрелый период творчества Александра 
Блока, вырастает из настойчивого стремления поэта уже в ранних стихах 
ориентироваться на точность, конкретность, глубину и в восприятии жиз-
ни, и в выборе языковых средств ее изображения. Этой цели максималь-
ного сближения искусства с действительностью подчинена строго выве-
ренная «математика слова» Александра Блока. 
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Долгое время А. Н. Толстой был буквально пленен творчеством од-
ного из представителей символизма начала XX века – Андрея Белого. Под 
впечатлением от знакомства со стихами символистов Толстой написал 
свой первый сборник стихов и вскоре взялся за прозу. Немалое влияние 
оказало поэтическое творчество Белого на художественно-эстетические 
предпочтения Толстого в стихосложении и прозе, Алексей Николаевич 
всегда был хорошим читателем. 

Роман Андрея Белого «Петербург» воспринимался в начале 1920-х го-
дов как сбывшееся пророчество в метафорическом смысле: в 1918 году Пе-
тербург потерял статус столицы, а в 1924 году – лишился имени. В 1922 году 
А. Н. Толстой в эмиграции публикует роман, в котором пытается разобрать-
ся, что же произошло с ним и со многими другими бежавшими из охвачен-
ной бунтом России. Роман «Хождение по мукам» создавался как антирево-
люционный: революция, в первоначальном замысле автора, интерпретиро-
валась как великое искушение, соблазн и страшная кара. Вот поэтому роману 
и было дано название, вызывающее в сознании русского читателя известное 
апокрифическое произведение русской духовной литературы – «Хождение 
Богородицы по мукам». Апокриф рассказывает о том, как Богородица про-
сит архангела Михаила показать ей адские муки душ грешников. Архангел 
исполняет ее волю, объясняя, кто из грешников за что наказан. Пораженная 
Богородица обращается к своему сыну и молит об облегчении участи 
несчастных. Её мольбу поддерживают пророки, евангелисты и апостолы. 
Вняв молитвам Матери, Господь отменяет мучения в аду ежегодно на пятьде-
сят дней: от Пасхи до Троицы. Для автора так же, как и для первых читате-
лей, изгнанных с родной земли, революционные события – ад, в котором им 
всем, грешникам, воздалось по заслугам. И надежда на избавление – только 
Бог и сострадающая дева Мария. Этой надеждой заканчивался роман, впо-
следствии существенно переработанный и включенный автором в состав 
трилогии, в контексте которой смысл названия приобрел иное звучание. 

Трилогия Толстого открывается изображением столицы Российской 
империи. Первая небольшая глава, своего рода заставка к роману, много-
значительна, содержательна и очень важна – Толстой отдает дань петер-
бургскому мифу: «Ещё во времена Петра Первого дьячок из Троицкой 
церкви <...> спустясь с колокольни, впотьмах, увидел кикимору – худую 
бабу и простоволосую, – сильно испугался и затем кричал в кабаке: «Пе-
тербургу, мол, быть пусту», за что и был схвачен, пытан в Тайной канцеля-
рии и бит кнутом нещадно. Так с тех пор, должно быть, и повелось думать, 
что с Петербургом нечисто. То видели очевидцы, как по улице Васильев-
ского острова ехал на извозчике чёрт. То в полночь, в бурю и высокую во-
ду, сорвался с гранитной скалы и скакал по камням медный император. То 
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к проезжему в карете тайному советнику липнул к стеклу и приставал 
мертвец – мёртвый чиновник. Много таких россказней ходило по городу 
<...> С унынием и страхом внимали русские люди бреду столицы» [6; 3, 4]. 

Литературные реминисценции: оживший монумент из пушкинской 
поэмы и «мертвец в виде чиновника» из гоголевской повести, ─ напомнив 
об устных мифологических городских преданиях («Петербургу быть пу-
сту»), актуализируют в сознании читателя петербургский миф русской 
литературы. Петербург в романе Толстого – образ и категория не только 
социального порядка, но и категория психологическая, нравственно-
этическая, иносказательно обозначающая тот духовный тупик, в который 
зашел в буржуазную эпоху человеческий род. Именно нравственная 
«ущербность» Петербурга, его скрытая инфернальность выдвинута в 
начальном эпизоде романа на первый план.  

«Я гублю без возврата», – слышится роковое предупреждение из уст 
Медного всадника, олицетворяющего город, в романе Белого «Петербург». 
В соответствии с таким восприятием образ Петербурга оформляется и в 
трилогии «Хождение по мукам». Очевидные реминисценции прочитыва-
ются на разных уровнях текста Толстого. Отметим, что в статье Т. П. Ко-
мышковой «Образ Петербурга в художественном сознании А. Н. Толсто-
го», посвященной анализу художественного воплощения образа города 
Толстым в контексте отечественной литературной традиции, роман Ан-
дрея Белого не упоминается вовсе. В данной статье отметим те элементы 
поэтики Белого, которые могут быть обнаружены в романе Толстого.  

Во вступлении к роману выстраивается историософская перспектива, 
где город выступает в качестве одного из действующих лиц, а перечисле-
ние в этом вступлении литературных мотивов петербургского демонизма 
задает иррациональную апокалиптическую тональность. 

Медный всадник мыслится всадником Апокалипсиса (грозящим в 
романе Андрея Белого «Петербург»: «Да, да, да... Это – я... Я – гублю без 
возврата»). Петр как основатель Петербурга осознавался в литературной 
традиции «антихристом» (например, в романе «Антихрист» Д. С. Мереж-
ковского читаем: «Тихон тотчас узнал его, это был Пётр. Страшное лицо 
его как будто сразу объяснило ему страшный город: на них обоих была 
одна печать» [5; 379]). Чем ближе к 1917 году, тем более явственным стано-
вилось предчувствие гибели Петербурга. В 1911 году Блок предсказывал 
катастрофу в страшных и фантастических образах поэмы «Возмездие»: 

Царь! Ты опять встаешь из гроба 
Рубить нам новое окно? 
И страшно: белой ночью – оба – 
Мертвец и город – заодно [3; 609]. 
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И в обрисовке Петербурга Толстым преобладают мрачные краски: «ту-
манные улицы», «мрачные дома с темными окнами», «дремлющие дворни-
ки», «хмурый простор Невы», «неуютные и нерадостные дворцы», «глаза, как 
городская муть», «бредовые видения», «петербургские призраки», «полуноч-
ная жизнь», «эпидемия самоубийств», «истерические женщины», «кровавые 
и возбуждающие процессы», «зараза», «биржевые махинации», «вывихнутые 
мечты», «разрушение», «пошлость», «пороки и извращения». Все это создает 
картину всеобщего разложения и умирания Российской империи. Город 
живет в романе как бы двойной жизнью, в которой элементы подлинного 
быта переплетаются с элементами таинственного бытия: «Таков был Петер-
бург в 1914 году. Замученный бессонными ночами, оглушающий тоску свою 
вином, золотом, безлюбой любовью, надрывающими и бессильно-
чувственными звуками танго ─ предсмертного гимна, ─ он жил словно в 
ожидании рокового и страшного дня. И тому были предвозвестники: новое и 
непонятное лезло изо всех щелей» [2; 37]. Традиция изображать «страшные» 
и «мрачные» стороны Петербурга берет свое начало в поэме А. С. Пушкина 
«Медный всадник»: «Ужасен он в окрестной мгле». Далее тему мрака, «боль-
ной» погоды, «нездоровья» Петербурга будут развивать Н. А. Некрасов в 
цикле стихотворений  «О погоде» («Ветер что-то удушлив не в меру, // В нём 
зловещая нота звучит, // Всё холеру – холеру – холеру – Тиф // и всякую не-
мочь сулит»),   В. Г. Белинский в «Физиологии Петербурга» («край <...> где бо-
лотистые испарения и разлитая в воздухе сырость проникают в каменные 
дома и кости человека; где нет ни весны, ни лета, ни зимы, но круглый год 
свирепствует гнилая и мокрая осень, которая пародирует то лето, то зи-
му...»)[1; 609]. 

Петербург мыслится Толстым как нечто «потустороннее». Начало 
такому восприятию положил Н. В. Гоголь, развивавший идею «фиктивно-
сти» столицы в «Петербургских повестях»: вместо живых людей – чины и 
сословия, вместо человеческих отношений – бюрократический «морок», 
игра «мнимостей» («Всё обман, всё мечта, всё не то, чем кажется» Невского 
проспекта) [4; 45]. В романе Белого читаем: «...Столичный наш город, 
весьма украшенный памятниками, принадлежит и к стране загробного 
мира»). Толстой, как и Белый во вступлении к роману «Петербург», 
утверждает, что город этот есть не что иное, как бред, сон, фантазия: «…И 
совсем еще недавно поэт, Алексей Алексеевич Бессонов <…> подумал, что 
лихач и нити фонарей и весь за спиной его спящий Петербург – лишь 
мечта, бред, возникший в его голове, отуманенной вином, любовью и ску-
кой»; «С унынием и страхом внимали русские люди бреду столицы»; «Как 
сон, прошли два столетия»; «С ужасом оглядывались соседи на эти беше-
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ные взрывы фантазии». Эти мотивы реализуются в сюжете: идеи заговор-
щиков Бессонов оценивает так: «Но ведь это бред!»; «Послушайте, но ведь 
это бред!». Петербург и Белого, и Толстого не «любит» ничего живого: 
«Петербургские улицы обладают одним несомненнейшим свойством: 
превращают в тени прохожих», «Страна питала и никогда не могла досыта 
напитать кровью своею петербургские призраки» [6; 24,25].  

Что еще связывает Петербург Белого и Толстого? Толстой «заимству-
ет» пространственную концепцию «Петербурга» Белого (имеется в виду оп-
позиция центр / периферия, которая, наряду с мотивами мира-хаоса, разво-
рачивается во временном (эсхатологическом) аспекте). В «Петербурге» дает-
ся пространственное противопоставление центра и периферии, которое 
подается через сознание консервативного сенатора Аполлона Аполлонови-
ча Аблеухова, представляющего государственную власть и видящего в Пе-
тербурге некий космический центр. Петербургу-центру противопоставля-
ются острова-периферия: «Аполлон Аполлонович островов не любил: 
население там ─ фабричное, грубое; многотысячный рой людской там бре-
дет по утрам к многотрубным заводам; жители островов причислены к 
народонаселенью Империи; всеобщая перепись введена у них. Аполлон 
Аполлонович не хотел думать далее: острова – раздавить! Приковать их же-
лезом огромного моста, проткнуть проспектными стрелами» [2; 38]. В ро-
мане Белого из центра исходят идеи порядка, а окраины клубятся бесфор-
менностью и бунтом: «Петербург, как и всякий город, жил единой жизнью, 
напряженной и озабоченной. Центральная сила руководила этим движе-
нием, но она не была слита с тем, что можно было назвать духом города: 
центральная сила стремилась создать порядок, спокойствие и целесообраз-
ность, дух города стремился разрушить эту силу» [6;5]. В романе Белого 
противоборствующие силы – революция и реакция одноприродны, они 
одинаково пагубны. В «Хождении по мукам» дух города целиком и полно-
стью, без всяких пространственных градаций, и есть дух разрушения: «Дух 
разрушения был во всем, пропитывал смертельным ядом и грандиозные 
биржевые махинации знаменитого Сашки Сакельмана, и мрачную злобу 
рабочего на сталелитейном заводе, и вывихнутые мечты модной поэтессы, 
сидящей в пятом часу утра в артистическом подвале «Красные бубенцы», и 
даже те, кому нужно было бороться с этим разрушением, сами того не по-
нимая, делали все, чтобы усилить его и обострить» [6; 5]. Конфликт «цен-
тра» и «периферии», сформулированный Белым, у Толстого трансформи-
руется в конфликт «силы», которая не понимает, что ей делать, и «духа», ко-
торый превратился в «дух разрушенья», фактически в страсть к саморазру-
шению, обещающую «роковой и страшный день». 
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И у Белого, и у Толстого город порождает чудовищ, губящих Россию: 
в концепции обоих романов вина за крах России возлагается на ее «духов-
ных» растлителей. В романе Белого – это террорист Дудкин: «Александр 
Иванович в ту пору проповедовал сожжение библиотек, университетов, 
музеев; проповедовал он и призванье монголов (впоследствии он испугал-
ся монголов). Все явления современности разделялись им на две катего-
рии: на признаки уже изжитой культуры и на здоровое варварство, при-
нужденное пока таиться под маскою утонченности (явление Ницше и Иб-
сена) и под этою маскою заражать сердца хаосом, уже тайно взывающим в 
душах» [2; 292]. Дудкин, мистик, ницшеанец, увлекающийся «Апокалип-
сисом» и «отцами церкви», революционер-подпольщик, признал сата-
низм «здоровым варварством», после чего, в кошмаре или бреду, предава-
ясь «символическим переживаниям» с бредовой космической перспекти-
вой, он поклонился темным силам и был ими уничтожен. 

Толстой не погружается в «азиатскую мистику», а буйство «низов» 
рисует сдержанно, в «Хождении по мукам» подробнее всего описано 
именно аристократическое «растление духа», «вывихнутые мечты модной 
поэтессы». Во второй главе первой части трилогии, конкретизирующей 
«большую» картину Петербурга, говорится о сборищах членов общества 
«Философские вечера» – представителей декадентского искусства. Идей-
ными центрами становятся диалоги Бессонова и Акундина о сущностной 
природе революции, Жадова и Гвоздева о центральных революционных 
идеях. Вполне естественно, что в них участвуют в основном представители 
буржуазной интеллигенции, здесь высказываются бредовые идеи: «повер-
нитесь к прошлому задом! Кто там у меня за спиной? Венера Милосская? 
А что – ее можно кушать? Или она способствует рощению волос? Я не по-
нимаю, для чего мне нужна эта каменная туша? Но искусство, искусство, 
брр!..» [6; 6]. По определению Жирова, Сапожков, провозглашающий та-
кие речи, говорит, «как пророк», «то, чего мы все втайне хотим, но сказать 
боимся» [6; 10]. Богоборческие мотивы возникают на фоне обсуждения 
противоестественности всеобщего равенства, бунта искусств и культа при-
митива, призывов к разрушению культур и памяти, к сведению человека 
на низшие уровни психики, упоения «хаосищем». 

Можно проследить глубинное сходство между архитектоникой ро-
мана «Петербург» Белого и мифологической структурой романа «Хож-
дение по мукам»: по мысли Толстого, в Петербурге 1917 года тоже дей-
ствуют «темные силы», на сторону которых давно перешел главный «со-
блазнитель» поэт Бессонов. Роман Белого тяготеет к геометрии линий и 
симметрии на всех уровнях текста: гибель террориста Дудкина стала 
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«культовым» эпизодом романа, масштаб и изощренность возмездия со-
ответствует уровню вины беса и искусителя. У Толстого нет подобной 
симметрии: демонического Бессонова губят не мифологические персо-
нификации мистических сил зла, а случайный встречный – дезертир в 
припадке помешательства.  

Вряд ли можно признать случайностью тот факт, что в конце романа 
Белый «удаляет» из Петербурга всех его главных героев: уезжает в свое ро-
довое имение сенатор Аблеухов, его сын отправляется в Египет – новую 
жизнь и новые интересы члены этого типичного петербургского чиновни-
чьего семейства обретают за пределами столицы империи.  

Очевидно, не случайно и то, что действие толстовской трилогии за-
канчивается не в Петербурге, а в Москве, где герои убеждают себя в воз-
можности нового смысла национального бытия. 

Исследование влияния мифологемы «Петербург» А. Белого на фор-
мирование образа города в прозе А. Н. Толстого позволяет «вписать» еще 
одну страницу в «петербургский текст»: толстовская интерпретация обра-
за столицы Российской империи продолжает двухвековую петербургскую 
устную и литературную традицию.  
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Александр Грин – псевдоним Александра Степановича Гриневского, 
воплотившего напряжение переломного времени в своем художественном 
творчестве, сотворившего романтическую модель «блистающего мира», 
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который исследователи детской и юношеской литературы называют 
«Гринландией». Конечно, изначально творчество Грина вовсе не предна-
значалось для школьной аудитории. Но использование фантастической 
образности, смещение смысловых акцентов с историко-реалистического 
контекста в общечеловеческий план сделало произведения писателя, 
прежде всего, чтением для подростков. Все творчество Грина зиждется на 
ясной системе ценностей, его задача вывести читателя «из автоматизма 
восприятия» (определение В. Шкловского) и «заразить» идеалом истин-
ных человеческих ценностей. 

Основной задачей писатель считает противостояние жадности, жи-
вотным удовольствиям и бездушию. Александр Грин будто предлагает чи-
тателю две стороны жизни, из которых последний и должен сделать вы-
бор. Цель писателя – показать, что значит для человека любовь, добро, 
мечта и к каким ужасающим последствиям может привести ненависть, за-
висть, обида и зло. Как писала критик И. Васюченко: «Автор больше чем 
верит в могущество добрых начал жизни – он его знает» [2; 201].  

Прежде всего, писатель акцентирует внимание на борьбе добра и зла 
в человеческой душе. Он с тонким мастерством рисует психологические 
портреты героев. Удивляет специалистов то, как Александр Грин мог так 
точно изображать сложнейшие психологические портреты. Сам писатель 
признавался, что зачастую проводит длительные часы переписывая одну 
фразу, только для того, чтобы максимально точно передать в лаконичной 
форме ее содержание. 

Творческий метод Грина определить сложно. Литературоведы пред-
лагают целый спектр определений: «фантастический реализм», «психоло-
гический романтизм», «романтический реализм», «сказочный реализм». 
Это терминологическая пестрота свидетельствует об оригинальности 
творческого метода Грина. Сам писатель полагал, что он символист и что 
большая часть его произведений не содержит фантастических приемов. 

И все-таки, при всей многогранности творчества писателя, основные 
жизненные ценности Грина направлены на защиту традиционных гума-
нистических идеалов. Критик М. Щеглов писал: «В большинстве своём 
произведения Александра Грина  ̶ это поэтически и психологически утон-
чённые сказки, новеллы и этюды, в которых рассказывается о радости сбы-
вающихся фантазий, о праве человека на большее, чем простое «прожи-
вание» на земле, и о том, что земля и море полны чудес  ̶  чудес любви, 
мысли и природы,  ̶ отрадных встреч, подвигов и легенд… В романтике 
гриновского типа «покоя нет, уюта нет», она происходит от нестерпимой 
жажды увидеть мир совершеннее, возвышеннее, и потому душа художни-
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ка столь болезненно реагирует на всё мрачное, скорбное, приниженное, 
обижающее гуманность» [3]. 

В новелле «Словоохотливый домовой» автор рисует некий фантасти-
ческий мир, существующий параллельно с нашим. Рассказчик, случайно 
зайдя в заброшенный дом, встречает домового, который от зубной боли 
забывает исчезнуть. Вместо того, чтобы поскорее скрыться, «хозяин» дома 
неожиданно заводит разговор и рассказывает интересную историю жиль-
цов этого дома.  

Когда-то давно в этом доме жила молодая влюбленная пара. Муж 
всё время рассказывал супруге о своём друге детства, который должен вот-
вот приехать к ним из дальнего плавания. Однажды действительно так и 
случается: моряк приезжает. Но встретив супругу друга, он тут же их по-
кидает. Впоследствии пара проживает всю оставшуюся жизнь в этом доме 
и умирают они уже в старости. 

Закачивая свой рассказ, домовой обращается к собеседнику с вопро-
сом: почему моряк уехал, если они с девушкой полюбили друг друга с 
первого взгляда? На что рассказчик не дает ответа, а только прощается с 
«хозяином» дома, поясняя, что «только пятипалые могут «разбирать зна-
ки сердца», – только человеку понятны чувства и поведение людей. 

В этой небольшой новелле автор не разворачивает мотивацию ре-
шений и поступков своих героев. Грин тонко намечает сюжетный абрис 
ситуации, оставляя читателю возможность поразмыслить о причинах по-
ступка героя, ощутить безвыходность ситуации. По точному замечанию 
критика Д. Быкова, проза Грина – «не описывающая, не констатирующая, 
но инициирующая» [1].  

Невозможность предать друга, вот, пожалуй, главный мотив поведе-
ния героя. Каждый из героев был по-настоящему дорог друг другу: герои-
ня не смогла бы лгать мужу, муж не вынес бы предательства жены и друга, 
поэтому, невольно потревожив чужую любовь, ушел «третий». Автор в 
очередной раз расставляет акценты на высоконравственных идеалах, во-
площая романтическую версию «разумного эгоизма».  

В новелле Грин использует приемы фантастической образности для 
того, чтобы в обостренной форме сказать об очень простых истинах: «Гри-
ну требовались выдумки исключительной силы, пейзажи столь яркие и 
сюжеты столь динамичные, что лучшие его тексты по убедительности 
приближаются к невероятно счастливому, памятному с детства сну. Я не 
знаю в мировой литературе ничего более стимулирующего, зовущего к 
странствию или поступку, – ничего более гипнотизирующего, если угодно; 
но гипноз усыпляет, а Грин пробуждает, ибо то, о чем он пишет, и есть 
подлинность» [1].  
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В новелле «Зеленая лампа» писатель вовлекает читателя в интригу-
ющую историю, действие которой разворачивается в Лондоне: двое ску-
чающих богачей, повстречав бродягу, решают развлечься: сделать из ни-
щего человека марионетку, мотивируя это тем, что «хорошо шутить мож-
но только одним способом: делать из людей игрушки» [2; 394]. 

Стильтон – так зовут автора «хитроумной фантазии» – делает бродяге 
выгодное предложение: он должен каждый день зажигать в квартире лампу 
в зеленом абажуре, в обмен на ежемесячное вознаграждение. Бедняк согла-
шается, а Стильтон тем временем предлагает другу время от времени, когда 
ему грустно, приходить к дому бродяги, чтобы увидеть, как «за окном сидит 
дурак. Дурак, купленный дешево, в рассрочку, надолго» [2; 394]. 

Проходит много лет, и в операционной встречаются два человека – 
пациент и хирург. Когда больной приходит в себя, то видит ампутирован-
ную ногу, и врача, который вдруг интересуется, узнает ли пациент его? 
Впоследствии выясняется, что больным как раз и оказывается тот богатый 
человек, Стильтон, а хирургом – бродяга. Стильтон рассказывает, как он 
разорился, как опустился на «дно» жизни, а врач, в свою очередь, излагает 
свою жизненную историю. Всё то время, пока он зажигал «зеленую лам-
пу», он постоянно читал, особенно уделяя внимание медицинской литера-
туре. Затем он поступил в колледж, а после оказался в этом хирургиче-
ском отделении. Выслушав историю доктора, больной просит прощения 
за злую шутку, которую он сыграл с ним. Романтик Грин изображает ха-
рактеры героев реалистическим способом – в единстве психологии, дей-
ствия и обстоятельств. Повествование Грина организует система контра-
стов: герой-бродяга обладает духовным потенциалом и внутренним бла-
городством, позволяющими правильно расставить жизненные приорите-
ты. Стильтон сотворен по принципу антитезы и олицетворяет бездухов-
ный тип, демонстративно пренебрегающий моралью. Цинизм, самодо-
вольный эгоизм приводит этого персонажа к деградации и разрушению. 
В новелле «Зеленая лампа» Грин поднимает вопрос о праве человека на 
большее, чем просто «проживание» на земле. Зеленая лампа, которая 
должна была, по мысли Стильтона, превратиться в символ никчемности 
жизни одураченного человека, «осветила» герою путь в будущее: реализа-
ция метафоры – один из любимых сказочных приемов Грина. Писатель 
художественно убедительно противопоставляет два полюса нравственно-
сти, чтобы читатель сделал правильный выбор. 

На протяжении всего своего творчества Александр Грин создавал и 
обживал героями сказочно-загадочный, справедливый и хрупко-
прекрасный мир. Он не сладостно-карамельный – в нём есть и нищета, и 
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тяжёлый труд за мизерную плату, есть предательство, есть обман. Но пре-
одолевая горизонталь низменных страстей и пороков человека, Грин вы-
страивает вертикаль высших человеческих ценностей: любовь, дружба, 
честность и преданность. 
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Жанровое своеобразие «Доктора Живаго» (далее – ДЖ) обусловлено 
его предельной генологической многомерностью, ответом на которую яв-
ляется многомерность корпуса исследовательских гипотез о родо-
жанровой природе великого романа. В литературоведении проблемати-
зирован практически каждый ее аспект. 

ДЖ, как известно, имеет итоговый характер – суммирует индивиду-
ально-авторский опыт, опыт эпохи (точнее эпох – и классической, и модер-
нистской), и даже шире – «всю историю России – с древнейших времен до 
обозримого будущего, включающего советскую эпоху, которая закончилась 
лишь в 1991-м» [1; 54]. В середине 1990-х годов И. П. Смирнов выдвинул ги-
потезу о том, что ДЖ – текст, находящийся, подобно «Братьям Карамазо-
вым» Достоевского, «за пределами литературного жанра». Ведя речь о том, 
что эти тексты – «не литература» («литература совершает» здесь «акт само-
отрицания»), ученый не причисляет их к «какому-то иному, чем литерату-
ра, дискурсу исторического времени» [3; 154]. В пространстве же других 
научных интерпретаций роман покидает фикциональную дискурсивность, 
превращаясь в факт жизнетворчества (концепция «романа-поступка»               
М. Окутюрье) или даже религиозного творчества: концепции Ф. Кермоуда, 
М. Ф. Роуланд и П. Роуланда, А. Синявского («трактат», «богословие»), В. Гу-
сева («то ли житие, то ли жизнеописание»), Г. Померанца. Если признается 
все же принадлежность произведения к художественному дискурсу, это то-
же не сильно упрощает ситуацию. Выдвигаются версии об интермедиаль-
ной природе романа, о присутствии в нем музыкального кода (идея М. Гас-
парова о музыкальном контрапункте как основе композиции текста; про-
чтение Г. Гачевым ДЖ как «романа-оперы»), живописного и кинематогра-
фического кодов (И. Смирнов). Проблематичной представляется и родовая 
идентификация текста. Так, широко распространенное определение «ли-
рический роман» (иногда гипертрофируемое: «роман – лирическое стихо-
творение») и гораздо более «раритетное», но все же оставляющее текст в 
рамках лироэпики, – «апокалиптическая поэма в форме романа» (М. Сен-
дич) – контрастирует с интерпретациями ДЖ как эпопеи (укажем, напри-
мер, на трактовку О. Кожевниковой). 

В настоящей работе мы попробуем аргументировать возможность 
взгляда на ДЖ как на роман филологический, метароман. О метароманно-
сти мы говорим в данном случае не только в смысле «романа о написании 
романа», «романа о художнике», но и в более широком – романа, пробле-
матизирующего весь спектр вопросов, связанных со словом, речетворени-
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ем, коммуникацией, успешной и ложной интерпретацией и т. д.; романа, 
не ограничивающегося превращением речи из способа в объект изобра-
жения, но делающего ее одним из самых главных своих героев, то есть ро-
мана, наделенного повышенным уровнем «осознания себя». 

«Филологичность», метароманность ДЖ обусловлена, на наш взгляд, 
тем, что Пастернак, как и созданный им герой-поэт, далеко ушли от 
иерархии, актуальной для 19 в., – реальность первична, текст вторичен. 
Практически все фрагменты мира реального объяснены, показаны посред-
ством проекций в мир семиотический. 

Пастернак уделяет пристальное внимание не только тому, что гово-
рит герой, но и тому, как он говорит. Сформулированный им образ «ре-
чепроизнесения» почти всегда предпослан речевому портрету героя, а 
также другим средствам репрезентации человека в литературе, и метони-
мически их замещает. Манера речи одного персонажа и ее интерпретация 
другим могут содержать в свернутом виде весь образ их межличностного 
взаимодействия: неестественность, нарочитость выговора Клинцова-
Погоревших и настороженное непонимание, а затем догадка, все же не 
приведшая к возникновению симпатии со стороны доктора; революцио-
нистсткие убеждения очень талантливого ученика школы Остроградского 
вызывают у собеседника примерно ту же реакцию, что и манера его гово-
рения. Вернувшись с фронтов Первой мировой войны в Москву, Живаго 
практически сразу замечает перемены в речевом поведении своих друзей 
(«Гордон был хорош, пока тяжело мыслил и изъяснялся уныло и несклад-
но <…> Он <…> все время что-то рассказывал с претензией на остроумие и 
часто говорил “занятно” и “забавно” – слова не из своего словаря, потому 
что Гордон никогда не понимал жизни как развлечения» [2; 301]) – и это 
становится для Пастернака метонимическим способом рассказать об их 
меняющейся в сторону «пения с общего голоса» жизненной позиции. 
Уродство новой, советской власти предстает прежде всего как лингвисти-
ческое уродство (все остальные неустройства, пожалуй, кроме голода, ав-
тором скорее называются, чем изображаются). Автор не случайно в стату-
се вставных жанров неоднократно вводит в текст первые декреты побе-
дивших сил. Вернувшегося в Варыкино из партизанского плена Юрия Жи-
ваго они шокируют, прежде всего, отрывом от реальности (говорится о 
распределении продовольствия, которого просто нет), однако не может не 
броситься в глаза оторванность языка «нового времени» от реальности 
языковой, от узуса, нормы словоупотребления: «Ввиду медикаментов и 
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перевязочных средств просят господ больных временно не беспокоиться. 
По наблюдающейся причине дверь опечатываю, о чем до сведения дово-
жу» [2; 345]. На какой-то утрированной, булгаковско-зощенковской смеси 
вульгаризмов и канцелярита говорят приверженцы новой власти, напри-
мер, Оля Демина: «Уголовный элемент скрывается, сомнительная нрав-
ственность живет без прописки. <…> Например, Храпугина совсем не 
национальность, а тоже выселим» [2; 286]. 

Гинца убивает, по сути, плохо рассчитанная риторика – несовпаде-
ние горизонтов говорящего и слушателей. Крушение социальной и соб-
ственной частной жизни, своего брака Лара описывает как следствие побе-
ды ложной риторики: «Вообразили, <…> что теперь надо петь с общего 
голоса. <…> Стало расти владычество фразы, сначала монархической, по-
том революционной. <…> Не устоял против… пагубы и наш дом. <…> 
Вместо безотчетной живости, всегда у нас царившей, доля дурацкой де-
кламации проникла и в наши разговоры, какое-то показное, обязательное 
умничанье на обязательные мировые темы» [2; 358].  

Диктатом языка можно назвать такой обертон писательского вос-
приятия языка, определяющий определенный сегмент жанровой поли-
формы – и в большом, и в малом. Вот, например, как в романе объясняет-
ся моралистический пафос общения Гордона и Дудорова с Живаго: «Его 
друзьям не хватало нужных выражений. Они не владели даром речи. <…> 
Гордон и Дудоров не знали, что даже упреки, которыми они осыпали Жи-
ваго, внушались им не чувством преданности другу… а только неумением 
свободно думать и управлять по своей воле разговором. Разогнавшаяся те-
лега беседы несла их, куда они совсем не желали. Они не могли повернуть 
ее и в конце концов должны были налететь на что-нибудь и обо что-
нибудь удариться. И они со всего разгону расшибались проповедями и 
наставлениями об Юрия Андреевича» [2; 514]. 

Практически все значимые для Пастернака идеи, высказанные в ро-
мане, воплощаются в образности, как пришедшей из «реальной» реально-
сти, так и из реальности семиотической. Вот идея одухотворенно-
сти/одушевленности природы: запах липы, преследующий главного героя, 
уезжающего на поезде из Мелюзеева, он воспринимает как телеграмму, 
присланную из того пространства, с которым ему трудно расстаться. Идея 
потери «лица необщего выражения» – одного из главных бедствий эпохи – 
репрезентируется в романе через потерю языковой индивидуальности, 
как было показано выше. Но и уединенность сознания, не позволяющая 
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расслышать «хор», по Пастернаку, – не меньшее бедствие. Вот почему 
встреча друзей, пирующих в голодной Москве, обречена на коммуника-
тивную катастрофу: никто никого не слышит. Вообще же «диалоги глу-
хих» в ДЖ удел практически всех, кроме истинно любящих либо одинако-
во талантливых, что в пастернаковском мире одно и тоже.  

И повествователю, и главному герою свойственно восприятие «мира 
как текста», делающее ДЖ удивительно созвучным современной культуре, 
филологизму поэзии Бродского, постмодернистскому роману. Знаменате-
лен характерный эпизод, где Юрию Живаго, переживающему сильнейшее 
душевное потрясение во время чтения прощального письма Тони, начав-
шийся снег кажется продолжением ее письма: «проносились и мелькали не 
сухие звездочки снега, а маленькие промежутки белой бумаги между ма-
ленькими черными буковками, белые, белые, без конца, без конца» [2; 414].  

О связанности ДЖ с жанром «филологического романа» свидетель-
ствует, на наш взгляд, и то, что одним из определяющих для образов по-
вествователя и главного героя становится «амплуа» интерпретатора. При 
всей «стертости» повествующего голоса, о которой часто говорят пастерна-
коведы, при всей готовности раствориться в нарративах, представляющих 
чужое, чуждое сознание, налицо некая стратегическая общность намерений 
повествователя и близких к сфере его сознания героев, состоящая в том, 
чтобы не только изобразить, но и объяснить. Появление в тексте значимого 
в личностном смысле персонажа практически всегда сопровождается 
«очерком», в котором сопряжены и событийная сторона его биографии, и 
ее интерпретация. Самые «мастерские» из них – ларино объяснение пре-
вращения Антипова в Стрельникова, а также объяснения, которые дают, в 
свою очередь, Стрельников и Живаго характеру Лары. Эти фрагменты слов-
но возвращают ДЖ к одной из протороманных стадий, к жизнеописанию, в 
такой его разновидности, как «моралистико-психологический этюд»                
(С. С. Аверинцев), с той лишь поправкой, что второй компонент этого 
определения у Пастернака, безусловно, доминирует над первым. 

Не только человеческая личность, но и широчайший спектр самых 
разнородных феноменов становятся в романе объектами интерпретиру-
ющего видения: народная песня, творчество русских классиков (Пушкина, 
Гоголя, Толстого, Достоевского, Чехова) и современников автора (Блок, 
Маяковский), творчество Живаго, сущность искусства и жизни в целом 
(феноменов бессмертия, истории, материнства, современного города и 
т.д.). Как правило, интерпретация закрепляется в лапидарной формуле, 
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концентрирующей смысл данного объяснения: народная песня как по-
пытка остановить время, Блок как явление Рождества, каждое зачатие 
непорочно и т.д. В проекции на современную жанровую ситуацию па-
стернаковский текст выглядит как один из источников такой универсалии 
современного состояния романа, как эссеистичность, базирующаяся на 
свободной интерпретативности высказывания. Саму способность к «цель-
ному, разом охватывающему картину познанию» [2; 403] как основную 
черту, формирующую образ центрального героя, также интересно увидеть 
в литературной проспекции. По мере дезактуализации постмодернист-
ской парадигмы в литературе активизируется поиск нового положитель-
ного героя, своеобразного современного «праведника», чьей устойчивой 
чертой оказывается, как правило, именно «повышенная», незаурядная 
способность к пониманию. Кого-то из этих героев такая способность дела-
ет, как и Живаго, гениальным диагностом («Казус Кукоцкого» Л. Улиц-
кой), кого-то – переводчиком, то есть не только «понимающим», но и 
обеспечивающим возможность понимания для других («Венерин волос» 
М. Шишкина, «Толмач» М. Гиголашвили, «Клеменс» М. Палей, «Даниэль 
Штайн, переводчик» Л. Улицкой). Активизируется авторское внимание к 
категориям «прозрачности / непрозрачности» в значении «доступность / 
закрытость для понимания» («2017» и «Легкая голова» О. Славниковой). 
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В статье дан анализ образа Павла Антипова как одного из вариантов реа-

лизации литературного архетипа Гамлета. На это указывают общие мотивы 

безумия, мести, стремления к высокому и к борьбе с веком. В то же время от-

рицание жизни и путь зла показаны автором как ошибочные, что доказывает 

антитеза Антипов-Живаго. Аллюзии, реминисценции, перекличка мотивов 

позволяют увидеть в данных образах гамлетовский код, что становится одним 

из способов отражения эпохи в «итоговой» прозе Пастернака. 

Ключевые слова: литературный архетип, мотив, образ, интертек-

стуальность, Гамлет, Пастернак. 

 

HAMLET LITERARY ARCHETYPE AS A SEMANTIC DOMINANT OF 
PAVEL ANTIPOV’S IMAGE IN THE NOVEL «DOCTOR ZHIVAGO»  

BY B. PASTERNAK 
 

M. P. Blinova, G. A. Vetoshkina 

Kuban State University 

Krasnodar, Russia 
 

The analysis of the Pavel Antipov’s image as a variant of the Hamlet literary ar-

chetype’s realization has been reviewed in this paper. It’s proved by common motives of 

a madness, a revenge, a desire for good and a fight against the century. But the life’ de-

nial and the way of evil seem to be wrong to the author and the antithesis “Antipov-

Zhivago” shows it. The synthesis of the motives, symbolism, intertextuality reveal 

Hamlet code in the images and it has been viewed as a particular tool of the author’s 

opinion realization and the century image’s creation.  

Keywords: literary archetype, motive, image, intertextuality, Hamlet, Pasternak 

 
О существовании параллели «Гамлет – Живаго» упоминают в своих 

исследованиях многие русские и зарубежные ученые, причем чаще всего 
этих двух героев сближают по их решимости и способности противостоять 
несправедливости мира, по склонности к рефлексии, а также по другим ти-
пологическим чертам гамлетовского литературного архетипа. Необходимо 
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отметить, что период работы над романом «Доктор Живаго» вообще был 
для Б. Пастернака «эпохой Гамлета», поскольку в это время он был занят 
переводом этой самой знаменитой трагедии Шекспира. Для Пастернака 
Гамлет был прежде всего героем, противопоставившим себя «болезням» 
Времени. Только такой герой подходил его «итоговой» прозе, в которой он 
хотел выразить своё отношение ко всему, что происходило в России «от 
Блока до наших дней». В разговоре с А. К. Тарасенковым от 1 ноября               
1936 года Пастернак, давая характеристику эпохе, прямо говорит о необхо-
димости появления в литературе нового трагического героя: «В эти страш-
ные и коварные годы мог быть арестован каждый. …Нужно, чтобы кто-
нибудь гордо скорбел, носил траур, переживал жизнь трагически, нужен 
живой человек – носитель этого трагизма» [2; 215]. Таким носящим траур по 
Времени и его жертвам трагическим героем и стал для поэта Гамлет. 

Однако необходимо подчеркнуть, что в романе «Доктор Живаго», 
помимо главного героя, есть и другие персонажи, несущие в себе «отго-
лоски» гамлетовского образа, – это Лара Гишар и Павел Антипов (Стрель-
ников). В данной статье мы намерены обратиться к исследованию образа 
Павла Антипова и выявить те черты гамлетовского литературного архети-
па, которые Б. Пастернак использовал в качестве основы для создания сво-
его героя. Так, например, в романе фигурирует отец Антипова-
Стрельникова, Павел Антипов-старший, пострадавший во время револю-
ции 1905 года. На протяжении повествования он (как и отец Гамлета) ча-
сто «является» герою, напоминая о жертвах жестокого и несправедливого 
мира и требуя отмщения за свои страдания. Более того, в судьбе героя есть 
женщина, падение которой провоцирует его, как и Гамлета, на борьбу со 
Временем. Лицо этой женщины, Лары Гишар, на протяжении всего по-
вествования стоит перед глазами героя, словно Призрак из шекспиров-
ской трагедии. Стрельникову, как Гамлету, свойственна рефлексия; жизнь 
его заканчивается самоубийством, которого, впрочем, Гамлет не соверша-
ет, но о котором постоянно думает. Так же, как и Гамлет, Стрельников яв-
ляется своеобразным «судьей» своего времени. Такова структурная схема 
образа Павла Антипова. Наша задача – облекая эту схему в плоть пастер-
наковского текста, ответить на вопрос: в чем своеобразие еще одного Гам-
лета Б. Пастернака, поставленного с главным героем – Гамлетом Юрием 
Живаго – на «одну строку» в «книге рока» [3; 611].  

По происхождению Павел Антипов далеко не принц, родился он в 
семье железнодорожного рабочего. Однако Пастернак всячески выделяет 
его из рабочей среды, наделяет исключительными способностями, неве-
роятной тягой к знаниям. У Стрельникова «красивое, честное, решитель-
ное лицо, самое честное из всех лиц, виденных мною на свете» [3; 611] – 
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так характеризует его Лара. Он «с малых лет стремился к самому высо-
кому и светлому. Он считал жизнь огромным ристалищем, на котором, 
честно соблюдая правила, люди состязаются в достижении совершен-
ства» [3; 450]. Чем не позиция Гамлета в период до роковой смерти отца 
и замужества матери? 

Дальнейшая авторская характеристика Стрельникова все более 
убеждает в том, что он, как и Живаго, представляет собой пастернаковский 
вариант гамлетовского архетипического образа. Так, Пастернак отмечает, 
что, когда Стрельников понял, что его представления о мире не совпадают 
с действительностью, «ему не пришло голову, что он не прав, упрощая 
миропорядок. Надолго загнав обиду вглубь, он стал лелеять мысль стать 
когда-нибудь судьей между жизнью и коверкающими её темными нача-
лами, выйти на её защиту и отомстить за неё. Разочарование ожесточило 
его. Революция его вооружила» [3; 450]. 

Таким образом, не обладая блестящим происхождением, Павел Ан-
типов своими силами и способностями пытается достичь совершенства во 
всем. Во время учебы он был блестящим студентом, во время войны и ре-
волюции – блестящим офицером. Друг детства Антипова, Осип Галли-
улин, характеризуя Павла Павловича, отмечает в нем гамлетовские черты. 
«Из застенчивого, похожего на девушку и смешливого чистюли-шалуна, – 
вспоминает он, – вышел нервный, все на свете знающий, презрительный 
ипохондрик. Он был умен, очень храбр, молчалив и насмешлив» [3; 304]. 
Но уже тогда, по замечанию Галлиулина, в его взгляде проглядывала 
некая чернота, обреченность на скорую гибель. 

Мыслил Антипов «незаурядно, ясно и правильно» [3; 450], однако, 
как отмечает автор, его ум был несвободен, зависим от когда-либо слы-
шанного или прочитанного. Пастернак сознательно делает акцент на том, 
что герой обладал «даром подражания» [3; 447]. Одарен, но не самобы-
тен – таков авторский «приговор» Антипову. Он не гений (как Живаго), не 
самородок, он не может быть ни поэтом, ни ученым, ему не хватает твор-
ческого полета мысли, которым автор наделяет и Лару, и Ю. Живаго. 
Сердце Антипова зашорено, ему недостает открытости в жизнь (как у Ла-
ры и у Живаго). Он замкнут, сосредоточен главным образом на себе, на 
своих переживаниях. В этом его трагедия. Антипов – человек долга, кото-
рый руководствуется головой, разумом, а не сердцем, долг же, по мнению 
писателя, без сердца – ничто. Антипов – максималист, не приемлющий 
никаких компромиссов, с юности он впитал в себя «во имя жалости выра-
ботанную вспомогательную безжалостность» [3; 675] (выделено нами – 
М.Б., Г. В.). Снова этот герой характеризуется автором с помощью гамле-
товского мотива – «безжалостность во имя жалости, во имя справедливо-
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сти» (ср. слова Принца датского, в 4 сцене III акта: «Из жалости я должен 
быть суров» (пер. Б. Пастернака [7; 183]). 

Как же случилось, что красивый, честный, одаренный от природы, му-
жественный человек, рыцарь духа стал служить разрушительным силам, ко-
торые в конечном итоге полностью подчинили его себе и привели к гибели? 

Первая и основная, по мнению Пастернака, ошибка Павла Антипова 
в том, что он возомнил себя судьей «между жизнью и коверкающими её 
темными началами» [3; 450] (в то время как Юрий Живаго на эту роль 
призван Высшими силами). Так или иначе, эту причину называют «зря-
чие» герои романа Лара и Живаго: «Самоуправцы революции ужасны не 
как злодеи, а как механизмы без управления, как сошедшие с рельсов ма-
шины. Стрельников такой же сумасшедший, как они, но он помешался не 
на книжке, а на пережитом и выстраданном» [3; 501]. 

По мнению Лары, Павел, «тонкий и требовательный к себе чело-
век…безошибочно отличавший суть от видимости» [3; 614], «совершил 
роковую, все наперед предрешившую ошибку <…> Он пошел на войну, 
чтобы освободить нас от себя, от своего воображаемого гнёта. С этого 
начались его безумства (ср. мотив безумия в структуре образа Гамлета – 
М.Б., Г.В.), с каким-то юношеским, ложно направленным самолюбием он 
разобиделся на что-то такое в жизни, на что не обижаются. Он стал дуться 
на ход событий, на историю (выделено нами – М.Б, Г.В.). Пошли его раз-
молвки с ней» [3; 614–615]. Ср. у Шекспира реплика Гамлета: «Погублен 
век! Будь проклят он! К чему// Родился я на свет помочь ему!» (пер. Б. Па-
стернака) [7; 71]. 

В «судьбе» шекспировского Гамлета частное событие возводится в 
ранг общественного, затем принимает вселенский масштаб и формирует 
как его личные качества, так и модель его отношений с миром. У Пастер-
нака же в случае со Стрельниковым наоборот: то, что творится в обществе, 
влияет на обстановку в семье и разрушает её. Затем уже потерявший связь 
с Жизнью Стрельников-Гамлет сводит счеты со временем, с историей. Он 
встает на путь мести и мстит за отца, жизнь которого также лишена ду-
шевного тепла, а душа опустошена трескучей революционной фразой, 
ложными представлениями о мироздании; за Лару, «…чтобы полностью 
отплатить за все, что она выстрадала» [3; 675]; за Россию, «на глазах всего 
мира вдруг запылавшую свечой искупления» [3; 675]; а также за себя, за 
свое не сложившееся с Ларой счастье. Однако этот путь, по мнению Па-
стернака, основан на «глупых амбициях» (см. слова Лары [3; 615]) и «ведет 
к верной гибели» [3; 615]. 

По мнению автора, Стрельников нежизнеспособен, т.к. «трескучая 
фраза» заслонила ему живую Жизнь, а его обида на историю, на природу 
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совершенно недопустима, его желание мстить – преступление перед Жиз-
нью. Вот как характеризует Стрельникова «диагност от Бога» Ю. Живаго: 
«Ясность понятий, прямолинейность, суровость принципов, правота, 
правота, правота» [3; 670]. Жизнь же, по мнению Пастернака, не терпит 
прямых линий и четких границ, она руководствуется движениями души и 
сердца, перетекает из одной области в другую, движется прихотливо, с из-
гибами, как река. Вот почему все близкие Жизни герои «пророчат» гибель 
Стрельникову, который болен «болезнью века, революционным помеша-
тельством эпохи» [3; 670]. Таким образом, мотив болезни, ставший одним 
из основных лейтмотивов как в романе «Доктор Живаго», так и в трагедии 
Шекспира «Гамлет», активно участвует и в формировании текстовой 
«судьбы» Антипова – Стрельникова. Одержимость революцией – жар, 
бредовое наваждение, от которого нужно лечиться, – становится стержнем 
его характера и формирует поведение «современного Гамлета», Гамлета, 
зашедшего слишком далеко в своей мести Жизни. 

Антипов – Стрельников далек от простой и величественной Жизни, от 
Природы, он, в отличие от Живаго, почти не показан на её фоне. Рядом с 
ним чаще всего «неживая» природа, в мифопоэтическом поле романа ассо-
циирующаяся со смертью (см. ст. В. С. Франка [6] и В. С. Баевского [1]): снег, 
холодные звезды, мерзлые ледяные пластинки, замерзшая грязь, замерзшие 
ягоды рябины (замерзшее «Ларино дерево» – замерзшая Жизнь). Рядом с 
ним всегда холод и смерть. В данном контексте совершенно не случаен вы-
бор псевдонима – «Стрельников» – и прозвища, данного ему народом – 
«Расстрельников» [3; 449]. Фамилия героя усиливает подобное толкование 
его образа. В переводе с греческого «Антип» значит «упорный, крепкий, 
идущий против всего» [5; 15], в данном случае – «идущий против Жизни». 

Нежизнеспособность Антипова, ошибочность его пути автор под-
черкивает еще и тем, что «разводит» его и Лару. Они не могут быть вместе, 
поскольку у них разные взгляды на Жизнь и на свое место в ней. Лара – со-
зидающий образ, Стрельников – разрушитель, посвятивший себя отмще-
нию Лариных страданий, лишь в конце пути осознавший всю ошибоч-
ность, тщетность своей борьбы, которая, в сущности, была направлена 
против природы, против Жизни, против Лары. «Все мои построения по-
шли прахом», – признается он Живаго перед смертью [3; 677]. Таким обра-
зом, Гамлет Шекспира лишь рассуждает о самоубийстве, Гамлет же Па-
стернака – Стрельников – осуществляет его, не найдя для себя иного выхо-
да. Знаменательно, что в начале романа Антипов называл самоубийство 
глупостью и уверял себя, что никогда не пойдет на это, что бы ни случи-
лось. В конце жизни (это проявляется в его последнем разговоре с Живаго) 
Антипов чувствует себя загнанным зверем. Отнюдь не случайно, на наш 
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взгляд, рядом с образом Стрельникова в конце романа несколько раз воз-
никает образ волка, его своеобразного двойника: благородного, красивого, 
но жестокого в своей справедливости зверя. Стрельникова загнали, как 
волка, он стал жертвой той революционной машины, которой вначале так 
фанатично служил.  

Однако это не единственная и не главная причина самоубийства ге-
роя: он сам загоняет себя в тот «бесплодный умственный тупик», о кото-
ром писал Шекспир в знаменитом монологе Гамлета. Сражаясь на сто-
роне революции, осуществляя акт мести за Лару, за отца, за всех обездо-
ленных и униженных, за Россию, Антипов, сам того не замечая, попадает в 
плен к пустой трескучей революционной фразе, превращается в Стрель-
никова и начинает войну против тех, кого он поклялся защищать. 

Таким образом, Павел Антипов представляет собой еще один (после 
Юрия Живаго) вариант пастернаковского Гамлета. Антипов и Живаго – 
две грани лирического героя романа, две возможные модели поведения, 
заключающие в себе два ответа на гамлетовский вопрос: «Достойно ль // 
Смиряться под ударами судьбы, // Иль надо оказать сопротивленье // И в 
смертной схватке с целым морем бед // Покончить с ними?». Один – Юрий 
Живаго – идет по пути полного принятия Жизни и непротивления злу, 
противопоставив несправедливости мира гармонию собственной души, и 
остается в Вечности, побеждая смерть своим талантом жить, своей поэзи-
ей. Другой – Павел Антипов-Стрельников идет на поводу у зла, пытаясь 
отстоять добро жестокостью и насилием, и гибнет, загнанный в тупик соб-
ственным сознанием, собственным ложным представлением о правде. 

Размышляя о шекспировской трагедии, Пастернак писал, что «Гам-
лет»…драма долга и самоотречения» [4; 179], что «волею случая Гамлет 
избирается в судьи своего времени и в слуги более отдаленного. «Гамлет» – 
драма высокого жребия, заповеданного подвига, вверенного предназначе-
ния» [4;179]. В романной «судьбе» Павла Антипова есть все, перечисленное 
автором: и «высокий жребий», и «подвиг», и «долг», и «самоотречение»; 
нет только «вверенного предназначения» – преданности Жизни, всеохва-
тывающей любви. Любви не столько к конкретному человеку, сколько ко 
всему окружающему миру, ко всей вселенной, любви теплой, созидающей 
и согревающей, той Любви, которая все терпит и все прощает, носителями 
которой являются в романе Лара Гишар и Юрий Живаго.  

Трагедия Павла Антипова в том, что, став Стрельниковым, он не смог 
стать последователем апостола Павла, не смог отдаться созидающей силе 
любви, ведущей в бессмертие, открывающей путь к памяти поколений, и 
навечно остался маленьким человеком (знаменательно, что имя Павел в 
переводе с греческого означает «маленький», а герой Пастернака – Павел 
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Павлович, т.е. «маленький вдвойне»), человеком, так и не сумевшим выйти 
в Вечность. 
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Формирование эстетики новой пролетарской культуры начала               

ХХ столетия шло путем замены традиционных аксиологических ценностей 
на нравственно-эстетические ориентиры, секуляризующие онтологическую 
феноменальность смысла изображаемого. Потому судьбы самих писателей 
(Есенина, Клюева, Маяковского, Платонова, Булгакова, Гумилева и др.), их 
героев, отображаемые ими мотивы, образы, сюжетные коллизии полны 
глубокого трагизма. Если обобщить мотивационные моменты обращения 
современного читателя к классике, то их можно свести к потребности поис-
ка ориентиров. Необходимость обретения пути (жизненного, творческого, 
исторического) как бытийной категории актуализирует исследовательскую 
методологию, позволяющую в художественном образе видеть не символ 
идеи, но «ментальную реальность бытийственности и смысла» [3]. Акценти-
руя внимание на «целостности и ценностности бытия как онтологической 
проблематики искусства», Н. К. Гей утверждает мысль о том, что образ яв-
ляется «носителем сущностной онтологически значимой конкретности бы-
тия» [3; 282]. 

Жизнетворчество Сергея Есенина, трагически оборвавшееся в самом 
расцвете, открывает собой ряд трагедий (личных, творческих, социальных, 
психологических и пр.), которые, с одной стороны, своей предначертанно-
стью, необратимостью вторят трагедиям Пушкина (черный человек в 
«Моцарте и Сальери» и черный человек в одноименной поэме С. Есени-
на). С другой, дают ответ на те вопросы, которые Ф. М. Достоевским обо-
значены как «проклятые». На них можно найти ответ, лишь приблизив-
шись к опасным для жизни граням бытия, за которыми открывается без-
дна. В судьбе каждого русского поэта, как и у Пушкина, был свой Дантес, 
своя Черная речка: у Есенина – гостиница «Англетер», у Маяковского – 
внезапно прозвучавший на Лубянском проезде выстрел, Николай Рубцов 
умирает в угаданный им самим час – в Крещенские морозы, Юрий Кузне-
цов уходит в мир иной, создав поэмы «Путь Христа» и «Сошествие в ад» и 
заглянув творческим взором «за край»… 

При всей феноменальности судеб названных поэтов объединяет их 
конкретная бытийность, устремленность творческого духа каждого к отоб-
ражению образа мысли и чувствования, образа веры и глубины душевных 
упований, явных и сокровенных чаяний русской души, той неповторимой, 
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непостижимой бездны, которую называют «русский мир». Определяя эк-
зистенцию русского мира, отечественные мыслители отмечали «метафи-
зическую первичность и свободу русской души» (В. Шубарт «Европа и 
душа Востока»), «противоположные начала русской души» (Н. Бердяев 
«Судьба России», Н. Лосский «Условия абсолютного добра: Основы эти-
ки», «Характер русского народа»), «созерцание сердцем» как первичную 
душевную силу русского народа (И. Ильин «Поющее сердце. Книга тихих 
созерцаний»). Характеризуя разные стороны русской души, Бердяев, Иль-
ин, Лосский, Шубарт сходились на том, что желание русских совершенства 
оборачивается такими разрушительными свойствами натуры, как «экс-
тремизм, максимализм, требование всего или ничего, невыработанность 
характера, отсутствие дисциплины, дерзкое испытание ценностей, анар-
хизм... нигилизм...» [8; 12]. 

Метафизика русской трагедии во многом предопределена экзистен-
циальными свойствами русской души и выявляет себя в сущностных, он-
тологически значимых коллизиях жизни и творчества отдельно взятого 
писателя.  

Архетипические свойства русской трагедии С. Н. Булгаков («Русская 
трагедия», 1914) рассматривает в плоскости онтологической значимости 
божественного закона для конкретной человеческой жизни. «Он, этот бо-
жественный закон, и есть подлинный герой трагедии, он раскрывается в 
своем значении Провидения в человеческой жизни». По мысли философа, 
«содержание трагедии есть поэтому внутренняя закономерность человече-
ской жизни, осуществляющаяся и раскрывающаяся с полной очевидно-
стью при всякой попытке ее нарушить, отклониться от ее орбиты» [1; 6]. 
Рассматривая сущность русской трагедии на примере драматических су-
деб главных героев романа Ф. М. Достоевского «Бесы»,   С. Булгаков при-
ходит к выводу о том, что «русская трагедия есть по преимуществу рели-
гиозная – трагедия веры и неверия. <…> Стремление ко Христу, бессилие 
быть с Ним и борьба с ним бушующего своеволия – вот ее предустанов-
ленное содержание» [1; 8]. 

Данную методологию постижения метафизической природы трагиче-
ского в жизни и творчестве А. С. Пушкина мы находим в более поздней ста-
тье С. Булгакова «Жребий Пушкина» (1927). В ней религиозный философ 
раздвигает рамки устоявшихся в советском литературоведении социально-
бытовых, общественно-политических, нравственно-психологических интер-
претаций трагического исхода жизни великого классика. «Самая смерть 
Пушкина не может быть вменена Дантесу как дело злой его воли. Пушкин 
сам поставил к барьеру не только другого человека, но и самого себя вместе 
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со своей Музой и, в известном смысле, вместе со своею женою и детьми, со 
своими друзьями, с своей Россией, со всеми нами» [2; 253]. Ключевым момен-
том жизни и творчества Пушкина С. Булгаков определяет преодоление по-
этом безбожия. И хотя, по мнению мыслителя, «его церковность не была до-
статочно серьезна и ответственна», А. С. Пушкин воспринимал собственную 
поэтическую стезю как «Божие призвание к пророческому служению». При-
нимая во внимание «внешний ход событий со всей их роковой неизбежно-
стью», С. Булгаков не склонен клеймить свет, двор, царя, жену Пушкина. По-
следователен мыслитель в моменте определения роли внешних обстоятель-
ств в духовной жизни поэта. Им философ отводит не абсолютную, а относи-
тельную роль: «Нет железного рока, а есть духовная судьба, в которой после-
довательно развертываются и осуществляются внутренние самоопределения. 
И в этом смысле судьба Пушкина есть, прежде всего, его собственное дело. 
Отвергнуть это, – считает Булгаков, – значит совершенно лишить его самого 
ответственного дара – свободы, превратив его судьбу в игралище внешних со-
бытий. Над свободой Пушкина до конца не властны были одинаково ни бен-
кендорфовская полиция, ни мнение света, ни двор. Итак, речь идет о том, что 
именно происходило в душе самого Пушкина?» [2; 256]. 

Глубоко анализируя природный облик Пушкина, его духовный по-
иск, творческий темперамент, Булгаков отмечает, что в самый расцвет 
жизни у поэта свершилось смещение духовного центра. «Равновесие, не-
обходимое для творчества, было утрачено, и эта утрата лишь прикрыва-
лась его железным самообладанием. Духовный источник творчества исся-
кал, несмотря на то что в его распоряжении оставались все художествен-
ные средства его поэтического дара» [2; 257]. По словам философа, дойдя 
до роковой черты, Пушкин стал перед жребием: убить или быть убитым. 
«Трагическая гибель явилась катарсисом в его трагической жизни, очи-
щенная и свободная вознеслась душа Пушкина. Вне этого трагического 
смысла смерть Пушкина была бы недостойна его жизни и творчества, яви-
лась бы подлинно величайшей бессмыслицей или случайностью. И лишь 
этот спасительный катарсис исполняет ее трагическим и величественным 
смыслом, который дано было ему явить на смертном одре в великих пред-
смертных страданиях. Ими он покупал утраченную им свободу, освобож-
дался от земного плена, восходя в обитель Вечной Красоты» [2; 268].  

Первой попыткой Сергея Есенина нарушить закономерность своей 
крестьянской/христианской жизни, отклониться от орбиты собственной 
судьбы можно считать поэму «Инония», в которой лирический герой, 
«проклиная дыхание Китежа», «Христово тело выплевывает изо рта» и 
провозглашает новую веру:  
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Новый на кобыле 
Едет к миру Спас. 
Наша вера – в силе. 
Наша правда – в нас! [4]. 

Апофеозом «бушующего своеволия» поэта становится человекобо-
жие. Оно пробуждается на заре его юности. Если в семнадцать с полови-
ной лет Грише Панфилову Есенин напишет о том, что «Христос для меня 
совершенство», то в двадцать – цитирует Бальзамовой строки Сологуба: 
«Хулу над миром я поставлю и соблазняя – соблазню». И добавляет: «Эта 
сологубовщина – мой девиз» [7; 28].  

«Соблазн» для осмысления драматических коллизий жизни и твор-
чества Есенина является ключевым мыслеобразом, который отсылает нас к 
проблеме генезиса трагического, уходящего корнями в ранее детство бу-
дущего поэта, рожденного от больного астмой отца, у которого «не хвата-
ло ни сил, ни опыта для тяжелых крестьянских работ». Мифотворчество 
Есенина о себе самом как о хулигане было вызвано безудержным желани-
ем преодоления бессилия и уныния в доме, вызванного болезнью отца. 
«Сознавая свою неприспособленность и слабосилие, отец чувствовал себя 
не на своем месте и ходил всегда грустный, – вспоминает Александра Есе-
нина в «Родном и близком» своих родителей. И говорит о матери как о 
женской натуре, напоенной неуемной жизненной энергией: «Сама она не 
боялась ни чертей, ни колдунов, ни даже воров, которые в те времена 
очень часто забирались в дома и грабили. Живя одна с маленькими деть-
ми, заслышав ночью подозрительные шорохи в сенях или на чердаке, 
вставала с постели, зажигала керосиновую лампу и выходила проверить, 
нет ли там кого-либо. Как-то раз я спросила ее: “Как ты не боишься лезть 
на чердак, ведь тебя могут ударить по голове и убить”. Она, улыбаясь, от-
ветила: “Меня нельзя убить, я с лампой. Будет пожар”» [5; 23].  

Будучи лишенным в детстве не только материнской ласки, но и род-
ного дома, Сергей Есенин очень рано теряет то молитвенное предстояние 
перед миром, что шло от пения «духовных стихов о Голубиной Книге, о 
райском вертограде, о Лазаре, о заступнике крестьянском Миколе, о Же-
нихе Светлом, Госте из Града Неведомого…», от Никиты Осиповича Есе-
нина, который был человеком набожным. Именно ощущение сиротства 
стало для Есенина роковым: «…Литературоведы не торопились осмысли-
вать всю сложность душевного склада поэта, исходящую из семейной 
драмы его родителей…» [7; 12]. 

Преодоление в себе самом бессилия и жизненного отчаяния, связан-
ных с самочувствием и образом жизни отца, Есенин восполняет мифом о 
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силе, ловкости, богатырстве: «творя легенду о себе, Сережа Есенин старался 
представить себя коноводом, вожаком, лидером…». Но «маска деревенского 
“супермена” на самом деле скрывала легко ранимую душу и отнюдь не бо-
гатырское тело» [7; 27]. Любимый Есениным Гоголь, будучи в юности ро-
мантиком и увлекаясь немецкой поэзией, больше всего стремился к тому, 
чтобы себя в жизни «означить». На бытовом уровне, компенсируя робость, 
замкнутость натуры, юный Гоголь всегда старался быть заметным (расска-
зывать анекдоты, заставляя всех смеяться до упаду и пр.). Но на уровне са-
кральном, устремляя духовные помыслы к Первоначалу, Гоголь в жизни и в 
творчестве решал для себя самого серьезную онтологическую проблему, 
связанную с коллизиями духа и тела [6]. Самые мистические творения клас-
сика («Нос», «Портрет», «Вий») свидетельствуют о том опасном экспери-
менте, который позволил себе Гоголь, придавая «телу» онтологический ста-
тус. И в этом (подспудно) Есенин совпал с любимым писателем: «…буду я 
известным и богатым / И будет памятник /Стоять в Рязани мне…» [4]. 

Духовная связь с сакральным, что досталась Есенину от его крестьян-
ского/христианского происхождения, истончалась по мере уступок новым и 
новым соблазнам: города, Америки, любви к женщинам – старшим ли 
намного или нерусским, но непременно к тем, кто, как и его недоступная, 
ставшая чужой мать, были сильнее его: увлечение Лидией Кашиной, Айсе-
дорой Дункан, Зинаидой Райх, Софьей Толстой. Ни возраст, ни нация, ни 
род занятий, ни красота не являлись для Есенина критерием его любовного 
чувства. Но именно сила (духа, таланта, обустройства жизни…) и яркость, 
замеченность окружающими той женщины, которая была его. Непрестан-
ный поиск Есениным любви остался неутоленным, как и поиск Дома…  

Единственным пристанищем для души Есенина, его родным Домом, 
куда он не впускал ничто чужое, стало творчество – его град Китеж, его из-
бяная, с голубыми ставнями Русь. В «Ответе» к матери он напишет: «Но 
только ты ни капли не поймешь – / Чем я живу / И чем я в мире занят…» 
[4]. Именно в этом сокровенном уголке души, которая открывалась чита-
телю, казалось, без остатка, оставалось нечто, что предсказывало, пророче-
ствовало внутри самого Есенина о том, что соблазны могут его погубить: 

Все встречаю, все приемлю, 
Рад и счастлив душу вынуть. 
Я пришел на эту землю, 
Чтоб скорей ее покинуть… [4]. 

Написаны строки в 1914 г., в канун восхождения поэта на столичный 
Парнас. «Есенин, пожелавший завоевать художественный Петербург, не 
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мог, естественно, миновать его соблазнов, о которых предупреждал Алек-
сандр Блок» [7; 62]. Сергей Есенин, призванный «молиться на алы зори», 
«причащаться у ручья» и – владеть иным, только ему ведомым простран-
ством («Я – пастух, мои палаты – / Межи зыбистых полей»), врывается в чу-
жие, а главное – чуждые пределы, где борьба идет не на жизнь, а на смерть. 
Причем, смерть не только физическую, но метафизическую, убивающую в 
нем самом ипостась пастуха, инока… и рукоплесканиями влекущую на 
Парнас. Там Есенин появляется в образе хулигана.  

Поэма «Черный человек» по сути своей является апогеем хулиган-
ских поэтических выпадов Есенина. В ней ярость лирического героя – это 
не что иное, как отречение поэта от соблазнов, от выбранного пути: 

Я взбешен, разъярен, 
И летит моя трость 
Прямо к морде его, 
В переносицу... [4]. 

Трость летит в крестьянского поэта Есенина именно за то, что это 
он – «жулик и вор, / Так бесстыдно и нагло /Обокравший…» не «кого-то», а 
самого себя, тот Дар, который был в нем неразменным. 

С горькой иронией в словах лирический герой поэмы отрекается от 
лжи, опутавшей его жизнь, и отводит нас от этого «счастливого беспутства»: 

Счастье, – говорил он, – 
Есть ловкость ума и рук. 
Все неловкие души 
За несчастных всегда известны. 
Это ничего, 
Что много мук 
Приносят изломанные 
И лживые жесты [4]. 

«Лживые жесты» работали на лживые мифы о поэте, в рождении ко-
торых авторы книги «Сергей Есенин» обвиняют самого поэта: «А сам он 
разве не повинен в этой легенде? Разве не сам создавал ее – дабы на нее 
“клеветали”, а в душу не лезли? Вот и пришла расплата» [7; 543]. 

Трагический исход нравственно-психологических коллизий повести 
Гоголя «Вий» – урок того, как нельзя впускать в себя соблазн, который, как 
панночка, всегда красив, притягателен, манящ. Хома Брут потому и погиб, 
что читая молитву, не устоял, искушаемый любопытством, и посмотрел в 
глаза панночке… Пропал, впустив в себя силу нечистую… «Поэт же всту-
пает в поединок с нечестью, не очерчивая себя заветным кругом. Он дол-
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жен был заглянуть в «покрытые голубой блевотой» глаза черного гостя… 
<….> …дабы потом вытащить по строчке, извлечь по крупицам все самое 
отвратительное в его жизни и составить из этой мерзости свой портрет 
поэта» [7; 543]. 

Таким образом, методологический ключ к осмыслению трагического 
в жизни и творчестве Сергея Есенина кроется в плоскости внутренних за-
кономерностей духовной эволюции поэта – неизменно русского по своим 
ментальным корням, в его осознанных попытках изменить предначертан-
ное: образ веры, друзей, дом… Как и гибель Пушкина, трагический уход 
из жизни Есенина является своеобразным катарсисом, благодаря которо-
му, освободившись от всего наносного, поэт обрел искомую свободу от 
преследований, от соблазнов, от чуждых ему «друзей». Смерть как пре-
одоление трагедии и обретение духовной целокупности в судьбе русского 
поэта Сергея Есенина венчает напряженный поиск путей существования 
экзистенции русского духа в эпоху исторического Апокалипсиса.  
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Революционная эпоха начала ХХ века была проникнута пафосом 

планетарно-космического преобразования и предчувствиями третьей «ре-
волюции духа». Пролетарские и крестьянские поэты мечтали о новом рае: 
«Китеж-граде», «Белой Индии», «Инонии» и т.п. В 1916 г. Н. Клюев писал: 
«Существует тайное народное верование, что Русь не кончается здесь, на 
земле, что все праведное на Руси воссоздается и на небе... Есенин и я веру-
ем в это крепко» [6; 552]. Легенда повествует о борьбе Правды с Кривдой, в 
результате которой Правда, победив, ушла на небеса. Народная вера в ее 
возвращение на землю для борьбы со злом и несправедливостью, выли-
лась в восторженное приятие событий 1917 г. в России. 

Идеи новой теургии, активного преобразования мира человеком по-
следовательно отразились в «маленьких поэмах» С. Есенина: «Певущий 
зов» (1917), «Товарищ» (1917), «Отчарь» (1917), «Октоих» (1917), «Прише-
ствие» (1917), «Преображение» (1917), «Иорданская голубица» (1917), 
«Инония» (1918), «Сельский часослов» (1918) «Пантократор» (1919). 
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Вспоминая о встречах с С. Есениным в Петрограде в 1917 г., один из 
его близких знакомых В. Чернявский рассказывал: «В эти месяцы были 
написаны одна за другой все его богоборческие и космические поэмы о 
революции… Он был весь во власти образов своей “есенинской библии”… 
В таком непрерывно созидающем состоянии я его раньше никогда не ви-
дел… И про свою “Инонию”, еще никому не прочитанную и, кажется, 
только задуманную, он заговорил со мной однажды на улице, как о неком 
реально существующем граде, и сам рассмеялся моему недоумению: “это 
у меня будет такая поэма… Инония – иная страна…”» [7; 220]. 

Для описания основных вселенско-пространственно-временных па-
раметров духовно преображенного мира С. Есенин использует мифологи-
ческие, фольклорные, религиозные образы-символы, отличающиеся 
большой емкостью и высокой степенью обобщенности. В первую очередь 
он обращается к космогоническим мифологическим образам Неба и Зем-
ли и мотивам их соединения. 

Поэт использует определенный прием: земное он поднимает до небес-
ного, а небесное опускает на землю: «Овсом мы кормим бурю, / Молитвой 
поим дол, / И пашню голубую / Нам пашет разум-вол» [5; 2; 42]. При этом в 
поэме «Пантократор» происходит полное уравнивание небесной и земной 
сферы и на бытовом уровне: «И пусть они, те, кто во мгле, / Нас пьют лампа-
дой в небе, / Увидят со своих полей, / Что мы к ним в гости едем» [5; 2; 76]. 

Знаками оплодотворения Земли Небом и непременными атрибутами 
будущей счастливой жизни становятся в поэмах С. Есенина образы дождя и 
солнца в их оригинальных и контаминированных значениях. «Господи, я ве-
рую!../ Но введи в свой рай / Дождевыми стрелами / Мой пронзенный край» 
[5; 2; 46]. «О дево Мария! – / Поют небеса. – / На нивы златые / Пролей волоса» 
[5; 2; 42]. (Эпитет «золотой» традиционно присваивался солнцу, солнечному 
свету. Распущенные волосы, по представлениям древних, – эмблема дожде-
вых туч). Через парадигму этих образов и мотивов поэт показал обновление, 
возрождение земли – Родины после революции. Правомерность такой ин-
терпретации подтверждается работами А. Н. Афанасьева, которые хорошо 
знал поэт: «Плодотворящая сила солнечных лучей и дождевых ливней, нис-
падающих с небесного свода, возбуждает производительность земли, и она, 
согретая и увлажненная, растит травы, цветы, деревья и дает пищу человеку 
и животным» [2; 55]. В. Бердинский в своей работе отмечал: «Да, той России, 
о которой “пел” Есенин, никогда не было. Но в нем жили огромный природ-
ный талант собственного видения мира, стремление ко всеобщей гармонии, к 
единству всего сущего на земле» [3; 309]. 

От брака Земли и Неба, благодаря дождю и солнечным лучам, про-
исходит рождение духовно обновленной Руси, которую С. Есенин соотно-
сит с христианской Девою, подчеркивая ее чистоту и божественную сущ-



 Мифопоэтическая космогония нового мира… 139 
 

ность: «О Русь, присно дева, / Поправшая смерть! / Из звездного чрева / 
Сошла ты на твердь» [5; 2; 47]. 

Тождество макрокосмоса и микрокосмоса в мифопоэтической кос-
могонии поэта символизирует новый вседержитель, запечатленный в об-
разе простого крестьянина: «О чудотворец! / Широкоскулый и красноро-
тый... / Принявший в корузлые руки / Младенца нежного…. Ты несказанен 
и мудр [5; 2; 37]. Лирический герой «маленьких поэм», стоя на земле, дер-
жит небесный свод. Таким образом, он является связующей нитью между 
этими двумя уровнями. «Свят и мирен твой дар, / Синь и песня в речах, / 
И горит на плечах / Необъемлемый шар!.. [5; 2; 38]; «Я главу свою вла-
созвездную / Просуну, как солнечный блеск» [5; 2; 64].  

Это соответствует есенинской концепции человека, отраженной в 
«Ключах Марии». Поэт делит его на две половины. Верхняя принадлежит 
Солнцу, а нижняя – Луне, соответственно, первая – небесная, возвышенная, 
вторая – земная, низменная. Таким образом, человек постоянно находится 
между небом и землей. «Человек у него – и растение, и Космос, “зверь лес-
ной, заколдованный нелепой жизнью”» [3; 309]. Для С. Есенина важен факт 
перехода человека в солнечное измерение, чем он освобождается от всего 
земного. Для поэта такой личностью является мученик Христос: «Только 
фактом восхода на крест Христос окончательно просунулся в пространство 
от луны до солнца» [5; 5; 210]. Еще в семнадцатилетнем возрасте он писал из 
Москвы своему другу Г. Панфилову: «Гриша, в настоящее время я читаю 
Евангелие и нахожу очень много для себя нового... Христос для меня совер-
шенство» [5; 6; 25]. В ранней лирике поэт часто использует образ Сына Бо-
жия в его традиционной религиозной трактовке. 

В «маленьких поэмах» Иисус Христос, несущий свой крест по много-
страдальной Руси, – символ одиночества: «Нет за ним апостолов, / Нет 
учеников» [5; 2; 46]. Сын Божий погибает за революцию, и его хоронят на 
Марсовом поле уже без права воскресения: «Слушайте: / Больше нет вос-
кресенья! / Тело его предали погребенью: / Он лежит / На Марсовом / По-
ле» [5; 2; 34]. Христос снова принимает страдания ради просветления и 
очищения души каждого человека, но его жертва напрасна: «Но спокойно 
звенит / За окном, / То погаснув, то вспыхнув / Снова, / Железное / Слово: / 
“Рре-эс-пу-у-ублика!”» [5; 2; 34]. Это железное слово убивает надежду на 
нравственное обновление души человека.  

Образ Христа, с одной стороны, символизирует старый мир, кото-
рому воскресения не будет, а, с другой – утверждает ответственность чело-
века за свои поступки: как предавшие Иисуса никогда не поднимутся в 
Царствие Божие, так и тем, кто обагрил свои руки в крови невинных, не 
жить в будущей светлой жизни. «Как взойду, как поднимусь по ней /                
С кровью на отцах и братьях?» [5; 2; 49]. 
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На смену погребенному без надежды на воскресение Христу приходит 
в поэмах С. Есенина новый Бог, отражающий чаяния счастливой жизни – 
крестьянского рая Инонии: «Говорю вам – вы все погибнете, / Всех задушит 
вас веры мох. / По-иному над нашей выгибью / Вспух незримой коровой 
бог» [5; 2; 64]. Образ коровы – традиционный для русского крестьянского 
мировосприятия – сакрализован С. Есениным, поднят до центрального 
символа новой религии. Но отсюда же, пишет Л. Аннинский, и «снижение 
Абсолюта до уровня животной неизреченности» [1; 183]. 

В поэме «Октоих» олицетворением бога-коровы становится Родина: 
«Пою и взываю: / Господи, отелись!.. / Звездами спеленай / Телицу Русь» [5; 2; 
52]; «Холмы поют о чуде, / Про рай звенит песок. / О верю, верю – будет / Те-
литься твой восток! / В моря овса и гречи / Он бросит нам телка...» [5; 2; 51].  

Лейтмотив божественного «рождения-теления» и преображения Ро-
дины воплощен С. Есениным в разных системах координат: народно-
крестьянской, религиозной, мифологической.  

Корни образа «корова» уходят глубоко в мировую мифологию. (Не 
вызывает сомнения тот факт, что поэт глубоко интересовался представле-
ниями древних о мире, природе, всем том, что их окружает.) В Древнем 
Египте существовала легенда о рождении Небом-коровой золотого телен-
ка Ра (бога Солнца в египетской мифологии). У С. Есенина корова-бог 
рождает Солнце: «Все равно – он иным отелится / Солнцем в наш русский 
кров» [5; 2; 64]. Об этом пишет и А. Н. Афанасьев: «Санскр. go, сохранив-
шееся в русском “говядо”, имеет следующие значения: бык, корова, небо, 
солнечные лучи, глаз и земля» [2; 157]. В образе коровы, по древним пред-
ставлениям, соединяются разные, в некоторых случаях, находящиеся в би-
нарных оппозициях, начала: Небо, Земля, Бог, Солнце, – что использует  
С. Есенин при организации этого образа-символа. 

С рассматриваемой поэтической единицей напрямую связан мотив 
молока, его мифологическая и ритуальная роль как сакрально чистого 
напитка. В представлениях древних славян дождь олицетворял молоко 
коровы как источник хорошего урожая, и далее – благополучия. У С. Есе-
нина: «За тучи тянется моя рука, / Бурею шумит песнь. / Небесного                
молока / Даждь мне днесь» [5; 2; 52]; «С небес через красные сети / Дождит 
молоко» [5; 2; 55] и т.п. Таким образом, есенинский образ Бога-коровы да-
ет жизни возможность продолжаться – поит ее молоком. 

Пророком новой религии и новым Богом в поэмах становится чело-
век, способный, обратившись к древней мистерии слова, соединить в своем 
духовном, а порой и физическом делании небесное и земное. Лирический 
герой чувствует в себе силы принять на свои плечи груз ответственности за 
переустройство мира: «Не устрашуся гибели, / Ни копий, ни стрел             
дождей, – / Так говорит по библии / Пророк Есенин Сергей» [5; 2; 61]. 
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Впервые пророческие интонации прозвучали в поэме «Октоих». А 
свое логическое завершение образ поэта-пророка получил в «Инонии», на 
что указывает и посвящение ее Иеремии – пророку, обличителю людских 
пороков, заплатившему жизнью за свои убеждения.  

«Порой есенинская “литургия” задевает церковные стены, и тогда 
начинается “невинное кощунство”» [1; 183]. Отрицание прошлого С. Есе-
нин облачает в резкие слова, рушащие все прежние устои духовной жиз-
ни: «Ныне ж бури, воловьим голосом / Я кричу, сняв с Христа штаны…» [5; 
2; 63]; «Языком вылижу на иконах я / Лики мучеников и святых» [5; 2; 62]. 
Но, только пройдя через это, на первый взгляд, богоборчество и богохуль-
ство, можно было прийти к созиданию: «И вспашу я черные щеки / Нив 
твоих новой сохой; / Золотой пролетит сорокой / Урожай над твоей стра-
ной» [5; 2; 66]. Миссия пророка выполнена. Поэт обращается к христиан-
ской образности: «Радуйся, Сионе, / Проливай свой свет! / Новый в небо-
склоне / Вызрел Назарет» [5; 2; 68]. Лирический герой принимает и пропо-
ведует новую религию, которая представляет собой некое обновленное 
христианство, напитанное языческими представлениями. 

А. Блок в статье «Интеллигенция и революция» (1918) писал: «Рос-
сии суждено пережить муки унижения, разделения, но она выйдет из этих 
унижений новой – по-новому – великой» [4; 518]. То же и у С. Есенина – 
Русь готова принести себя в жертву: «Тайна твоя велика есть. / Гибель твоя 
миру купель / Предвечная» [5; 4; 174]. Она предстает перед страшным су-
дом, но не гибнет, а возрождается: «Деве твоей Руси / Новое возвестил я / 
Рождение» [5; 4; 176]. 

В финале Великого Преображения мира возникает значимый для 
философии С. Есенина образ: «Под Маврикийским дубом / Сидит мой 
рыжий дед» [5; 2; 44]; «Древняя тень Маврикии / Родственна нашим хол-
мам, / Дождиком нивы златые / Нас посетил Авраам» [5; 2; 60]. Маврикий-
ский дуб – библейский образ, который поэт толковал в «Ключах Марии» 
как понятие «семья». Таким образом, «древняя тень Маврикии» приносит 
с собой мир и согласие в страну Инонию.  

С. Есенин в «маленьких поэмах» передает вселенский размах рево-
люции, создает космогоническую картину обновленного мира, очищенно-
го от лжи и несправедливости. Все пространство вселенной поделено на 
три сферы. Верхняя – Небо, связанное с образами бога-коровы, священно-
го места незримой суши, которая воплощается на Земле в граде Инония. 
Средняя – Мировое древо (Маврикийский дуб), Русь-Дева, новый вседер-
житель, реализованный в образах крестьянина, отчаря, пророка Есенина 
Сергея. Нижняя – Земля, с похороненным старым Богом, на которой во-
плотился крестьянский рай Инония. Все сферы тесно взаимосвязаны и 



142 Голикова Л.П., Шаройко М.В.  
 

взаимообусловлены. Знаками слияния верхней и нижней сфер становятся 
дождь, молочный и золотой, и солнечные лучи.  

 

 
 

Символичность народного мифотворчества стала для поэта спосо-
бом осмысления революционных событий как преображения мира, осно-
вой авторской космогонии. 
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В статье рассказывается о прижизненных фото- и видеоматериалах, 

оставивших в истории русской культуры особую память о великом поэте Се-

ребряного века Сергее Есенине. Искусствоведчески исследуются документаль-

ные и художественные фильмы и сериалы о жизни поэта, анализируются осо-

бенности образа Есенина в представлении различных авторов кинокартин. 

Кроме того, приводятся цитаты-ссылки на творчество поэта в лентах, не 

имеющих к нему прямого отношения. Отмечается несправедливость низкого 

внимания к кинематографическому освещению судьбы великого творца на 

протяжении всей отечественной истории экранного искусства.  

Ключевые слова: жизнь и творчество Сергея Есенина, отечественное 

кино, образ Сергея Есенина в кино и сериалах. 

 
«I AM THE LAST POET OF VILLAGE» 

(S. YESENIN AND THE CINEMA) 
 

G. G. Gibert 
Krasnodar State Institute of Culture 

Krasnodar, Russia 
 

In the article it is told about the lifetime photo and video materials which left spe-

cial memory of the great poet of the Silver age Sergey Yesenin in the Russian culture 

history. Art criticism documentary and feature films and series about life of the poet are 

investigated, features of an image of Yesenin in representation of various movie authors 

are analyzed. Besides, links on works of the poet are provided in the tapes which don't 

have a direct bearing on it. Injustice of low attention to cinema covering of the great 

creator’s destiny throughout all russian history of cinema art is noted. 

Keywords: Sergey Yesenin's life and creativity, soviet and russian cinema, im-

age of Sergey Yesenin in cinema and serials. 

 
Наступивший юбилей поэта снова привлекает пристальное внима-

ние к жизни и творчеству Леля отечественной поэзии и вызывает желание 
понять феномен его стихов и всенародную любовь читателя к созданному 
Есениным. Ведь как писал М. Горький: «Сергея Есенина не спрячешь, не 
вычеркнешь из нашей действительности». 



144 Гиберт Г.Г.  
 

Читателям всегда интересно все, что связано с творцом. Вглядываясь в 
прижизненные съемки и портреты художника, в людей и быт, его окружав-
ший, они пытаются понять «из какого сора растут стихи, не ведая стыда». 

К счастью, после поэта осталось достаточно много фотографий, за-
печатлевших его облик в разные годы жизни. Вот одна из первых, снятая в 
1909–1910 гг., где юноша Есенин стоит на улице Константинова. Он в кепке, 
самый высокий из мальчишек, стоит позади, уступая место малышне. 
Видно, фотограф отвлек их от игры. Четверо пацанов вглядываются в фо-
тоаппарат, ожидая, когда же вылетит птичка. А на первом плане двое – 
женщина с коромыслом, висящее на котором ведро закрывает лицо само-
го младшего участника съемок. И девушка, глядя на которую, вспомина-
ются строки поэта: «Хороша была Танюша, краше не было в селе». 

Еще один групповой портрет, запечатлевший учеников и педагогов 
Спас-Клепиковской второклассной церковно-учительской школы. В треть-
ем ряду, шестой справа – будущий поэт.  

А на фотографии 1912 г. Сергей снят с сестрами Катей и Шурой. 
Провинциальный фотограф усадил белокурого юношу на некий поста-
мент, обтянутый чем-то блестящим. Он держит младшую сестру, одетую в 
беленькое платьице и с куклой в руках, а стоящая слева Катя, в городском 
платье, доверчиво положила руку на колено брата.  

Летом 1912-го Есенин едет в Москву на работу, сначала служит в мяс-
ной лавке, а в марте 1913-го поступает в типографию И. Д. Сытина, снача-
ла экспедитором, а затем помощником корректора. Этот период жизни 
запечатлен на фото, снятом в корректорской. В глубине кадра за спинами 
мужчин и женщин смотрящий прямо в объектив Есенин.  

В 1914 г. появляется снимок, чаще всего цитируемый в прессе. Поэт в 
белой рубахе с бантом и с гривой волос сидит на кушетке, положив руки 
на подлокотник. Молодой, красивый, вглядывается из далекого в нас – в 
людей XXI века. 

Вот он с тальянкой в руках, с поэтом Сергеем Городецким на кварти-
ре последнего в 1915 г. Полурасстегнутый ворот и улыбка на устах: «И от-
куда бралась осанка, а в полуночную тишину разговорчивая тальянка уго-
варивала не одну».  

На шутливой фотографии 1919 г. поэт очень серьезен и смотрит в 
объектив исподлобья. А рядом, на коленях поэта А. Мариенгофа, полуле-
жит другой поэт – А. Кусиков. Здесь Есенин уже в костюме, бабочке и вы-
соких ботинках.  

Фотографии запечатлели Есенина и с женами. В 1922 г. он на улице 
Берлина рядом с Айседорой Дункан, с любовью, смотрящей на него. На 
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снимке 1925 г. улыбающийся поэт примостится на подлокотнике кресла, в 
котором сидит неулыбчивая и строгая Софья Толстая.  

Рубаха-парень опять со столь любимой тальянкой и с такой же ра-
достной и счастливой сестрой Екатериной на улице Москвы в 1925 г. 

Одна из самых трогательных фотографий – с матерью, Татьяной Фе-
доровной. Самовар на столе, чашки и какая-то сдоба. И мать, облокотив-
шись на руку, слушает, как читает стихи ее любимый сын.  

Есть и другие фото – Есенин в пальто, галстуке и шляпе, из-под ко-
торой выбиваются кудри. Фото 1916 г. запечатлело поэта в солдатской 
форме во время его службы санитаром в военном госпитале. 

И один из самых последних портретов – сумрачный, ушедший в се-
бя, неулыбчивый человек, смотрящий куда-то в пол и как бы предчув-
ствующий свое будущее. Вспоминается: «Черный человек, /Черный, чер-
ный, /Черный человек на кровать ко мне садится, /Черный человек / Спать 
не дает мне всю ночь» [3; 3; 188] или другое: «Жизнь – обман, чарующий 
тоскою, от того так и сильна она, что своею грубою рукою роковые пишет 
письмена» [3; 1; 232]. 

К сожалению, не удалось отыскать сведения о посещении Есениным 
синематографа и впечатления о нем. Наверное, они были, но не оставили 
особого следа в жизни поэта, ведь кинематограф тогда находился в мла-
денческом возрасте. А вот одно из театральных впечатлений оставил Б. 
Сорокин: «Студеный осенний вечер. Мы идем по Тверской улице, не чув-
ствуя резкого ветра, наши сердца полны ожидания встречи с Театром, о 
котором знали по статьям в театральных журналах. Дрогнув, раскрывается 
занавес с вышитой на нем белой чайкой… Раневскую играет Книппер-
Чехова, студента Трофимова – Качалов, Епиходова – Москвин, Лопахина – 
Леонидов. В антракте пошли в фойе. Облокотившись на кресло, Сергей 
молчит, и только тогда, когда Наседкин спросил его, нравится ли спек-
такль, он, словно очнувшись, сердито проронил: “Об этом сейчас говорить 
нельзя! Понимаешь?” – и пошел в зрительный зал» [Цит. по: 2]. Это посе-
щение театра относится ко времени обучения Есенина в Московском го-
родском народном университете им. А. Л. Шанявского в 1913–1915 гг. 

7 ноября 1918 г. на Красной площади, под звуки «Интернационала», 
хора и оркестра открывалась мемориальная доска «Павшим в борьбе за мир 
и братство народов». Срезал ножницами печать на задрапированной доске 
поднятый окружающими на руки В. И. Ленин. Во время открытия прозвуча-
ла в исполнении хора и оркестра «Кантата», посвященная памяти погибших 
борцов революции, написанная поэтами С. Есениным, М. Герасимовым,      
С. Клычковым. Третья часть «Кантаты» принадлежала перу С. Есенина.  
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Спите, любимые братья.  
Снова родная земля 
Неколебимые рати. 
Движет под стены Кремля. 
Новые в мире зачатья,  
Зарево красных зарниц… 
Спите, любимые братья, 
В свете нетленных гробниц. 
Солнце златою печатью,  
Стражем стоит у ворот… 
Спите, любимые братья, 
Мимо вас движется ратью 
К зорям вселенский народ [3; 1; 285–286]. 

Фотографы запечатлели это событие и, по воспоминаниям скуль-
птора С. Т. Коненкова, автора мемориальной доски, Есенин присутствовал 
на этом событии, но оператор хроники не запечатлел этого. 

А вот на открытии в этом же году памятника А. Кольцову поэт был 
снят не только на фото, но и на пленку. На экране толпа людей. На фоне 
памятника видный деятель партии большевиков Л. Каменев. Появляется 
обрезанное изображение Есенина. Идет титр: «Сегодня мы открываем па-
мятник представителю пролетарской кости – поэту Кольцову» (из речи              
т. Каменева). Затем на экране поясной портрет Каменева, а рядом с ним               
с непокрытой головой Есенин. И снова титр: «Рядом с памятником Коль-
цову будет поставлен памятник Никитину». К сожалению, это и все. Но 
хоть на мгновение на экране живой поэт. Также есть несколько фотогра-
фий Есенина, читающего стихи во время этого открытия.  

Замечательно, что сохранились записи голоса поэта. Так, в 1917 г., 
было записано стихотворение «Разбуди меня завтра рано…», в 1920 г. – 
«Исповедь хулигана», «Мир таинственный, мир мой древний» и фрагмент 
из «Сорокоуста». А в 1922 г. в исполнении автора прозвучал монолог Хло-
пуши из поэмы «Пугачев», который позже блистательно исполнял в од-
ноименном спектакле В. Высоцкий в театре на Таганке. Записи несовер-
шенны, но они сохранили для потомков голос Есенина. 

Долгие годы после гибели Сергея Александровича на его творчество 
был наложен запрет. Но в 1971 г. советский кинематограф вспоминает о 
нем в фильме С. Урусевского «Пой песню, поэт…». Выдающийся опера-
тор, прославившийся на весь мир фильмом «Летят журавли», второй раз 
после «Бега иноходца» обращается к режиссуре. Приступая к работе над 
фильмом, он заявил: «Это фильм не биографический, не такой, к каким 
мы привыкли. И вообще это фильм не о поэте, а о творчестве его. Через 



 «Я – последний поэт деревни» (С. Есенин и кинематограф) 147 
 

творчество мы должны понять поэта. Главная тема – любовь к России. 
Можно было снять картину по-разному. Мы взяли лишь пять стихотворе-
ний. А так как в них есть много автобиографического, то и о поэте, тем са-
мым, рассказали. Мы пытались говорить символами, метафорами» [9]. 
Сценарий о поэте написал Геннадий Шпаликов, не только сценарист, но и 
талантливейший поэт. Поэт пишет о поэте. Урусевский долго и тщатель-
но искал основу для своих сценариев, ту литературу, которая поддалась бы 
его изобразительному языку, позволила раскрыться на экране. Он ищет 
близкую ему тему, проблему, но это только повод для изобразительных 
ощущений. И проза Ч. Айтматова в «Беге иноходца», и поэзия Есенина – 
лишь толчок к фантазии режиссера. Главное для автора в его фильме – 
передать душу есенинской поэзии, его лирического героя, а через него – 
Россию и природу.  

Урусевский предпринял дерзкую попытку, не имеющую аналогов               
в мировом кино – рассказать о поэте, придерживаясь не жизненной канвы, 
а канвы его творчества. И поэзия Есенина это позволяла, ведь в его стихах 
есть автобиографические мотивы, исповедальность. В его произведениях 
отразились многие события его жизни – время, проведенное в деревне, 
появление в снобистских светских салонах столицы, поездки на Восток,               
в Европу и Америку. Но нужно заметить, в стихах, несмотря на их авто-
биографичность, предстает все-таки не он сам, а его второе Я – поэт, лири-
ческий герой. Но авторы ленты берут только стихи, которые звучат как 
диалоги персонажа, они взяты как ремарки, воплощены в живописные и 
пейзажные изыски, часто звучат за кадром, комментируя, а иногда и дуб-
лируя изображение, здесь трудно избежать иллюстративности. Стихи по-
эта возбудили фантазию режиссера, и произошел особого вида сплав – 
поэзии Есенина и Урусевского. И там, где этот сплав прочен, фильм при-
влекает наше внимание своей необычностью и смотрится с интересом. Где 
же смысл превращается в трафарет, излишнюю красивость, там создатели 
ленты потерпели поражение.  

Для того чтобы передать поэзию языком кинематографа, нужен был 
актер, чувствующий эту поэзию, сумеющий передать замысел автора. 
Этим актером стал Сергей Никоненко. Его схожесть с Есениным заметил 
режиссер М. Ромм. Но, работая над ролью, Никоненко сомневался. Не 
пригласили ли его только из-за типажности, тем более Урусевский не 
очень допускал кого-то в свои замыслы. Для актера было важным просле-
дить не житейскую, а лирическую судьбу героя, создать не бытовой, а поэ-
тический образ, оттолкнуться от слов Есенина: «биографические сведе-
ния… в моих стихах» [3; 7; кн. 1; 59]. 
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Позже, размышляя над этой своей актерской работой, Никоненко 
говорил: «Немного лавров принесла мне роль Есенина, но это та работа, 
что не прошла для меня даром. В это время я окунулся в роль с головой, в 
эту жизнь, в эту личность. Я работал не только как актер, но и как искус-
ствовед, литературовед. Ну так ведь и масштаб личности какой! Мне было 
все в нем важно, и прежде всего – истоки этого таланта. Я хотел понять, 
откуда это взялось? Чудо это? Или есть в нем своя закономерность?» [9].  

Критик Б. Рунин определил жанр фильма как кинодекламацию, 
объясняя это так: «Сочетание динамики стихотворной речи с движущи-
мися на экране картинами. Ведь кинематограф – чувство молодое, синте-
тическое по своей природе, непрестранно обогащающееся все новыми и 
новыми пластическими и звуковыми возможностями».  

Стихи в фильме проходят на протяжении всей картины. И только в 
нескольких начальных эпизодах голос Никоненко звучит с первого до по-
следнего кадра, да и остальные персонажи или молчат, или изъясняются 
стихами поэта. И стихи определяют структуру фильма, его драматургию, 
композицию, и это ограничивает героев в их полноценном экранном су-
ществовании. Часто звучащие стихи прочтены одной интонацией, и мы, 
зрители, лишаемся таинственности возникновения поэзии как чуда. Очень 
часто создатели соскальзывают в иллюстративность. Происходящее на 
экране либо не имеет отношения к тому, что в этот момент декламирова-
лось, либо представляет собой буквальный перевод с языка стихов на язык 
изобразительный.  

Часто Урусевский-оператор побеждает Урусевского-режиссера. Сня-
тые бегущий жеребенок, дети в траве, бегущие люди – все это очень кра-
сиво. Иногда Урусевский цитирует самого себя. Рязанское раздолье при-
обретает привкус псевдокрасивости, и складывается впечатление, что ре-
жиссер пытается поразить нас всеми доступными ему средствами.  

Вторая часть фильма – это «Анна Снегина». Авторы разбили текст 
поэмы на текст роли, и режиссура приобретает форму спектакля с мело-
драматическими мотивами. Даже натурные съемки по стилистике совсем 
театральные.  

Несмотря на красивость, фильм все равно остается в памяти как вы-
дающийся эксперимент, соединение двух искусств – поэзии и экрана. 

Следующий фильм о поэте выйдет через тридцать три года, в 2004 г. 
Это будет лента режиссера Семена Рябикова «Золотая голова на плахе», и 
расскажет она о последних годах жизни Есенина. Первоначально сцена-
рий назывался «Жизнь длиною с песню», но на экраны он вышел под дру-
гим названием. Эпиграфом звучат закадровые стихи, фоном которых ста-
новится бредущий сквозь непогоду красногвардейский патруль. 
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Пустая забава  
Одни разговоры! 
Ну, что же? 
Ну что же мы взяли взамен?  
Пришли те же жулики, те же воры 
И вместе с революцией  
Всех взяли в плен… [3; 3; 109–110]. 

После этого многообещающего эпилога о трудной доле поэта в Рос-
сии идут титры с именами создателей фильма и как иллюстрация к стро-
кам поэта – мчащийся паровоз на фоне русской природы и обязательный 
жеребенок, пытающийся перегнать «железного коня». Лента то возвраща-
ет нас и поэта в родное Константиново, то рассказывает о днях, проведен-
ных в Москве и Ленинграде. И везде поэт лишний. На родине, догоняя во-
ра, поэт дерется, как заправский обладатель поясов дзюдо, позже он так 
же лихо будет драться и в Москве. Создатели вроде ставят благие цели – 
поведать о поэте, но постоянно сбиваются либо на красивость, либо на ил-
люстративность, либо на откровенную пошлость. Характерны в этом 
смысле эпизоды, связанные с Айседорой Дункан. Мечется в танце с чер-
ным полотном в руке женщина, а в первом ряду – поэт. Глаза в глаза.                
А потом встреча в салоне художника. Танцовщица наливает водку. «Ма-
дам водку не пьет», – лепечет переводчик. Но актриса, как гусар, выпивает 
«огненную воду», а Есенин на закуску бросает ей апельсин. И следует се-
рия поцелуев, Айседора гладит Есенина по голове и шепчет: «Золотая го-
лова». А волосы на голове актера не золотые, а темные. И апофеоз любви – 
после угарной ночи в постели поэт пьет шампанское и икает.  

Роль Есенина доверена Дмитрию Муляру, актер старается передать 
характер поэта, его желание понять эту новую жизнь и новый порядок, но 
сценарный материал, да и режиссура, не дают ему этой возможности. По-
этому из уст героя выдаются фразы, может, и когда-то сказанные поэтом, 
но, вырванные из контекста, они звучат высокопарно. Вот он заявляет ма-
тери: «Мои стихи, как стихи Пушкина, в школе учить будут» или «мои  
слова – это стихи». 

И конечно, фильм не обошелся без всего того, что обыватель связы-
вает с Есениным – везде, где только можно и нельзя, появляются березки. 
Избили в пьяной драке – березка, а после известия о смерти поэта – снова 
березка. В духе этой псевдолюбви к поэту снята и сцена в кабаке, куда 
пьяный герой приходит с гулящей девкой после того, как получил от ма-
тери письмо о том, что сгорел отчий дом и нужны деньги. Но в кабаке по-
эт сорит купюрами, читает стихи ворам и проституткам, потом дерется.              
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А ведь перед этим он говорил, что у него, в отличие от Маяковского, есть 
родина – Рязань. Стихи звучат по поводу и без повода. Как только начина-
ет играть музыка, так за ней и стихи. Приходит Сергей Александрович к 
другу А. Мариенгофу, тут же за кадром: «Друг мой, друг мой. Я очень бо-
лен». Затем в мастерской скульптора Коненкова снова звучит музыка и 
стихи: «Ты теперь не так уж будешь биться, сердце, тронутое холодком». 
Не обошлось и без «Черного человека». Он то мелькает в темном окне, то 
встречается на улицах Ленинграда.  

Фразы, вложенные в уста других персонажей, тоже иногда вызывают 
недоумение. После очередной драки поэта на допрос приходит сам Дзер-
жинский (В. Лановой), смотрит дело, а потом неожиданно заключает: 
«Почему такая незащищенность?» Афоризмы изрекает Галина Бенислав-
ская (А. Признякова): «Он (Есенин) создан не для женщин, а   для  поэ-
зии», – а дальше о Софье Толстой: «Русский поэт не может жить с графи-
ней». А после этого чудовищный эпизод – поэта и Галину чуть не сбивает 
бешено мчащаяся коляска, которой правит кучер, невероятно похожий на 
Льва Николаевича Толстого.  

Мы не видим смерть Есенина. Льет кинематографический дождь, и в 
ночном Ленинграде поэта хватают и куда-то волокут. А затем следователь 
(В. Стеклов) поднимет телефонную трубку и на вопрос: «Ну, что?» – отве-
тит: «Повесился», – и снимет фуражку.  

В финале долго будет страдать Бениславская, а затем застрелится на 
могиле поэта, и после выстрела, как в плохом кино, поднимутся в воздух и 
заголосят птицы. Все можно списать на время. Вот такой Есенин был тогда 
нужен. Заказ выполнен.  

Удивительно, что последнее киноисследование о Есенине вышло в 
такое время, когда поэзию не знает большинство наших современников. В 
то время, когда самая читающая страна превратилась в нечитающую. 
Время, когда литературная классика, в которой не одно поколение искало 
ответы на вопросы «Что делать?», «Кто виноват?» и «Как жить?», стоит 
невостребованной на библиотечных полках. И именно в это время, спра-
ведливо ругаемое нами телевидение, выпускает сериал режиссера Игоря 
Зайцева «Есенин», вызвавший сразу же массу как отрицательных, так и 
восхищенных откликов.  

Выходу в 2005 г. многосерийного сериала предшествовала длинная ис-
тория. В 1995 г. актер московского театра им. М. Ермоловой Виталий Безру-
ков, влюбленный в поэзию Есенина, написал пьесу «Золотая голова на пла-
хе». У пьесы драматическая судьба – ее не взял на постановку ни один театр. 
И только к столетию поэта в родном театре актера была взята для поста-
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новки пьеса Н. Голиковой «Жизнь моя, иль ты приснилась мне?». В спек-
такле, поставленном Ф. Веригиной, Есенина сыграл выпускник Школы-
студии МХАТ Сергей Безруков – сын Виталия Безрукова. За эту роль моло-
дой актер получил признание зрителей и критики, множество наград, 
включая Государственную премию России. У Безрукова-младшего появи-
лось желание сыграть поэта в кино, но осуществить мечту оказалось делом 
нелегким. На одном из спектаклей актеру была подарена книга Эдуарда 
Хлысталова «13 уголовных дел Сергея Есенина» с посвящением «Милому 
Сереже Есенину от Э. Хлысталова». Автор книги, полковник МУРа, изучив 
материалы расследования о самоубийстве поэта, приходит к выводу, что 
это убийство. Об этой версии гибели Есенина и было рассказано в книге. 
Позже Виталием Безруковым на основе этой книги был написан сценарий 
тринадцатисерийного фильма, впоследствии переработанного для Первого 
канала Владимиром Валуцким. А сценарий Безруков-старший превратил           
в роман «Сергей Есенин. История убийства». 

Действие фильма разбито на два временных периода – все начина-
ется в 80-х гг. ХХ в., а затем переносится в 1920-е гг. Начинается фильм            
в 1985 г., когда следователь Александр Хлыстов (Александр Михайлов) 
получает анонимное письмо. В нем нет никаких объяснений, только 
фотографии Есенина, только что вынутого из петли. Увидев этот сни-
мок, патологоанатом видит следы насильственной смерти, а генерал 
КГБ Симагин не советует Хлыстову лезть в это дело. И тогда следователь 
предпринимает собственное расследование. Многие возвращения в 
1920-е гг. сделаны как продолжение его размышлений об уголовных де-
лах Есенина, найденных им в архивах. И поэтому фильм построен как 
детектив, хотя по охвату событий, мест, лиц он близок к киноэпопее. 
География мест действий поражает – Россия, США, Германия, Италия. 
Время происходящего – разрушение деревни, война 1914 г., Октябрь-
ская революция, ломка старого и установление на обломках прежнего 
нового строя. И на этом фоне – история человека с тонкой душой поэта. 

Режиссер И. Зайцев, приступая к работе, видел свою главную задачу 
в том, чтобы снять с Есенина клеймо самоубийцы «Это клеймо – большой 
груз. Наш фильм предлагает новую версию его смерти. Есенин хотел быть 
свободным, но в советской России это оказалось невозможным. Он опре-
делил свою судьбу с момента, когда выбрал “политическую крышу” с од-
ной стороны. Что это был за человек – Сергей Есенин – мы можем только 
предполагать. Есть драматическая ситуация, документы, факты и нашего 
создания образы» [8]. 
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В этом рассуждении режиссера нам кажется очень важным замеча-
ние о желании поэта быть свободным. Это определяет очень многое в по-
ведении и действиях Есенина-Безрукова. Именно от этого метания пере-
пады настроения, перемещения по всему свету. Поэт бежит, пытается 
найти свою нишу в этом новом мире. Мечется и не находит, а от этого 
срывается в пьянство, драки, скандалы. Но именно это и рождает ту вели-
кую поэзию, ту исповедальность его стихов, прочтя которые, каждый 
находит что-то свое, созвучное только ему. И в этом, как нам кажется, и 
есть разгадка таинства его поэзии.  

В женщинах он пытается найти опору, музу, защиту. И не нахо-
дит. Как верно заметил сценарист В. Валуцкий, «он, в отличие от Пуш-
кина, не нашел своей Натальи Николаевны» [2]. И в этом поиске он ме-
чется от одной к другой. В фильме все женщины Есенина сыграны ак-
трисами талантливо, с большим уважением к своим прототипам. Да и 
мы, зрители, всматриваемся в их лица, пытаясь понять, а за что же лю-
бил их поэт, а они его. Поистине «большое видится на расстоянии». 
Они проходят чередой через весь фильм. Великая актриса и женщина             
с трагической судьбой – Зинаида Райх (М. Зудина), которой он посвя-
тил «Письмо к женщине» и о которой говорил: «Только двух женщин я 
любил в жизни: Зинаиду Райх и Дункан». Американская танцовщица            
в исполнении актрисы из США Шон Янг, понявшая этого странного 
русского, полюбившая его искренне и поэтому по-матерински про-
щавшая ему самые дикие выходки. Августа Миклашевская (Е. Гусева) – 
единственная женщина, не ответившая взаимностью на его чувства. 
Внучка Л. Н. Толстого – Софья (М. Голубкина), о которой современник 
Вс. Рождественский писал: «Женщина редкого ума и широкого сердца, 
она внесла в его тревожную, вечно кочевую жизнь начало света и тепла. 
Но было уже поздно» [7; 124]. Очень точным стало приглашение на 
роль Галины Бениславской актрисы К. Раппопорт, которая пригасила 
свою красоту, ушла в образ. Она похожа на свою героиню не внешне, а 
внутренне: трепетную, чувственную, верную до самопожертвования. 
Актриса говорит о своей героине: «Я считаю, что Бениславская была са-
мым близким Есенину человеком. Хотя, как это часто бывает в жизни, 
имея рядом с собой таких преданных людей, мы их мало ценим… она 
пыталась спасти талант Есенина от него самого. Настоящая любовь не 
зависит от того, насколько нас любят».  

Образ поэта был бы не полным, если бы вокруг него не находились со-
временники – друзья и враги. Один из самых интересных образов создал Па-
вел Деревянко, сыграв друга Есенина – поэта Алексея Ганина. Актер прожил 
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жизнь своего героя ярко, иногда гротескно и одновременно трогательно.                
И этот нескладный, смешной и в то же время жутковатый в своем фанатизме 
человек будет скоро раздавлен государственной машиной. Кусиков, Насед-
кин, Мариенгоф, Пастернак, сестры поэта – все они появятся в ленте. Появит-
ся и Власть в лице Л. Троцкого (К. Хабенский), пытавшаяся приручить поэта, 
а затем, по мнению автора, руками Блюмкина убравшая его. Примечателен 
эпизод, когда при разговоре с Блюмкиным Троцкий рисует на снегу силуэт 
России. Ткнув в место родного города Блюмкина, Одессы, он говорит: «Вот 
это – ваша родина, Яков, а у Есенина родина – вся Россия! Для достижения 
мировой революции человек должен быть свободен от этой буржуазной 
привязанности». И – растопчет снежную Россию.  

Не успел сериал полностью появиться на телевизионном экране, как 
вокруг него возникли ожесточенные споры, в которых участники не выби-
рали выражений. Первый скандал был связан с Сергеем Никоненко, ис-
полнителем роли поэта в фильме С. Урусевского. Ему была предложена 
роль отца, но актера не устроил сценарий. По его словам, слишком много 
в нем несоответствия действительности. Поэтому Сергей Петрович посчи-
тал для себя кощунственным «участвовать в этом фарсе».  

Позже на страницах «Комсомольской правды» выступил внук Есе-
нина – тоже Сергей, который заявил, что на Безрукова нужно подать в суд 
за художественные домыслы. Но главной целью дискуссии был Сергей 
Безруков как исполнитель роли Есенина. 

Приведем несколько прямо противоположных мнений. Критик                  
Н. Иванова в статье «Против кого дружим?», напечатанной в «Независимой 
газете», писала: «Сериал “Есенин” и его главный герой в исполнении С. Без-
рукова – вульгарный глянец. Воспринимаю это как заговор против россий-
ской поэзии» [8]. Ей вторит И. Петровская в статье «Смутное ТВ», появив-
шейся в этот же день в «Известиях»: «Этот Есенин не только не вызывает ни 
малейшей симпатии – он по-настоящему тошнотворен. Его хочется само-
лично удавить или трахнуть чем-нибудь тяжелым: чтобы заткнулся, чтобы 
перестал выкаблучиваться, чтобы, в конце концов, не позорил Русь-матушку, 
с именем которой на устах он вершит все свои безобразия» [5]. 

Актера и режиссера обвиняют в сионизме, в том, что «известных лю-
дей превращают в разменные монеты истории и истерии – в этот раз жал-
кой жертвой “красных масонов” сделали Есенина» [1]. 

«Аргументы и факты» поместили мнения зрителей. «А мне понра-
вилось. Сыграно азартно, смотрится нескучно». «Фильм, на мой взгляд, 
замечательный. И учит он нас любви друг к другу, бережному отношению 
к ближнему своему».  
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«Я не в восторге от фильма, но Безруков молодец… Со своей стороны 
скажу, если раньше мне Есенин не нравился, то теперь я нашла для себя что-
то в его поэзии».  

«Есенин, сыгранный Безруковым, напоминает порой хрупкий, про-
зрачный сосуд, в котором собраны в концентрированном виде и переме-
шаны все достоинства и пороки человеческие». 

Нам кажется, что полемика на таком высоком градусе связана с тем, 
что у каждого из авторов свой Есенин, и они тщательно охраняют его от 
чужих нападок. Да, фильм очень неровен, в нем есть исторические неточ-
ности, режиссерские просчеты. Но само обращение к теме, как заметил 
один из зрителей, – уже поступок. А то, что он снят с уважением к поэту, 
видно невооруженным взглядом. Но время рассудит спорщиков. 

Особая глава в этой теме – Есенин в документальном кино. К сожа-
лению, здесь, как и в художественном кино, нельзя похвастаться обилием 
лент. Поэтому ограничимся теми работами, какие удалось обнаружить.  

Уже классикой стал фильм «Сергей Есенин», созданный режиссера-
ми П. Русановым и Б. Карповым в 1965 г. Автором сценария выступает 
знаток творчества поэта Ю. Прокушев. Лейтмотивом к фильму стали 
строки поэта: «Стихи мои, спокойно расскажите про жизнь мою». Авторы 
бережно и тактично используют имеющиеся в их распоряжении докумен-
тальные материалы. Особенностью является и то, что рассказ ведется от 
имени поэта, что позволяет ярко раскрыть личность Есенина.  

1975 год отмечен тремя обращениями к личности поэта и связано 
это с 80-летним юбилеем Есенина. Грузинская студия научно-
популярных и документальных фильмов выпускает ленту «Есенин в Гру-
зии», автором сценария, режиссером и оператором которой стал 
С. Страхов. Лента повествует о пребывании поэта в Грузии в 1924–1925 гг. 
В фильме используются есенинские стихи и письма того периода. А в 
«Альманахе кинопутешествие» № 98 можно обнаружить сюжет «Мой 
край, задумчивый и нежный», рассказывающий о родине поэта в селе 
Константинове. Режиссер Л. Данилов в ленте «Я песню о Руси сложил…», 
выпущенной ЦСДФ, ведет лирический рассказ о праздновании юбилея 
поэта на родине, о его жизни и о народной памяти.  

Сюжет «Есенин в Баку» повествует еще об одной странице творче-
ства поэта, и появился он в «Альманахе кинопутешествий» № 155, вы-
шедшем в 1981 г. 

Новые документы, новые версии исследователей и знатоков, откры-
вающие неизвестные аспекты смерти Есенина, – в ленте «Англетер» ре-
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жиссера и сценариста В. Балаяна, выпущенной Ленинградской студией 
документальных фильмов в 1989 г.  

В «Сергее Есенине» режиссера С. Тютина рассказ ведется от лица са-
мого героя. Фильм наполнен музыкой на стихи поэта, звучит и его голос.  

Трижды обращается к образу Есенина режиссер-документалист               
В. Паршиков. В 2003 г. выходит его фильм «Правда в петле», а  через   два  го-
да – «Дорогие мои, хорошие». Интервью с матерью Есенина, племянницей,             
с людьми, знавшими его, составляют основу ленты. Автор ставит перед собой 
задачу выяснить, почему поэт так и не понят нами до конца. В фильме ис-
пользована музыка П. Чайковского, А. Шнитке, Д. Гершвина, а также песни, 
написанные нашим земляком Г. Пономаренко. Эту же тему Паршиков про-
должает в фильме «Сергей Есенин 1925–2010», снятом в 2010 г.  

Стоит отметить и такой факт – в некоторых фильмах, не имеющих 
отношения к жизни и творчеству поэта, цитируются его стихи как приме-
та времени или звучит его имя. В фильме Юрия Кары «Завтра была вой-
на», снятом по одноименной повести Б. Васильева, девятиклассница Вика 
Люберецкая читает стихи «запрещенного» Есенина, за что после ареста 
отца как «врага народа» ее начинает травить учительница.  

В ленте «Бедная Саша» режиссера Т. Кеосаяна герой А. Збруева чи-
тает «Шаганэ ты моя, Шаганэ». 

В сериале А. Сидорова «Бригада» в исполнении С. Безрукова звучит «Не 
жалею, не зову, не плачу». В вышедшем в 2008 г. сериале «Воротилы» режиссе-
ров А. Коскова и Д. Черкасова герой Коля Майоров читает есенинское:  

Мне осталась одна забава:  
Пальцы в рот да веселый свист. 
Прокатилась дурная слава, 
Что похабник я и скандалист… 

В экранизированном в 2006 г. романе А. Солженицына «В круге пер-
вом» Г. Панфилова герой в исполнении Миронова ведет беседу с майором 
о книге стихов Есенина.  

Интересный диалог происходит между милиционером, бывшим 
фронтовиком в исполнении В. Галкина, постоянно насвистывающим, 
напевающим что-то из Есенина, и оперуполномоченным в сериале «По ту 
сторону волков» режиссера В. Хотиненко. 

«– …А есенинщину свою брось… еще лучше за другими пока 
наблюдай: кто читает, поет…  

–  А что, Есенин – уже статья?  
–  Еще нет… но будет надо, и статью подберем». 
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В сериале «Вольф Мессинг» режиссеров В. Краснопольского и В. Ус-
кова, посвященном судьбе известного прорицателя, один из артистов 
группы Мессинга читает со сцены запрещенного поэта, а затем вешается. 
И Мессинг горестно произносит: «Дурак ты, а не Есенин». 

Кинематографисты вторгаются в мир есенинской поэзии. Но хочется 
надеяться, что не только к юбилейным датам будут появляться кинорабо-
ты о жизни и творчестве поэта. Ведь весь жизненный путь Есенина и его 
стихи дают эти возможности.  
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Среди юбиляров текущего года – два автора-ровесника, представля-
ющих разные национальные культуры, но близких по характеру творче-
ства. Даниил Иванович Ювачев-Хармс (1905–1942) и поляк Константы 
Ильдефонс Галчинский (Konstanty Ildefons Gałczyński, 1905–1953) не знали 
о существовании друг друга, что не помешало им в определенных отно-
шениях стать едва ли не творческими «двойниками». Типологическая бли-
зость многих их произведений обусловилась и единым временем жизни, и 
сходной природой дарования, и ориентацией на идентичные художе-
ственные традиции.  

Сопоставимость указанных авторов угадывается уже по их характе-
рам, поведению в быту, стилю жизни. Обоих характеризовала душевная 
тонкость и ранимость в сочетании с демонстративной экстравагантностью, 
тягой к розыгрышам и мистификациям, что Хармс называл «чинарством», 
а Галчинский – «шарлатанством». По своему психологическому складу и 
темпераменту оба были близки к традициям хэппенинга и перформанса, 
если с этими более поздними и заимствованными понятиями отожде-
ствить представления Хармса об «артизации жизни» и концепцию «про-
стых чудес» Галчинского. Соответственно формировалась эстетика поэтов. 
Они строили свои художественные системы на подчеркнуто личностном, 
субъективном осмыслении действительности, на программном тяготении 
к неожиданному, причудливому, странному (гипербола, гротеск, абсурд). 
В большей степени это характерно для Хармса, в несколько меньшей – для 
Галчинского, который проявлял себя и как проникновенный лирик тра-
диционалистского плана, и как мастер литературной шутки. Генетические 
корни обоих восходят к общему истоку – народной смеховой культуре и 
примыкающим к ней традициям профессиональной литературной игры. 

Этот генезис прослеживается во всех сферах творчества литераторов и 
угадывается даже в их «сумрачных» и трагических произведениях, не утра-
чивающих, однако, витальной динамики и глубинного жизнеутверждаю-
щего подтекста. (Поэма Галчинского «Бал у Соломона»», повесть Хармса 
«Старуха», зловещая героиня которой оказывается неистребимо бессмерт-
ной). Но с особой наглядностью энергетика игры и смеха проявляется в от-
носительно небольших стихотворениях, а также в прозаическом и драма-
тургическом наследии русского и польского авторов.  

В критике бытует не бесспорное, но заслуживающее внимания мне-
ние, что лидеры группы ОБЭРИУ стали «родоначальниками новейшей ев-
ропейской литературы абсурда» [1; 10]. В связи с этим уместно отметить 
тяготение абсурдистского гротеска к малым литературным формам, поз-
воляющим интенсивно менять смысловые знаки и показывать абсурдное 
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«общее» через «частное». Большинство прозаических и драматургических 
опытов Хармса и Галчинского можно объединить понятием «миниатюра», 
подразумевая под этим конгломерат самых разных модификаций. В рам-
ках таких повествовательных пространств у обоих авторов, близких ис-
ключительной свободой жанрообразования, часто встречаются разновид-
ности, имеющие абсурдно-пародийный характер: у Хармса псевдоистори-
ческое повествование («Исторический эпизод»), обывательский анекдот 
(«Анекдоты из жизни Пушкина»), имитация литературно-философского 
этюда, гротескные бытовые зарисовки, алогичные вариации так называе-
мых «массовых форм» (считалки, марши и т.п.). У Галчинского – много-
численные пародии на разнообразные руководства и популярные пособия 
(«Игры и развлечения в старой Польше», «Новые болезни современной 
цивилизации», «Эстетика и быт»), гротескные имитации-травестии из-
вестных литературных сюжетов. И Галчинский, и Хармс одними из первых 
в Восточной Европе начали сатирически реагировать на возникающие 
традиции массовой культуры.  

Жанровое сходство характерно для своеобразных произведений обоих 
авторов, которые можно определить как театрализованные миниатюры для 
чтения. Это остро гротескные сценки, рассчитанные не на театральное во-
площение, а исключительно на читательское восприятие, активное сотвор-
чество рецептора. У Хармса эти миниатюры не систематизированы и явля-
ются составной частью его прозаических произведений, играя роль встав-
ных фарсов («Случаи»). У Галчинского большинство подобных произведе-
ний вошло в особый цикл, получивший название «Театрик “Зеленая Гусы-
ня”» («Teatrzyk “Zielona Gęś”»). В данных текстах писателей столь много 
сюжетно-тематических и формальных параллелей, что они зачастую выгля-
дят заимствованиями. Оба охотно и сходным образом обыгрывают ходячие 
обывательские стереотипы мифологического генеза («Адам и Ева», «Грехо-
падение, или Познание добра и зла» у Хармса; «Прожорливая Ева», «Тра-
гический конец мифологии» у Галчинского). Часто персонажами гротеск-
ных сценок становятся признанные литературные классики, теряющие свой 
хрестоматийный глянец в нелепых ситуациях («Пушкин и Гоголь» у Харм-
са; «Фонари славы», «Неизвестное письмо Юлиуша Словацкого к матери» у 
Галчинского). Оба используют прием «несостоявшегося спектакля», когда 
непредвиденная абсурдная ситуация вторгается в ткань наметившегося или 
анонсированного действия и как бы взрывает его изнутри («Неудачный 
спектакль» Хармса, «Утренник Мицкевича», «Гамлет» Галчинского). 

Технику литературной игры авторы явно сочетают с фольклорным 
началом. Манера творчества обоих восходит к родственным элементам рус-
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ского скоморошества и балагурства (Хармс), польского «совизжальства»  
(Галчинский). Как отмечал Д. С. Лихачев, «балагур вскрывает нелепость в 
строении слова, дает неверную этимологию или неуместно подчеркивает 
этимологическое значение слова, связывает слова, внешне похожие по звуча-
нию и т. д.» [2; 21]. Примером следования этой традиции могут служить мно-
гие стихотворения Хармса и ряд его прозаических произведений (например, 
«Забыл, как называется»). У Галчинского элементы этимологического шутов-
ства также встречаются в ряде стихотворений, но особенно изобилуют ими 
различные пародийные циклы («Письма с фиалкой»). Существенно также, 
что «в балагурстве значительную роль играет рифма. Рифма провоцирует 
сопоставление различных слов, «оглупляет» и «обнажает» слово. Рифма 
(особенно в раешном или «сказовом» стихе) создает комический эффект» [2; 
21]. Необычность, полная неожиданность рифмовки – важный источник вы-
ражения абсурдного у Хармса, а Галчинский охотно рифмует слова из несо-
поставимых смысловых рядов ради эффекта иронического снижения, с це-
лью осмеяния сатирических персонажей. Со смеховой культурой можно свя-
зать и частое использование обоими поэтами словесных перевертышей и па-
раллелизмов, эксцентриады русских присказок и нескладух, польских фа-
цеций и фрашек. 

Естественно, что в освоении русским и польским поэтами фольклор-
ных традиций сказались и национальные различия, в частности – между 
православной и римско-католической культурами. Так, у Хармса встреча-
ются элементы «языка жестов», восходящие к традициям древнерусского 
юродства (феномена, неизвестного в католическом мире). 

По определению А. М. Панченко, это «коммуникативный акт по-
средством всякого невербального знака» [2; 102]. Подобие такой «комму-
никации» мы встречаем в миниатюре Хармса «Пушкин и Гоголь», где об-
щение между заглавными персонажами сводится к тому, что они посто-
янно падают и спотыкаются друг о друга. В свою очередь, в творчестве 
Галчинского заметны традиции школяров-вагантов (в польском варианте – 
«жаков»), столь существенные для городского фольклора католических 
стран.  

Национальная специфика творчества Галчинского и Хармса отрази-
лась и в упомянутом жанре театрализованной миниатюры для чтения.              
В данном случае истоки, видимо, общие: восточнославянский народный 
театр. (В Польше – «рыбалтовская комедия», т.е. плебейский фарс, а также 
«шопка» – народно-религиозное кукольное представление, постепенно 
утратившее церковный и обретшее сатирический характер; в России – 
скоморошьи представления, театр Петрушки и «вертеп» как вариант 
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польской «шопки».) Но если в Польше отголоски этих культурных тради-
ций сохранялись долгое время («шопка» существует по сей день), и Гал-
чинский мог ориентироваться на «первоисточники», пусть и модернизи-
рованные, то Хармс воспринимал уроки народного театра опосредованно, 
через соответствующую книжную традицию. 

Влияние этой традиции было весьма существенным и для Галчин-
ского. Общим кумиром для обоих был Н. В. Гоголь. Константы Ильдефонс 
хорошо его знал, читал по-русски, чрезвычайно высоко оценивал. Что ка-
сается Хармса, то он не только называл Гоголя в числе пяти «истинных ли-
тературных гениев человечества», но и прямо продолжал гоголевскую 
традицию, прежде всего в области гротеска и темы маленького человека. 
Обоих авторов не оставлял равнодушными, а Галчинского прямо-таки 
восхищал «Балаганчик» А. Блока. Существенное влияние на русского по-
эта оказали лексика и строфика В. Хлебникова. А поскольку Хармс обу-
чался в немецкой школе, он испытал и воздействие германоязычной сме-
ховой традиции (шуточные песни шведа К. М. Бельмана, книги немецкого 
сатирика В. Буша). Творчество Галчинского многими нитями связано с 
французским (Вийон, Рабле) и итальянским (комедия дель арте, Гольдо-
ни) вариантами авторской смеховой культуры. Общим и ощутимым для 
русского и польского литераторов оказалось влияние английской поэзии 
«нонсенса». Сохранились стихи Л. Кэррола и А. Милна, переписанные по-
английски рукой Хармса. Читал в оригинале, хорошо знал этих авторов и 
Галчинский. Они привлекали славянских поэтов своей выраженной пара-
доксальностью, интеллектуальной и эмоциональной энергией, отрицани-
ем всего устоявшегося и косного, неожиданным и свежим взглядом на 
мир. О. Хаксли полагал, что «нонсенс <…> отстаивает духовную свободу 
человека перед лицом всех угнетающих обстоятельств» [3; 339]. 

Но особое воздействие на поэтику Хармса и Галчинского оказали, на 
наш взгляд, представители богатой славянской традиции коллективной 
литературной игры. В Польше это известная «Бабинская республика», т. н. 
«четверговые обеды» с участием крупнейших сатириков национального 
Просвещения И. Красицкого и С. Трембецкого, вильненское «Общество 
прощелыг». В России – театрализованные заседания «Арзамаса», неза-
бвенный Козьма Прутков, «Обезвелволпал» А. Ремизова… Эти собрания и 
объединения, развивающие на профессиональном уровне фольклорные 
традиции, утверждали Галчинского и Хармса в ощущении радостной сво-
боды письма, неограниченных творческих возможностей, давали им об-
разцы игрового литературного искусства, учили новым формам и прие-
мам художественной выразительности. В частности, именно со славянской 
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коллективной игрой можно связать идею и практику «литературной мас-
ки» в творчестве обоих поэтов, что дало им возможность, как бы меняя 
свою сущность, сохранять свободу выражения и описывать новые грани 
бытия. (С идеей «маски» связаны, конечно, и многочисленные псевдонимы 
наших авторов, что также можно считать элементом их типологического 
родства: Хармс, Хормс, Ххармс, Чармс, Пульхирей Д.Х., Даниил Дандан, 
Шардам, Гармониус, Карл Иванович Шустерлинг… – Ильдефонс,                 
Царь Ирод, Каракулиамбро, Богуслав Икс, Мандарин Ли Кер и т.п.) 

В целом, сопоставление избранных нами авторов позволяет расши-
рить географический ареал означенной темы и поставить вопрос об осо-
бом славянском варианте литературы абсурда, для которой в большей 
степени характерна ориентация не на умозрительные заранее заданные 
философские концепции, а на игровой характер, связанный с традициями 
народной и авторской смеховой культуры. 
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Произведения М. А. Шолохова в Словакии хорошо известны и поль-
зуются заслуженной популярностью. Отчасти это связано с кинематогра-
фом, с экранизацией «Тихого Дона», «Поднятой целины», «Они сража-
лись за Родину» и «Судьбы человека». 

Проблема взаимодействия литературы и кинематографа достаточно 
спорна в силу того, что эти искусства оказывают друг на друга мощнейшее 
влияние. С одной стороны, это общность подходов к раскрытию внутрен-
него мира человека и объективной действительности, с другой – эстетико-
культурологические и коммуникативные аспекты поэтики и языка. 

Существует множество форм и методов экранизации, но в каждом 
случае необходимо глубоко осознать замысел первоисточника, проанали-
зировать мотивно-образную структуру произведения, поэтику. Если эти 
условия соблюдены, то метод и форма, которые избрал режиссер для 
экранизации, удачны, будь то модернизация литературного произведения 
или использование его мотивов, точное соответствие первоисточнику или 
творческая интерпретация. В этом плане знаменательна экранизация рас-
сказа М. Шолохова «Судьба человека» в 1959 г. Режиссер фильма С. Бон-
дарчук подошел к работе над картиной творчески – это не дословное пе-
реложение прозы на язык кино. Сам он признавался: «Фильм “Судьба че-
ловека” был для меня не просто режиссерским дебютом, а настоящей 
школой художественного постижения жизни…» [1; 49]. 

По разрешению М. Шолохова, в соответствии с духом его произведе-
ния, в сценарии развернули в эпизоды ряд фактов из жизни героя, лишь 
упомянутых в литературной первооснове. Создатели фильма, вслед за ав-
тором рассказа, шли от понимания того, что судьбу человеческую, как и 
судьбу народную, можно показать лишь в неразрывной связи истории 
личности с социальным процессом. 

Многие деятели кино, как известно, считали, что в рассказе нет мате-
риала для полнометражного фильма. Первые страницы произведения ка-
зались им не подходящими для экранизации. Фильм предлагалось начать 
показом во весь экран расширенных болью глаз Андрея Соколова, произ-
носившего глухим трагическим голосом: «За что же ты, жизнь, меня так 
покалечила?». 

С. Бондарчук отказался от эффектного зачина. Он видел залог успеха в 
верной передаче именно шолоховского, наполненного глубоким смыслом 
вступления. «Когда передо мной стоит задача передать драматическую, 
сложную судьбу героя, я всегда начинаю с нуля, – рассказывал режиссер, – 
ведь впереди еще будут возможности подняться до вершины эмоциональ-
ных потрясений, но важно, чтобы зритель постепенно, вместе с тобою шел 
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этим путем, чтобы он постепенно втягивался в процесс сопереживания» [4; 
130]. По такому принципу и создавался фильм «Судьба человека». 

В рассказе М. Шолохова есть голос автора и голос рассказчика. Произ-
ведение начинается и заканчивается повествованием от имени автора. В со-
бытиях же из жизни Соколова до их встречи автор участия не принимает, ге-
рой становится рассказчиком. В фильме обе эти функции совмещает цен-
тральный персонаж. Такое совмещение было для тех лет симптоматично и 
свидетельствовало о возросшем влиянии прозы на кинематограф. 

Фильм, как и рассказ, начинается нарочито буднично: проселочная до-
рога, пожилой человек в ватнике, с рюкзаком, устало бредет, держа за руку 
мальчишку. Потом его лицо – крупное, прорезанное морщинами. Седые во-
лосы, задыхающийся, прерывистый голос. И полные символического смысла 
картины буйной послевоенной весны. Изображено именно шолоховское 
описание взломавшей лед, разлившейся степной речки, раскинувшейся над 
степью тишины, «какая бывает в безлюдных местах только глухой осенью и в 
самом начале весны», «легкого ветерка», который нес с прихоперских степей, 
«тонувших в сиреневой дымке тумана», «извечно юный, еле уловимый аро-
мат недавно освободившейся из-под снега земли» [5; 7, 528].  

Но в этом замедленном ритме таилась внутренняя напряженность, 
давшая выход к драматическому сюжету. При появлении на экране Андрея 
Соколова зрителя поражает щемящая интонация глуховатого голоса, слова, 
обращенные к сидящему на плетне мужчине: «Беда мне с этим пассажи-
ром!.. Широко шагнешь – он уже на рысь переходит, вот и изволь к такому 
пехотинцу приноравливаться… Так и идем с ним вразбродь, как конь с че-
репахой» [5; 7, 530]. Поражают и его глаза, «словно присыпанные пеплом». 

Когда снимались первые кадры фильма, М. Шолохов советовал: 
«Здесь идет экспозиция, “скушинка” нужна» [1; 12], полагая это необхо-
димым в психологическом плане. Зритель должен постепенно, исподволь 
постигать характер героя, вместе с ним идти к его трагедии. Создатели 
фильма как бы перелистывают страницы обычной биографии. На экране 
возникают будничные эпизоды из довоенной жизни Андрея Соколова: 
первая встреча с будущей женой, знакомая мелодия гармони, неторопли-
вое гулянье по вечерней улице, первые шаги ребенка. В фильме осмысле-
но главное: особенностью рассказа М. Шолохова является отсутствие осо-
бенной истории, «особенного индивидуального происшествия». Дом, ко-
торый строит Андрей, не представляет собой ничего особенного, но через 
стропила бьет солнце, и луч его падает на лицо смеющейся женщины,            
в маленьком дворе у цветочной клумбы, освещенной солнцем, играют де-
ти, сын Андрея строит скворечник. 
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Этот мир главного героя в целом поэтически возвеличен в фильме.            
В неторопливом течении его жизни режиссером С. Бондарчуком и сцена-
ристами Ю. Лукиным и Ю. Шахмагоновым выделены лишь отдельные со-
бытия, развернутые на экране в эпизоды – использованы внутренние воз-
можности шолоховской прозы. Создатели фильма как бы «дописали» рас-
сказ. Например, характер жены Ирины наиболее ярко раскрыт в эпизоде 
возвращения домой пьяного Андрея. В рассказе главный герой лишь бегло 
вспоминает об этом. В фильме же есть неожиданная конкретность: Ирина 
хохочет, удивленная видом мужа. И зритель понимает, насколько необыч-
но такое событие в ее семейной жизни. Этот эпизод из мирной жизни, ко-
нечно, связан с самой драматической сценой рассказа – поединком Андрея 
с комендантом лагеря Мюллером. После сцены с Ириной зрителю понят-
но, что победила не привычка к водке, а крепость духа, сила ненависти. 
«Захотелось мне им, проклятым, показать, что хотя я и с голоду пропадаю, 
но давиться ихней подачкой не собираюсь, что у меня есть свое русское до-
стоинство и гордость и что в скотину они меня не превратили, как ни ста-
рались» [5; 7, 546]. 

По житейской логике этот эпизод – преувеличение. Но идейно-
художественный смысл оправдывает его. В рассказе и фильме ему отведено 
значительное место. В кадре экранизации – барак, на нарах лежат и сидят 
пленные, вернувшиеся с карьера. На лагерном дворе немцы горланят пес-
ню. Свет фонарика прорезает темноту у барака. «Номер триста тридцать 
один!» – выкрикивает эсесовец. Режиссер мог бы после этого кадра, как              
в рассказе, сразу дать следующий – появление в комендантской Соколова. 
Но С. Бондарчук замедлил ритм, оттягивая кульминацию сцены. 

У М. Шолохова главный герой рассказывает: «Попрощался я с това-
рищами, все они знали, что на смерть иду, вздохнул и пошел. Иду по ла-
герному двору, на звезды поглядываю, прощаюсь с ними, думаю: “Вот и 
отмучился ты, Андрей Соколов, а по-лагерному номер триста тридцать 
первый”. Что-то жалко стало Иринку и детишек, а потом жаль эта утихла, 
и я стал собираться с духом, чтобы глянуть в дырку пистолета бесстрашно, 
как и подобает солдату, чтобы враги не увидали в последнюю мою минуту, 
что мне с жизнью расставаться все-таки трудно…» [5; 7, 544]. 

Создатели фильма, дополняя шолоховский эпизод, изобразили путь 
главного героя в комендантскую. Эти кадры – психологическая подготовка 
зрителя к восприятию следующего – поединка Соколова и Мюллера. Про-
ход был узким коридором из колючей проволоки, даже сверху затянутым 
сеткой. Сквозь нее виден крематорий. Кинокамера зафиксировала мель-
чайшие подробности: молчаливые очереди к дымящим трубам кремато-
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рия, чемоданы, сумки, причесанных детей. И при всем этом – сентимен-
тальная мелодия, популярное до войны танго «О, донна Клара», затем – 
раздирающий душу крик. Андрей Соколов продолжает свой путь. Через 
каждый десяток шагов темнота сменяется яркой вспышкой прожектора. 
Это мигание, точно метроном, отсчитывает секунды драматической жизни. 

В рассказе Соколов поведал не только о том, что происходило в ко-
мендантской. Он рассказал о своих переживаниях. В фильме это изобра-
жено мимикой, жестами, выражением глаз. Актерский талант помог               
С. Бондарчуку выразить духовное превосходство Андрея Соколова. Артист 
соединил в одном образе крайнюю степень измождения с национальной 
чертой русского человека – гордой силой духа. Реализм потребовал за-
вершения эпизода крайней физической усталостью героя, контрастной 
высочайшему душевному подъему: Соколов падает в дверях барака, сказав 
из последних сил: «Всем поровну» [5; 7, 547]. 

Образы фильма полны эпического смысла. Так показаны и главный 
герой, и события, в которых он участвовал. Объектив кинокамеры, иллю-
стрируя его воспоминания, запечатлевал жизнь эмоционально. Достовер-
ный, как военная хроника, расстрел вражеским самолетом грузовика, ко-
торый вел Соколов, сменяется поразительной в подробностях картиной 
первой ночи в плену, когда проявится невероятная жестокость немцев: 
уложив пленных на землю под потоками дождя, они стреляют по подня-
той голове. Потрясает то, что птицы во время войны поют так же, как и до 
нее. Эта смена мыслей и впечатлений обусловлена психологическим со-
стоянием героя. Режиссер мастерски воссоздал ситуации, при которых 
обобщения рождаются без единого слова, чьей-либо подсказки. 

«Судьба человека» – фильм-монолог, воспроизводящий сюжет рас-
сказа в эмоциональных оценках пережитого героем. Все нюансы литера-
турного первоисточника перенесены на экран. «Речь идет не столько                
о безусловной верности объекта, сколько об эмоциональном доверии зри-
теля, убеждении его в подлинности того, что он видит собственными гла-
зами» [2; 15]. Использованные в фильме кинематографические средства: 
экспрессия кадра, имитация хроники, замедленные подробности (эпизод 
у крематория), крупный план (Андрей на овсяном поле после побега) – 
передали тончайшие оттенки мыслей героя, вызвали сопереживание и 
философские обобщения зрителей.  

В произведении и его экранизации показаны не только физические и 
душевные страдания в дни войны, но и нравственное достоинство простого 
русского солдата. В фильме дано истинно шолоховское решение судьбы че-
ловека в драматические периоды истории. Трагическое и эпическое нераз-



168 Деканова Э., Муранска Н.  
 

рывно слиты, создавая «поле высокого образно-конфликтного напряжения» 
[3]. Эстетическим кредо и писателя, и режиссера стала пушкинская фраза: 
«Судьба человеческая, судьба народная». 

Искусная экранизация находит способы соединить фильм с писа-
тельским словом, открывает новые грани темы, делает созвучные нашему 
времени акценты. Эпическое видение истории и судьбы отдельного чело-
века позволило режиссеру и сценаристам создать по-шолоховски глубо-
кий, гармоничный, верный в эстетическом отношении фильм, заключаю-
щий в себе широкое философское обобщение о судьбе народа. 
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Мысль о «параллельности» ХIХ и ХХ веков в их глобальных историче-
ских и культурных процессах не нова, имея хождение как среди историков, 
так и среди историков литературы. Три десятилетия назад поэтессой и кри-
тиком Л. Васильевой была предложена оригинальная «сквозная» периоди-
зация истории русской литературы ХIХ и ХХ столетий [13]. Метафора че-
тырех времен года соединила два века в их основных тенденциях, смене ис-
торических и литературных эпох, судьбах творческих индивидуальностей. 

В книге серии ЖЗЛ «Булат Окуджава» ее автор Д. Быков утверждает: 
«В русской жизни 1950–1990-х годов Булату Окуджаве выпало играть ту же 
роль, которая досталась Блоку» [11]. Эта аналогия позволяет развернуть 
многоаспектное сопоставление двух поэтов1, что, по мнению исследовате-
ля, является одним из доказательств2 идеи «цикличности русской истории, 
разыгрывании одной и той же драмы в новых декорациях» [11]. 

В контексте этих идей нами предпринята попытка соотнести творче-
ский путь двух поэтов, каждый из которых стал лицом, голосом и, вместе с 
тем, заложником своей великой исторической эпохи. 

Эти эпохи потребовали от поэзии новых задач и качественно видоиз-
менили ее. Романтизм Золотого и модернизм Серебряного века уступили 
место социальному (социалистическому) реализму3, оттеснившему на второй 

                                                
1  Соотносятся творческие темпераменты и поэтические стратегии Блока и 

Окуджавы, идеи и образы, темы и тексты, жизненные установки и нравствен-
ные принципы поэтов, обнаруживаются биографические совпадения и твор-
ческие переклички. 

2  Другими, не менее убедительными, могли бы, по его мнению, стать аналогии 
Батюшков – Слуцкий, Баратынский – Бродский. 

3  В. Я. Линков в учебном пособии «История русской литературы (вторая поло-
вина ХIХ века)» определяет социальный реализм как «мировоззрение эпохи 
социальных революций и глобальных исторических изменений» [21; 38] и от-
мечает близость его писателей идеологии социалистической: «Некрасов был 
не только писателем социального реализма, но писателем идеологическим. 
Идеология, которой он служил и в истинности которой никогда не сомневался, 
в самых общих основных чертах перешла к партии, получившей название 
коммунистической <…>. Она стала обязательным мировоззрением советских 
людей и во многом определяла исторические события ХХ века и судьбы мил-
лионов» [21; 102]. 
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план лирическую поэзию. В 1846 году критик В. Майков говорил о «жалком 
положении, в котором находится наша поэзия со смерти Лермонтова» [22; 
39–40]. Не согласный с данной оценкой, В. Белинский видел в происходящем 
положительную сторону: к поэзии повысились идейные требования1. Оче-
видно, что, принимая их в расчет, поэзия должна была изменить свою при-
роду: к лирике идейные требования априори неприложимы. 

1840–1870-е годы были временами, максимально неблагоприятными 
для чистой лирики. Характерный, но далеко не единичный пример – рез-
кие нападки на Фета. «Помните ли вы г. Фета, читатель? Того самого г. Фе-
та, который некогда написал <…> прелестные стихи. <…> С тех пор как               
г. Фет писал эти стихи, мир странным образом изменился! <…> упраздни-
лось крепостное право, обнародованы новые начала судопроизводства и 
судоустройства, светлые струи безмятежия и праздности возмущены, по-
явился нигилизм и нахлынули мальчишки. Правды на земле не стало», – 
писал один из идеологов эпохи М. Е. Салтыков-Щедрин [28; 59]. В ХХ веке 
о необходимости качественно изменить природу и материю стиха громче 
всех заявлял В. В. Маяковский, обвиняя в пошлости и мещанстве лириче-
ских поэтов, чирикающих, «как перепел» [23; 1; 240], про «дочку, дачку, 
водь и гладь» [23; 6; 176], и призывая: «телеграммой лети, строфа. Воспа-
ленной губой припади и попей из реки по имени – Факт» [23; 4; 359].  

В поэзию пришло то, что отрицалось предыдущими эпохами – соци-
альный заказ, ангажированность поэта обществом. «Подите прочь – какое 
дело поэту мирному до вас!» (А. С. Пушкин) [27; 235]; «Брак поэта со време-
нем – насильственный брак» (М. И. Цветаева) [32; 5; 343]. Теперь же поэт 
вступал в этот «союз» осознанно, добровольно. От него требовался непо-
средственный, живой отклик на злобу дня. Л. Васильева констатировала, что 
во второй четверти обоих веков – и ХIХ и ХХ – проблемы общечеловеческие 
были потеснены общесоциальными, поэзия – прозой [13]. Кроме этого, 
происходила прозаизация самой поэзии2, привнесение в нее повествова-
тельного начала, эпической проблематики, усиление тенденциозности. 

Н. А. Некрасов начинал на рубеже 1830–1840-х годов; К. М. Симонов 
пришел в литературу в середине 1830-х. А уже в сороковые годы каждый 
обрел статус поэта номер один, стал голосом своего поколения. 

Ю. Карабчиевский, чье детство пришлось на 1940-е, а юность – на 
1950-е годы, писал: «Мы жили бедно, имели всего понемногу. Было у нас 

                                                
1  Белинский В.Г. Взгляд на русскую литературу 1846 г.; Взгляд на русскую лите-

ратуру 1847 г. 
2  В. И. Коровин отмечает, что «прозаизация» воспринималась поэтами (и в частно-

сти, Некрасовым) «не как формальное, а как онтологическое видоизменение: зако-
ны жизни непосредственно вторгались в стих и реорганизовали его…» [19; 109]. 
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два десятка песен, три танца, четыре фильма, четыре писателя и один лю-
бимый поэт – Константин Симонов. “Я вас обязан известить, что не дошло 
до адресата… Подписан будет мир, и вдруг к тебе домой… Шаг к двери – 
заперто. Шаг к лампочке – темно. И шаг к тебе, чтоб быть с тобою рядом… 
Мне хочется назвать тебя женой… Кто не ждал меня, тот пусть… Он вновь 
по гроб нам будет мил, пусть просто скажет: – Я там был”. 

Говорят: это будто писало само время. Я сказал бы так: это будто мы 
сами писали. Все, что нам в то время хотелось бы высказать – было высказа-
но нашим первым поэтом, просто и исчерпывающе полно, так, что остава-
лось только цитировать или читать целиком наизусть, что мы и делали, и 
не только с эстрад, но и в узком, и в самом узком, на двоих, кругу» [17; 256]. 

В этом свидетельстве ощущается привкус горечи будущего расчета с 
эпохой, ее кумирами и собственным прошлым, но оно ценно своей точно-
стью. Для людей 1840-х – 1850-х годов голосом Симонова говорило время. 
Как за столетие до этого время заговорило голосом Некрасова. «Если бы с 
лица земли исчезла вся русская интеллигенция, то можно бы узнать, чем 
она была в смысле эстетическом, не по Л. Толстому, Достоевскому, Гого-
лю, Пушкину, а только по Некрасову» [24]. Перефразируя мысль Мереж-
ковского, можно сказать: узнать, что такое советский человек, мы могли бы 
только по Симонову. 

Сходство этих поэтов неочевидно1. Симонова не причисляют, подобно 
Твардовскому и Исаковскому, к наследникам поэтической традиции Некра-
сова [30], да и сам он называл в числе своих литературных учителей других 
русских классиков – Лермонтова, Толстого. Оно определяется объективным 
сходством исторических и культурных процессов ХIХ и ХХ веков и проявля-
ется в сходных идеологических и эстетических установках, прокламируемых 
и исповедуемых этических ценностях, общности понимания задач поэзии и 
роли поэта в современной исторической эпохе. И, как следствие, в тематиче-
ских перекличках, созвучии поэтической интонации, схожести сюжетов и 
приемов, биографических параллелях и драме судьбы двух идеологов эпохи. 

Каждый из них был поэтом одной темы, эпической и трагедийной, 
выдвинутой самим временем и принятой поэтом как личный граждан-
ский и человеческий долг, осознанной как служение. «Я призван был вос-

                                                
1 Наглядный пример этой «неочевидности» – несходство «Родины» Симонова с 

одноименным стихотворением Некрасова. Но в том-то и дело, что у каждого из 
произведений есть свои «аналоги» – созвучные по пафосу и содержанию тексты. 
«Родине» Некрасова соответствует симоновский «Дом» – стихотворение о побеге 
из постылого родового гнезда, а «Родине» Симонова близки ностальгические 
интонации некрасовских «На Волге» и «Рыцаря на час». 
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петь твои страдания, / Терпеньем изумляющий народ» (Некрасов «Умру я 

скоро. Жалкое наследство…», 1867) [25; 181]. «Я лиру посвятил народу свое-
му, / быть может, я умру неведомый ему, / но я ему служил, и сердцем я 
спокоен» (Некрасов «Элегия», 1874) [25; 219]. Слова «призван» и «служил» – 
ключевые в некрасовских высказываниях1. И в этическом кодексе К. Симо-
нова. Н. Иванова находит точное уподобление, ассоциируя поэтическое 
служение Симонова с армейским призывом. Любя и глубоко уважая от-
чима-офицера, он с самых юных лет усвоит: «Военные – лучшие люди, ибо 
они служат государству и народу. Их жизнь и деятельность подчинены 
высшей задаче – защите Отечества <…>. Война стала для Симонова вер-
шиной его лирики – и вершиной естественного исполнения им его граж-
данского и человеческого долга так, как он его понимал» [16]. 

И через 20, и через 30 лет после войны он продолжал понимать и ис-
полнять его именно так: «Получаю письма, получаю… / Снова, виноватый 
без вины, / На запросы близких отвечаю / Двадцать лет, – Как политрук с 
войны»2 (Симонов. «Сколько б ни придумывал фамилий», 1971) [29; 260]. 

И Некрасов, и Симонов оставались верны своей теме до конца, не-
смотря на меняющуюся идеологическую конъюнктуру. «Пускай нам гово-
рит изменчивая мода, / Что тема старая «страдания народа» / И что поэ-
зия забыть ее должна, / Не верьте, юноши! не стареет она» (Некрасов «Эле-

гия», 1874) [25; 219]. «Зима сорок первого года – / Тебе ли нам цену не знать! 
/ И зря у нас вышло из моды / Об этой цене вспоминать» (Симонов, 1956) 
[29; 253–254]. Гражданственность для них – вне моды. Как вне моды – пат-
риотизм, кровное чувство Родины, о которой оба написали самые пронзи-
тельные свои строки. 

Каждый дал своему читателю панорамное ви́дение страны, которую 
«изъездил и узнал» (Симонов «Родина», 1941) [29; 211], столкнул на ее про-
селках «со вдовьей слезою и с песнею женскою» (Симонов «Ты помнишь, 

Алеша, дороги Смоленщины…», 1941) – не слишком-то все это изменилось со 
времен написания «Ночлегов» и «На Волге». Каждый заставил своего чи-

                                                
1  В. С. Баевский пишет: «Классицизм поставил поэзию на службу государству, 

монарху; романтики, Пушкин провозгласили абсолютную самоценность и не-
зависимость поэзии; Некрасов поставил поэзию на службу народу» [5; 155]. 

2  Это написанное в 1971 году стихотворение: «Сколько б ни придумывал фами-
лий Мертвым из моих военных книг, Все равно их в жизни хоронили. Кто-то 
ищет каждого из них…», – зримо показывает меру социальности, жизненности 
симоновской поэзии и ее нравственную доминанту. Не менее показательны в 
этом смысле «Открытое письмо», «Полярная звезда» и многие другие поэтиче-
ские произведения. 
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тателя пережить особое, до дрожи пробирающее, ощущение русскости, 
понимание, что корни его – там: 

В столицах шум, гремят витии, 
Кипит словесная война, 
А там, во глубине России, – 
Там вековая тишина. 
Лишь ветер не дает покою 
Вершинам придорожных ив, 
И выгибаются дугою, 
Целуясь с матерью землею, 
Колосья бесконечных нив... [25; 85]. 
 (Некрасов «В столицах шум, гремят витии…», 1858)  
 
Ты знаешь, наверное, все-таки Родина – 
Не дом городской, где я празднично жил, 
А эти проселки, что дедами пройдены, 
С простыми крестами их русских могил [29; 210]. 
 (Симонов «Ты помнишь, Алеша, дороги Смоленщины…») 

Есть у Симонова с Некрасовым и конкретные переклички. Напри-
мер, тема рекрутчины. Почти зеркально отражают друг друга стихотворе-
ния Некрасова «Орина, мать солдатская» и написанная в народном духе 
«Старая солдатская» Симонова: горестные истории матери, дождавшейся 
со службы сынка Ванюшу и схоронившей его на десятый день, и «дочери 
сиротской», которую вернувшийся с 20-летней службы солдат принял за 
«молоду жену». Вся народная песенная стихия изливается в бесхитростных 
строках: «А жена твоя / Пятый год лежит / Во сырой земле / Под березонь-
кой… Пьет всю ночь солдат, / По седым усам / То ль вино течет, / То ли 
слезоньки (Симонов «Старая солдатская», 1943) [29; 358]. И наполняют эти 
слезы вековую реку народных страданий. «Мало слов, а горя реченька, / 
Горя реченька бездонная» (Некрасов «Орина, мать солдатская», 1863)               
[25; 126]. 

Особым воплощением русской темы станет для обоих поэтов изоб-
ражение русских женщин в сочетании двух лейтмотивов: оплакивание 
«долюшки женской» и любование типом «величавой славянки». Первое 
замешано на остром чувстве вины, на ощущении ответственности за битую 
кнутом «крестьянку молодую» (Некрасов. «Вчерашний день часу в шестом», 

1848) [25; 36], «всевыносящего русского племени многострадальную мать» 
(Некрасов «В полном разгаре страда деревенская», 1862) [25; 117], «седую стару-
ху в салопчике плисовом», что нашла в себе силы сказать отступающим 
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солдатам в страшном 1941-м: «Родимые! Покуда идите, мы вас подо-
ждем…» (Симонов «Ты помнишь, Алеша, дороги Смоленщины…», 1941) [29; 
211]. В рассказах о трудных судьбах своих современниц, носительниц луч-
ших национальных черт, звучит преклонение, благодарность и осознание 
того, что на них держится не только семья, но во многом – Россия. Они – 
жены с большой буквы. И Мария Николаевна, отказавшаяся от всех при-
вилегий дворянского сословия, чтобы разделить судьбу ссыльного мужа-
декабриста – князя Сергея Григорьевича Волконского (Некрасов Поэма 

«Русские женщины», 1871–1872), и Марья Петровна, советская женщина, 
жена красного командира, прошедшая со своим Иваном Степановичем и 
все военные гарнизоны, и две войны – Гражданскую и Отечественную (Си-

монов поэма «Иван да Марья», 1954). И сама Родина видится прошедшему 
войну поэту Симонову «не каменной, бронзовой, славой увенчанной, /               
А очи проплакавшей, идя сквозь беды, / Все снесшей, все вынесшей рус-
скою женщиной» («Не той, что из сказок…», 1945) [29; 241]. 

Между тем, в теме «война и женщина» у Симонова есть поворот, 
идущий вразрез с Некрасовым и традицией в целом. «Одни я в мире под-
смотрел / святые, искренние слезы – / то слезы бедных матерей! / Им не за-
быть своих детей, / погибших на кровавой ниве, / как не поднять плакучей 
иве / Своих поникнувших ветвей…». Эти слезы не идут в сравнение ни с 
чьими переживаниями: «Увы! утешится жена / И друга лучший друг             
забудет; / но где-то есть душа одна – / Она до гроба помнить будет!» (Некра-

сов «Внимая ужасам войны», 1855) [25; 81]. Будто в полемике с этими строка-
ми лирический герой Симонова говорит жене: «Пусть поверят сын и мать /               
В то, что нет меня, / Пусть друзья устанут ждать, / Сядут у огня, / Выпьют 
горькое  вино / На помин души… / Жди» (Симонов «Жди меня, и я вернусь», 

1941) [29; 64]. Это исступленное заклинание для целого поколения войны 
выдвинуло на первое место не мать – жену1. Отвечая потребностям милли-

                                                
1  В 1950-е годы поэт Ю. Кузнецов обвинил симоновский монолог в безнрав-

ственности противопоставления жены матери не в пользу последней. Л. Васи-
льева прокомментировала это исчерпывающе, сказав о правоте каждого: «Да и 
Симонов по-своему прав, он ведь выразил стихотворением «Жди меня» не ма-
теринское чувство, а чувство мужчины, готового умереть, однако всей плотью, а 
не духом, любящего жизнь. Взрослая мужская плоть, охваченная неприятием 
возможной смерти, не материнской ласки жаждет <…> – этим и объясняется 
огромный успех в свое время симоновского стихотворения» [12]. 

 Вообще, несовпадение с народной традицией относительно. Т. Бек, например, 
сближает «Жди меня» с народной поэзией заговоров и заклинаний, их важнейши-
ми образами природного круга (дождь, жара, снег), «чародейным» образом огня; 
отмечает уникальность интонации стихотворения – «тут и присяга, и ворожба» [7]. 
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онов разлученных войной мужчин и женщин, он создал уникальный сплав 
военной и любовной лирики («Жди меня…», «Когда на выжженном плато…», 

«На час запомнив имена», «Хозяйка дома», «Дожди»). Но имя матери остава-
лось для поэта священным. И горе ее, потерявшей на войне сына, невоз-
можно выразить и не с чем сравнить. В поэме «Иван да Марья» об этом ска-
зано сухо и страшно: «Что, убит?» – о сыне спросили / Тоже молча, глазами 
только. / И почти нелюдским усильем / Деревянно сели на койку <…> Вы 
сидели не живы словно – / Умереть, заснуть, не вставать бы…» [29; 288–289]. 
Их – мать и жену – Симонов поставил рядом в стихотворении «Если дорог 
тебе твой дом» как само воплощение Родины, две наивысшие ценности, ко-
торые обязан защитить каждый мужчина, каждый солдат. 

Поэзию Некрасова и лирику Симонова населяют их современники, 
персонажи чаще реальные, чем вымышленные. Те, в ком они видят луч-
ших представителей своей эпохи, драгоценную человеческую породу. 
«Природа-мать, когда б таких людей / Ты иногда не посылала миру, / За-
глохла б нива жизни» (Некрасов «Памяти Добролюбова», 1864) [25; 132].                 
У Некрасова это – «народные заступники», революционные демократы, 
для которых «Доля народа, / Счастье его, / Свет и свобода / Прежде всего» 
(Некрасов «Кому на Руси жить хорошо», 1865–1877) [25; 515]: В. Г. Белинский 
(«Памяти Белинского», 1853, поэма «Виссарион Григорьевич Белинский», 1855), 
Н. Г. Чернышевский («Пророк», 1874), разночинец-революционер, собира-
тель фольклора и сочинитель народных песен Гриша Добросклонов («Ко-

му на Руси жить хорошо») и другие. У Симонова это, прежде всего, военные 
и воевавшие: погибший в Испании венгерский генерал Матэ Залка («Гене-

рал», 1937), фронтовой друг, поэт Алексей Сурков («Ты помнишь, Алеша, 

дороги Смоленщины…», 1941), ротный политрук с «длинным» именем: «за 
четыре кровавых года / Так война его удлинила, / что в одну строку не 
упишешь: / Иванов его было имя, / И Гриценко, и Кондратович, / Акопян, 
Мурадов, Долидзе, / и опять Иванов, и Лацис, / Тугельбаев, Слуцкий, и 
снова / Иванов, и опять Гриценко…» («Наш политрук», 1961), погибший 
космический экипаж, сравненный с военными разведчиками: Г. Добро-
вольский, В. Волков, В. Пацаев («Разведка», 1971). 

Равняясь по этим людям, поэты формулируют бескомпромиссный 
нравственный кодекс для себя и своих современников, требуя добровольной 

                                                                                                                              
 Если говорить о несовпадении с Некрасовым, оно тоже относительно. Есть сти-

хотворения, в которых Некрасов говорит как о самом близком человеке имен-
но о жене. Она ближе всех в тяжкую минуту. «Да не плачь украдкой! Верь 
надежде, / Смейся, пой, как пела ты весной, / Повторяй друзьям моим, как 
прежде, / Каждый стих, записанный тобой» («Зине», 1877) [25; 515]. 
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и сознательной жертвенности. Ибо есть ценности дороже и священнее соб-
ственной жизни. «Иди в огонь за честь Отчизны, / За убежденье, за любовь… / 
Иди и гибни безупречно. / Умрешь не даром: дело прочно, / Когда под ним 
струится кровь» (Некрасов «Поэт и гражданин», 1855) [25; 77]. «Да, можно вы-
жить в зной, в грозу, в морозы, / Да, можно голодать и холодать, / Идти на 
смерть… Но эти три березы / При жизни никому нельзя отдать» (Симонов 

«Родина», 1941) [29; 212]. Поэзия Некрасова выразила этический кодекс рево-
люционной демократии, Симонова – нравственный кодекс строителей ком-
мунизма с его жестким гуманизмом: «Чужого горя не бывает, / Кто это под-
твердить боится, – / Наверно, или убивает, / Или готовится в убийцы…» (Си-

монов «Чужого горя не бывает», 1970) [29; 334]. 
Как и во всякой идеологической поэзии, для них существовали свои 

друзья и враги1. Поляризация была предельно четкой и непримиримой. 
Идеолог революционной демократии Некрасов: «От ликующих, праздно 
болтающих, / Обагряющих руки в крови, / Уведи меня в Стан  погибаю-
щих / За великое дело любви! («Рыцарь на час», 1862) [25; 116]; «Средь мира 
дольнего / Для сердца вольного / Есть два пути <…> Одна просторная / До-
рога – торная, / Страстей раба. / По ней громадная, / к соблазну жадная / 
Идет толпа <…> Другая – тесная / Дорога честная, По ней идут / Лишь ду-
ши сильные, / Любвеобильные, / На бой, на труд» («Кому на Руси жить хо-

рошо», 1865–1877) [25; 519–520]. Коммунист-интернационалист Симонов: 
«Мир неделим на черных, смуглых, желтых, / А лишь на красных – нас, и 
белых их» («Красное и белое», 1948) [29; 298]. 

Одним из действенных средств поэтической борьбы с идейными 
противниками была сатира. Оба обладали умением резко припечатать 
чуждый социальный элемент. И равнодушного к народным нуждам и 
страданиям вельможу («Ты уснешь, окружен попечением / Дорогой и лю-
бимой семьи (Ждущий смерти твоей с нетерпением) <…> И сойдешь ты               
в могилу… герой, / Втихомолку проклятый Отчизною…» (Некрасов «Раз-

мышления у парадного подъезда…», 1858) [25; 87], и мимикрировавшего            
в обывателя интеллигента-приспособленца («Над городом грохнула осень, 
но врач затворил окошко, / Приделал на дверь четыре давно припасенных 
замка. / Припрятал столовые ложки, / Котик сменил на кошку / И высмор-
кался без платка» (Симонов «Дом», 1935) [29; 107-108]. 

На фоне общезначимого личное в социальной поэзии Симонова и 
Некрасова отодвигалось на второй план2. В этом – одна из главных причин 

                                                
1  Название стихотворного цикла Симонова 1948–1955 годов. 
2  Характерно в этом смысле название цикла симоновских повестей: «Так называе-

мая личная жизнь». 
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недооцененности Некрасова как мощного лирика – новатора любовной 
темы. И именно в любовной лирике между Симоновым и Некрасовым пе-
реклички явны. 

Оба пережили главную в своей жизни, громкую и трудную любовь. 
Любовь, созвучную своей эпохе, воплощавшую ее нравственно-
психологические установки и идеалы. Жизненный и творческий союз               
И. И. Панаева, Н. А. Некрасова и А. Я. Панаевой стал для современников 
реальным воплощением проповедуемой революционной демократией 
«новой морали новых людей», не менее показательным, чем описанные в 
культовом романе эпохи взаимоотношения семейной четы Лопуховых и 
Кирсанова. История любви и брака молодого талантливого поэта-
орденоносца Симонова и красавицы-артистки ТРАМа (Театра рабочей 
молодежи) Валентины Серовой была красивой и очень советской. Моло-
дая вдова «сталинского сокола», Героя Советского Союза, летчика Анато-
лия Серова, погибшего в тридцать девятом, став женой Константина Си-
монова, одновременно стала Музой всего военного поколения, воплоще-
нием женской верности и любви. В жизни она станет заложницей этого 
образа («Все те, с кем мы рядом со смертью прошли, / Решив, что и ты не 
изменишь такому, / Без спроса на верность тебя обрекли» («Я пил за тебя 

под Одессой в землянке», 1941) [29; 75], а расхождение жизненного сюжета с 
литературным – драмой двоих людей, но это не умалит ценности самой 
идеи такой любви, жизненно необходимой военному поколению. 

И «Панаевский цикл» Некрасова (1850–1856) и цикл «С тобой и без 
тебя» Симонова (1941–1954) разворачивают перед читателем любовные 
сюжеты, напряженные и драматичные. В обоих на первый план выдвинут 
и психологически углублен образ любимой женщины. Про некрасовскую 
лирическую героиню Н. Н. Скатов пишет: «Некрасов не просто создает 
характер героини в лирическом цикле, что уже само по себе ново, но и со-
здает новый характер в развитии, в разных, неожиданных даже, проявле-
ниях его, самоотверженный и жестокий, любящий и ревнивый <…> вер-
ным он остается лишь в неверности» [30; 132–133]. Но именно это и создает 
неослабевающий нерв отношений, заставляет дорожить ими. Симонов-
ский лирический герой утверждает: «Мне не надо в раю тоскующей, / 
Чтоб покорно за мною шла, / Я бы взял с собой в рай такую же, / что на 
грешной земле жила, – / Злую, ветреную, колючую, / Хоть нена́долго, да 
мою. / Ту, что нас на земле помучила / И не даст нам скучать в раю» («Если 

Бог нас своим могуществом…», 1941) [29; 68]. Для обоих циклов характерна 
«отчетливая диалогичность» [30; 133], потребность мужчины продолжать 
разговор с любимой женщиной на расстоянии, постоянно поддерживая 
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существующую между ними душевную связь, высказывая то, что осталось 
недоговоренным, анализируя свои и ее чувства. «Я не люблю иронии тво-
ей…», «Мы с тобой бестолковые люди…», «Да, наша жизнь текла мятеж-
но…» (Некрасов); «Мне хочется назвать тебя женой…», «Пусть прокляну 
впоследствии», «Ты говорила мне люблю…» (Симонов). Внутренняя связь 
не должна прерываться ни на минуту. Герою необходимо, «Чтоб страхом 
был твоим – мой страх, / Чтоб гневом был твоим – мой гнев. / Мой голос – на 
твоих губах / Чтоб был, едва с моих слетев» (Симонов «Когда на выжженном 

плато…», 1942) [29; 80]. Знание, «что и тебя гнетет тоска разлуки, / Души мо-
ей смягчает муки…» (Некрасов «Да, наша жизнь текла мятежно», 1850) [25; 
40]. Разговор продолжается и в письмах. Обоим бесконечно дороги «письма 
женщины, нам милой», хотя оба сходятся и в том, что когда любовь угасает, 
любовную переписку перечитывать не стоит (Некрасов «О письма женщины, 

нам милой!», 1852; Симонов: «Не сердитесь – к лучшему», 1841, «Твой голос пой-

мал я в Смоленске», 1942, поэма «Пять страниц», 1838). 
Но письма лирического героя Симонова – с фронта. И здесь – прин-

ципиальное отличие их любовных стихов. «Разночинная пылкая ссора» 
полностью занимает умы и сердца некрасовских героев1, симоновский же 
понимает, «Как мелочно все это было перед лицом большой беды» («До-

жди», 1942) [29; 90]. Война устанавливает истинный масштаб событий. И 
прижавшись к земле под очередной бомбежкой, 

Я, глядя в небо, не желал 
Ни обойтись с тобою круто, 
Ни попрекнуть тем, что я знал. 
Ни укорить и ни обидеть, 
А, ржавый стебель теребя, 
Я просто видеть, видеть, видеть 
Хотел тебя, тебя, тебя, 
Без ссор, без глупой канители, 
Что вспомнить стыдно и смешно… [29, с. 90] (Симонов «Дожди») 

 

                                                
1  Ее описывает А. Кушнер в стихотворении «Слово «нервный» сравнительно 

поздно…»: «Разночинная пылкая ссора / И в любви его темой была. / Крупный 
счет от модистки и слезы, / И больной, истерических смех. / Исторически эти 
неврозы / Объясняются болью за всех, / Переломным сознаньем и бытом…», –              
а В. Баевский комментирует: «В последних стихах можно усмотреть иронию по 
адресу тех историков литературы, которые слишком прямолинейно связывают 
движение поэзии с общественной жизнью; но по существу такое объяснение 
справедливо» [6, с. 176]. 
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Перед лицом «большой беды» становится невозможным и притвор-
ство, терпевшееся прежде (Симонов «Ты говорила мне люблю», 1941) либо 
бывшее частью любовной игры, обостряющей ощущения (Некрасов «Так 

это шутка, милая моя», 1850). «И вдруг война, отъезд, перрон <…> Чтоб с 
теми, в темноте, в хмелю, / Не спутал с прежними словами, / Ты вдруг ска-
зала мне «люблю» / Почти спокойными губами…» («Ты говорила мне люб-

лю») [29; 64]. 
Расставание с любовью у обоих было мучительным. Умом понимая, 

что конец близок и неотвратим, лирический герой Некрасова умоляет 
возлюбленную: «Не торопи развязки неизбежной». Агонию чувства пере-
дает параллелизм: «Кипим сильней, последней жаждой полны, / Но в 
сердце тайный холод и тоска… / Так осенью бурливее река, / Но холодней 
бушующие волны…» («Я не люблю иронии твоей», 1850) [25; 41]. Симонов-
ский параллелизм жестче и оголеннее: умирающая любовь уподоблена 
умирающему ребенку, который, боясь летаргии, просит не хоронить его 
20 дней. «Мы любовь свою сгубили сами. / При смерти она, из ночи              
в ночь / Просит пересохшими губами / Ей помочь. А чем нам ей помочь? 
<…> Слушай же ее, пока не поздно, / Слышишь ты, как хочет она жить, / 
Как нас молит, трепетно и грозно – / Двадцать дней ее не хоронить» («Ле-

таргия», 1944) [29; 94]. 
Разочлись со своей любовью оба резко и решительно, воздержав-

шись от упреков и обвинений, но поставив окончательную точку. «Зачем 
не мог я прежде видеть? / Ее не стоило любить, / Ее не стоит ненавидеть…» 
(Некрасов «Слезы и нервы», 1861) [25; 110]. Разочлись и с вдохновленной этой 
любовью лирической темой. Любовных стихов у Некрасова1 и Симонова 
больше не было. «За все добро – спасибо! Не считал / По мелочам, покуда 
были вместе. / Ни сколько взял его, ни сколько дал, / Хоть вряд ли задол-
жал тебе по чести… / Упреки поздно на́ ветер бросать, / Не бойся разгово-
ров до рассвета. / Я просто разлюбил тебя. И это / Мне не дает стихов тебе 
писать» (Симонов «Я не могу писать тебе стихов», 1954) [29; 106]. 

Историческая эпоха определила не только содержание поэзии Некра-
сова и Симонова, но и поэтику (циклизацию лирики, ее повествователь-
ность, событийную сюжетность, разговорную интонацию, превращение 
стихотворения в стихотворный рассказ, а поэмы – в стихотворную повесть), 
а также примат содержания над формой. Однако он не стал приматом 

                                                
1  Стихотворения Некрасова 1870-х годов, обращенные к жене Зине («Ты на 

жизнь еще имеешь право…», «Пододвинь перо, бумагу, книги…») содержа-
тельно не относятся к любовной лирике.  
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идейности над художественностью. Публицистичность не убила лиризм. 
Между тем, Некрасова обвиняли в этом еще при жизни. С. А. Андреевский 
приводит нелицеприятные высказывания его современников (например,   
И. С. Тургенева: «г. Некрасов – поэт с натугой и штучками… Поэзия и не 
ночевала тут») и сам, солидаризируясь с ними, утверждает: «у Некрасова 
действительно добрых две трети его произведений могут быть превращены 
в прозу и не только ничуть от этого не пострадают, но даже выиграют в яс-
ности и полноте»1. Очевидно, что это извечный спор двух идеологий: «чи-
стого искусства» и «искусства для жизни», особенно острый и болезненный 
в эпохи социального или социалистического реализма. В ХХ веке Цветаева, 
например, резко отрицала любой вариант общественной ангажированно-
сти поэта: «Политический (каков бы ни был!) заказ поэту – заказ не по адре-
су, таскать поэта по Турксибам – не по адресу» [32; 339]. 

Происходила резкая поляризация. Имена Некрасов – Фет, Некра-
сов – Тютчев, Симонов – Пастернак2 воспринимались в сознании совре-
менников как антитезы, и сегодняшняя «победа» одного оборачивалась в 
ближайшей исторической перспективе реваншем другого. 

При этом Андреевский писал: «Все признавали даровитость Некрасо-
ва. Застигнутый позитивными вкусами общества, он искал новых дорог, но-
вых приемов; он заставил приверженцев чистого искусства оспаривать его 
славу и путаться в определениях: «что же такое собственно поэзия?» [3; 139]. 

Если в лице Некрасова социальная поэзия обрела признание, ее ху-
дожественные достоинства были оценены и детально изучены3, то с Симо-

                                                
1  Доказывая данный тезис, он пересказывает в прозе фрагмент «Русских жен-

щин», но добивается, скорее, обратного эффекта: пример наглядно демон-
стрирует, насколько согласное действие ритмики, рифмы, инверсий, переноса 
усиливает эмоциональное воздействие высказывания [3, 139]. 

2  Это констатируют, например, Д. Быков в книге серии ЖЗЛ «Борис Пастернак» 
[10], Н. Иванова в статье «К. Симонов глазами человека моего поколения» [16]; 
это отчетливо ощущается в дневниках Л. К. Чуковской «Полгода в «Новом ми-
ре» (О Константине Симонове») [33]. 

3  В ответах на вопросы анкеты о Некрасове, предложенной К. И. Чуковским, 
особняком стоял отзыв М. Волошина: «Как это ни странно, Некрасов был для 
меня не столько гражданским поэтом, сколько учителем формы. Вероятно, по-
тому, что его технические приемы проще и выявленнее, чем у Пушкина и 
Лермонтова. Мне нравилась его сжатая простота и его способность говорить о 
текущем» [25; 550]. В ХХ веке поэтику Некрасова исследовали К. Чуковский 
(Мастерство Некрасова), Б. Корман (Лирика Некрасова), Н. Скатов (Некрасов: 
Современники и продолжатели) и другие.  
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новым ситуация иная. Констатируя невероятную популярность его поэ-
зии у современников, писавшие о нем, как правило, не задавались вопро-
сом как1, какими поэтическими средствами она достигалась. Поэтика Си-
монова, своеобразие его художественной формы требуют отдельного со-
держательного разговора. В общем контексте данной статьи – некоторые 
основные замечания и сопоставления. 

Поэтический язык Симонова и Некрасова разный (Симонов редко 
имитировал простонародный слог), но отношение к формальной стороне 
поэзии, художественные принципы и приемы воздействия на читателя во 
многом совпадают. 

Строки некрасовского стихотворения «Форма» (примечательно, что 
поэтическое обращение к форме у него единично и выделяется на фоне 
многочисленных проповедей о содержании поэзии: «Блажен незлобивый 
поэт», «Поэт и гражданин», «Элегия», «Поэту (памяти Шиллера)», «Сея-
тели») определяют и основополагающие принципы поэтики Симонова: 

Форме дай щедрую дань 
Временем: важен в поэме 
Стиль, отвечающий теме  
Стих, как монету, чекань 
Строго, отчетливо, честно… [25; 235] (Некрасов «Форма», 1877) 

Это, действительно, «стиль, отвечающий теме». Отсутствие изысков и 
украшательства. Они чужеродны и неуместны в симоновских стихах2. 
«Чем проще сказано – тем лучше», – это и о необходимости идти в развед-
ку («Разведка», 1971) [29; 259], и о поэзии. Во всем его поэтическом творче-
стве – осознанный выбор и апологетика простоты. «Но эта песня мне сей-
час под стать своей жестокой простотой печали… Уж, видно, так родились 
мы на свет, / Берет за сердце самое простое» («Музыка», 1845) [25; 96]. 

Отсутствие пафосности3 и надрыва. Даже о самом героическом и 
трагическом он пишет строго и сдержанно. (Как определял эту манеру    
Л. Н. Андреев: «Хорошо я пишу лишь тогда, когда совершенно спокойно 
рассказываю о неспокойных вещах и не лезу сам на стену, а заставляю сте-

                                                
1  О неразделимости трех главных вопросов искусства – что, как и зачем – говорил 

А. Блок в статье «Три вопроса» [8; 215].  
2  Д. Быков: «…форма его стихов проста и строга как военная форма, простите за 

дурной каламбур; но он и не стремится к формальной новизне» [9].  
3  Симонов рано обрел свою поэтическую интонацию. Пафосность встречается 

лишь в немногих его ранних произведениях. Например, в поэме «Далеко на 
востоке» (1939–1941), посвященной халхин-гольским событиям. 
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ну лезть на читателя» [2; 634]). Такой была и манера его авторского чтения: 
ровное, чуть глуховатое, оно концентрировало внимание слушателей 
только на смысле стихов и производило очень сильное впечатление.  

Но, наверное, главное слово по отношению к симоновским стихам и 
их автору – честность1. Честность поэта проявляется в невозможности со-
лгать или обойти молчанием то, что не вписывается в официальную идео-
логию, не отвечает пропагандистским целям советской литературы. Расска-
зывая о трагической судьбе военнопленных из фашистских лагерей, осво-
божденных Красной армией и, вопреки обещаниям представителей совет-
ского командования, оказавшихся на чужбине, – Родина не защитила и не 
вернула их, Симонов замечает в скобках: «Теперь отыщутся, пожалуй, / Та-
кие, что поправить рады: / Мол, на войне так не бывало… / Нет, так              
бывало, – лгать не надо!» («Письмо из Аргентины», 1954) [29; 313]. Честность 
проявляется в чувстве ответственности за достоверность каждого сказанного 
слова. В этом – как и во многом другом – в Симонове виден журналист, ре-
портер с тогдашними представлениями о журналистской этике. Именно 
этим продиктован лексический повтор в финале стихотворения «Разведка», 
где подвиг погибших космонавтов экипажа Георгия Добровольского срав-
нивается со службой военных разведчиков, постоянно рискующих собой: 
«Наверно, в космосе есть тоже / Непрекращаемость атак. / Все остальное – 
непохоже, / А это – так. Наверно, так…» («Разведка», 1970) [29; 259]. 

Репортерский навык чувствуется и в умении выхватить, высветить, 
запечатлеть, как фотовспышкой, жизненную картину. Будто серия сним-
ков – уместившиеся в три десятка строк воспоминания о войне в поэме 
«Иван да Марья» (фрагмент «Час вечерний – время особое…»), «фотографиче-
ское» описание поля боя в стихотворении «Дожди»: «Воро́нок черные бо-
лячки. / Грязь и вода, смерть и вода. / Оборванные провода / И кони                
в мертвых позах скачки. / На минном поле вперемежку / Тела то вверх, то 
вниз лицом…» (1942) [29; 88].  

Если Некрасов облек в стихотворную форму жанр «физиологическо-
го» очерка (циклы «На улице», «О погоде»), то Симонов – жанр очерка журна-
листского. Поездки, впечатления, встречи с людьми становятся стихами, со-
храняя при этом достоверность виденного и пережитого, ощущение со-
причастности жизни страны, человеческим делам и судьбам (циклы «Мур-

манские дневники», «Далеко на Востоке», «Вьетнам, зима семидесятого»). 

                                                
1  Вспоминается сцена из культового советского фильма «Доживем до понедель-

ника». На упрек учительницы, что ребята не знают об однокласснике самого 
главного, девочка серьезно и твердо отвечает: «Мы знаем. Он – честный». 



184 Сомова Е.В., Свитенко Н.В.  
 

И Симонов, и Некрасов обладают убеждением всякого истинного 
поэта, что главный критерий совершенства художественного слова – не 
красота, а точность1. Точность поэтической формулы – один из высших 
признаков мастерства. Симонов обладает умением выражаться формуль-
но, афористично. «Человек выживает, / Когда он умеет трудиться. / Так 
умелых пловцов / На поверхности держит вода» (поэма «Пять страниц», 

1938) [29; 20], «Я любил тебя всю, / Твои губы и руки – отдельно» (Там же) 
[29; 8], «Предчувствие любви страшнее самой любви» (1946) [29; 346], 
«Сквозь время тоже ходят поезда» (поэма «Первая любовь», 1936-1941) [29; 
55], «Да, враг был храбр. Тем больше наша слава» («Танк». 1939) [29; 180]. 
Склонен к афористичным формулировкам и Некрасов: «Мерещится мне 
всюду драма» (цикл «На улице», 1850) [25; 38], «Простить не можешь ты               
ее – / И не любить ее не можешь» («Три элегии», 1874) [25; 211], «Чтоб сло-
вам было тесно, / Мыслям – просторно» («Форма», 1877) [25; 235]. 

Симонов, как и Некрасов, зачастую строит сюжет на основе жизненно-
го эпизода, воспроизводя ситуацию, изображая обстоятельства, которые 
вызвали у него поэтическое переживание, а затем описывая само пережи-
вание. Так построены у Некрасова «Вчерашний день, часу в шестом», циклы 
«На улице», «О погоде»; у Симонова – «Ты помнишь, Алеша…», «Майор 
привез мальчишку на лафете», «Я в эмигрантский дом попал», «Кукла» и 
другие. Картинка, нарисованная поэтом и зримо увиденная читателем, вре-
зается в память, и уже не забыть, как «шествуя важно, в спокойствии чин-
ном, / лошадку ведет под уздцы мужичок. / В больших сапогах, в полушубке 
овчинном, / В больших рукавицах… а сам – с ноготок!» (Некрасов «Крестьян-

ские дети», 1861) [25; 105]; как «Привязанный к щиту, чтоб не упал, / Прижав 
к груди заснувшую игрушку, / Седой мальчишка на лафете спал» (Симонов 

«Майор привез мальчишку на лафете», 1941) [29; 65]. 
Другой характерный для стихов Симонова прием построения – рас-

сказ о судьбе человека без авторского комментария, но с переданными не-
собственно-прямой речью эмоциями героя, оборванный на кульминаци-
онном моменте. Отделенный отточием эпилог, подчеркнуто безэмоцио-
нальный и фактографичный, многократно усиливает впечатление от рас-
сказа. Таковы «Изгнанник» – история испанского республиканца, «Ста-
рик», посвященный памяти Амундсена. В некрасовских стихах свои жиз-
ненные истории обычно рассказывают сами персонажи, люди из народа 
(«Огородник», «Похороны», «Орина, мать солдатская»). 

                                                
1  М. Цветаева писала: «Радовать читателя красивыми переплесками слова не есть 

цель творчества. Моя цель <…> дать вещь возможно совершеннее» [32; 5; 293]. 
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Свободно владея разнообразными стилистическими приемами, Си-
монов предпочитает наиболее «отчетливые». Каждая метафора его хороша 
(«Вороно́к черные болячки» («Дожди») [29; 88], «Стекло тысячеверстой тол-
щины / Разлука вставила в окно твоей квартиры» [28; 100], «Пароходы 
грустно, по-собачьи / Лают, сидя на цепи у порта» («Первый снег в окно твоей 

квартиры») [29; 93]1, но главным тропом для него становится сравнение: 
«Как при землетрясении, я при тебе живу» («Пусть прокляну впоследствии») 
[29; 82], «А бомбы не спеша летели, / Как на замедленном кино» («Дожди») 
[29; 88–89], «Первый снег в окно твоей квартиры / Заглянул несмело, как ре-
бенок» [29; 92], «То скрипки плавно и печально, / Как рыбы, плыли под во-
дой» («Музыка») [29; 95], «Нельзя, как в дождь на третьей скорости, / Нельзя 
нажать на тормоза» («Над сном монастыря девичьего») [29; 97], «Зима сорок 
первого года, / Как совесть, заходит ко мне» [29; 254], «Никогда не забуду 
этой аллеи, / Длинной, как жизнь, одинокой, как старость» («В гостях у 

Шоу») [29; 313]. 
Реминисцентность и прямую цитацию он, как и Некрасов, предпо-

читает аллюзивности. «Похожая почти до совпадения, / Неся в руках по-
хожие цветы, / Прошла, как мимолетное виденье, / Прошла, как гений чи-
стой красоты» (поэма «Первая любовь», 1936–1941) [29; 55] «Свадьба снилась 
мне твоя… Паперть. / Сон, должно быть, в руку: / Ты – невеста. Нищий – 
я…» («До утра перед разлукой», 1945) [29; 99]. Он выражает свою мысль, как 
всегда, прямо: лучше Пушкина, Лермонтова об этом не скажешь. Некрасов 
вкладывает цитаты из классиков в уста своих персонажей, делая их пред-
метом идеологических споров. Вспомним героев, цитирующих пушкин-
ского «Поэта и толпу»: поэта и гражданина, обсуждающих формулу «Не 
для житейского волненья…» («Поэт и гражданин», 1855) [25; 74], или папа-
шу-генерала, выражающего презрение к народу и его заступникам фра-
зой: «Или для вас Аполлон Бельведерский / Хуже печного горшка?» («Же-

лезная дорога», 1864) [25; 130]. 
Особую эмоциональность создают в симоновской поэзии повторы, 

используемые в виде анафор, параллелизмов, рефренов… Они часто ста-
новятся смысло- и структурообразующим элементом стихотворения 
(«Жди меня», 1941, «Если дорог тебе твой дом», 1942, «Напоминает море – 
море» из лирической поэмы «Чужого горя не бывает», 1970), звучат, как 
заклинания: «И я хочу, чтоб каждый день, / Чтоб каждый час и каждый 
бой / За мной ходила ты, как тень. / Чтоб ты со мной делила хлеб, / Делила 
горести до слез. / Чтоб слепла ты, когда я слеп, / Чтоб мерзла ты, когда я 

                                                
1  О его мастерстве метафоризации можно судить по вольному переводу из 

Киплинга – стихотворению «Серые глаза – рассвет». 
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мерз…» («Когда на выжженном плато», 1942) [29; 80], расширяют простран-
ство поэтического ви́дения и усугубляют лирическую эмоцию («Деревни, 
деревни, деревни с погостами, / Как будто на них вся Россия сошлась» («Ты 

помнишь, Алеша…») [29; 210]. Некрасов тоже любил этот простой и силь-
ный прием. Памятное с детства: «Стонет он по полям, по дорогам, / Сто-
нет он по тюрьма́м, по острогам, / В рудниках на железной цепи, / Стонет 
он под овином, под стогом, / Под телегой, ночуя в степи; / Стонет в соб-
ственном бедном домишке, / Свету божьего солнца не рад; / Стонет в каж-
дом глухом городишке, / У подъезда судов и палат…» («Размышления у па-

радного подъезда», 1858) [25; 88]. 
Оба поэта способны на самоиронию. Неожиданный иронический ка-

ламбур вдруг оттенит горечь любовной драмы. Некрасов более элегичен, об-
ращаясь к бывшей возлюбленной: «Помнишь, тебе особливо / Нравились зу-
бы мои? / Как любовалась ты ими, / Как целовала любя. / Но и зубами свои-
ми / Не удержал я тебя» («Где твое личико смуглое?», 1855) [26; 74]; Симонов 
более саркастичен, адресуясь к пишущей братии: «Как камень, я стою среди 
камней, / Прося лишь об одном: – Не трогайте руками. / И посторонних 
надписей на мне / Не делайте. Я все-таки не камень» («Я схоронил любовь и сам 

себя обрёк / Быть памятником ей…», 1948) [29; 105].  
Активный поэтический век Некрасова продлился дольше, чем си-

моновский. В значительной степени потому, что его дольше «питала» 
эпическая проблематика эпохи. Главное событие русской истории ХIХ 
века, определившее судьбы нации, совершилось в 1861 году, и некрасов-
ская рефлексия («Народ освобожден, но счастлив ли народ?» «Элегия», 1974) 
[29; 220] была остро злободневной. Для Симонова же главным событием 
века и собственной жизни оставалась война. Поэтому от стихов – непо-
средственного впечатления пережитого – он все более уходил в прозу, 
хотя и жаловался при этом: «Не пишется проза, не пишется. / И словно 
забытые сны, / Всё рифмы какие-то слышатся, / Оттуда, из нашей вой-
ны» (1970–1971) [29; 340].1 На проблемы остро современные отзывались 
теперь молодые поэты, ворвавшиеся в литературу на волне хрущевской 
оттепели; наступала эпоха «шестидесятников»2. Так или иначе, оба ви-
                                                
1  Отзвуком нашей войны станет для Симонова война во Вьетнаме. В 1970–1971 году 

он посвятил этим событиям поэтический цикл «Вьетнам, зима семидесятого». 
2  Вспоминая о Дне поэзии 1956 года, когда, пойдя на поэтический вечер Симонова, 

он случайно услышал в университетском сквере выступление Евтушенко, Ю. Ка-
рабчиевский заключает: «…и сам Евтушенко, и прочитанные к тому времени Дру-
гие Поэты не то чтобы зачеркнули и уничтожили, но как-то приглушили и оттес-
нили его. Константин Симонов отошел в сторону. Нет, он не был пересмотрен, 
переоценен, отринут, просто отошел в сторону, в прошлое» [17; 256]. 
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дели свой писательский долг в том, чтобы запечатлеть главное эпохаль-
ное событие, и выполнили его. Некрасов – создав народную эпопею 
«Кому на Руси жить хорошо» (1865–1877). Симонов – написав эпиче-
скую трилогию «Живые и мертвые» (1959–1971). 

Помимо социально активной поэзии, время требовало социальной 
активности и от самих поэтов. И Некрасов, и Симонов были значитель-
ными фигурами общественно-политической и общественно-культурной 
жизни своей эпохи. Однако Симонов не пожаловался, подобно Некрасову: 
«Мне борьба мешала быть поэтом, песни мне мешали быть бойцом» (Зине 

(«Ты на жизнь еще имеешь право»), 1876) [25; 223]. Как в свое время Маяков-
ский, он считал поэзию самой действенной формой борьбы, а обществен-
ную деятельность – необходимой составляющей поэтического служения1. 

И Некрасов, и Симонов во многом определяли литературную поли-
тику времени. И сами были несвободны от нее. Редактор оппозиционных 
«Современника» и «Отечественных записок» не раз оказывался перед необ-
ходимостью тяжелого морального выбора. Тяжелого в любом случае: и ко-
гда он делал его в пользу революционно-демократической идеологии (рас-
кол в редакции «Современника» в 1859–1961 годах)2, и когда вынужден был 
идти на идеологический компромисс с царской властью (например, напи-
сание оды «Комиссарову» (1866) – костромскому мастеровому, помешав-
шему террористу Каракозову осуществить покушение на Александра I). 

Редактор официальных советских «Нового мира» и «Литературной га-
зеты», секретарь Союза писателей, депутат Верховного Совета СССР зача-

                                                
1  Назвав героиню поэмы «Иван да Марья» «общественницей», поэт оговаривает-

ся: «Слово это как будто скромное, вроде даже чуточку детское, а как вдума-
ешься – огромное, ростом в целую власть советскую» [29; 274].  

 Говоря о масштабах общественной деятельности Симонова, Маргарита Алигер 
утверждает, что сделанного было достаточно не для одного человека, а для це-
лого учреждения, что он был человеком «активной доброй воли». Обширный 
и далеко не полный перечень того, что сделано им для русской литературы и 
культуры ХХ века приведен в ее воспоминаниях [1], и его стоит перечитать тем, 
кто сегодня ограничивается упоминанием официальных должностей Симоно-
ва и того, что состоя в них, он «участвовал в кампаниях против «безродных 
космополитов», погромных собраниях против Зощенко и Ахматовой».  

2  Литературный критик и публицист, глава литературно-критического отдела 
«Современника» М. А. Антонович вспоминал: «Это решение Некрасова <…> 
стоило ему недешево; разрыв старых литературных и дружеских связей был 
для него довольно чувствителен. Некоторым из них он писал, что очень жалеет 
и постоянно помнит о них…» [4; 390]. 
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стую выбора был лишен. Неоднократно воспоминают1, например, описан-
ный в мемуарах Л. К. Чуковской телефонный разговор Симонова с Пастер-
наком по поводу несостоявшейся публикации пастернаковских стихов в 
«Новом мире» в 1947 году: «он <Симонов> мне стал жаловаться, как трудно 
вести сейчас журнал, как много подводных камней и мелей и пр. Я ему го-
ворю: так что же вы об этом не пишете? об этих трудностях? какой же вы 
после этого редактор, общественный деятель?» [33]. Судьба Симонова – од-
но из многих2 подтверждений аксиомы: союз художника с властью – хоть 
тоталитарной, хоть демократической – во всех смыслах самоубийственен. 
Однако и этот добровольно выбранный путь он сумел пройти с достоин-
ством, по максимуму сделав все, что смог и что считал правильным. 

Они были оценены своей эпохой сполна. Симонов удостоен наград и 
званий официальных (Лауреат Ленинской, Государственной и шести Сталин-
ских премий, Герой Социалистического труда, орденоносец); Некрасов 
награжден своими современниками «званием» первого русского поэта (До-
стоевский, выступавший с речью на похоронах Некрасова, вспоминал, как 
поставил его вслед за Пушкиным и Лермонтовым: «Когда я вслух выразил 
эту мысль, то <…> один голос из толпы крикнул, что Некрасов был выше 
Пушкина и Лермонтова и что те были всего только «байронисты». Несколько 
голосов подхватили и крикнули: «Да, выше!» [15; 604]). 

Некрасов ушел из жизни в 1877, Симонов – в 1979. Последние годы 
были тяжелы для обоих. Мучительная болезнь, понимание того, что им 
не успеть всего задуманного, осознанное решение сконцентрироваться на 
исполнении главного долга (Некрасов – завершение «Кому на Руси жить 
хорошо», Симонов – написание книги «Глазами человека моего поколе-
ния» и приведение в порядок писательского архива, который он спра-
ведливо считал важнейшим историческим документом эпохи). Но за 
личными жизненными драмами, многократно усугубляя их, стоял начи-
нающийся кризис исторических эпох, их идеологических и эстетических 
ценностей3. Именно он обесценивал саму идею служения обществу и вре-

                                                
1  Например, Н. Иванова. Симонов глазами человека моего поколения, Д. Быков. 

Борис Пастернак. 
2  Горький, Маяковский, Окуджава 1990-х годов. 
3  Об этой печальной закономерности писал в 1976 году А. Кушнер: «Поэт выми-

рает в преддверии новой / Эпохи; ругают его и разносят. / Он в пласт этот, в 
лёд этот материковый / Врос, – как-нибудь с ним и его разморозят. / И в смер-
ти, должно быть, особая милость, / Смертельная жалость таится и льгота, /             
И рухнуло время, и в небе затмилась / Звезда, и в истории треснуло что-то» 
[20;. 47]. 
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мени, которая определяла их творческий и жизненный путь, заставлял 
остро ощущать трагедию невостребованности1, формировал комплекс 
вины. Некрасов в 1870-е годы каялся и перед идеологией («Не торговал я 
лирой, но бывало, / У лиры звук неверный исторгала / Моя рука» («Умру 

я скоро. Жалкое наследство», 1867) [25; 180]) и перед поэзией («Мне борьба 
мешала быть поэтом» («Ты на жизнь еще имеешь право», 1876) [25; 215]), но 
при этом признавал в роли будущего судьи лишь читателя-гражданина: 
«Но мой судья – читатель-гражданин. / Лишь в суд его храню слепую ве-
ру… / Суди, решай!» («Уныние», 1874) [25; 215]. Наверное, Симонов под-
писался бы под последними строками. Но самыми бескомпромиссными 
судьями для себя были они сами. «На пределе честности»2 была написа-
на Симоновым горькая книга «Глазами человека моего поколения»  
(1979) – «мучительная, но искренняя, а не конъюнктурная»3 переоценка 
Сталина, поиск всеобщей – но прежде всего собственной – вины. Непра-
вы те, кто говорят о ее половинчатости, осуждая (Н. Иванова) [16] либо 
оправдывая (Е. Евтушенко) [31] ее. Это очень цельная книга, в которой 
Симонов многое переосмысливает и во многом себя винит, но не отрека-
ется ни от солдата, который поднимался в атаку с именем Сталина               
(«в бой за Родину, крикнул он хрипло, / В бой за Ста…», – так смерть об-
рубила»), ни от самого носителя этого преданного анафеме имени: 
«Сколько б самой горькой и страшной / С этим именем связанной прав-
ды / Мы потом не брали на плечи – / С ней он умер, пошел под пули» 
(«Наш политрук», 1961) [29; 255]4. 

Со второй половины восьмидесятых, когда идеологический кризис 
эпох стал очевиден и началась их тотальная ревизия, стали появляться ста-
тьи об их литературных идеологах (С. А. Андреевский. О Некрасове («Новое 
время», 1889); Ю. Карабчиевский «…до былой слепоты не унизимся…» 
(«Новый мир», 1988), Н. Иванова «Симонов глазами человека моего поколе-

                                                
1  Один из горьких примеров приводит в своих воспоминаниях К. Долгов: во 

время официального чествования по случаю 60-летия Симонова (1975 г.), не-
кий генерал произносил славословия ему как военному корреспонденту и пи-
сателю. «Симонов <…> встал и в непривычном для него резком тоне сказал:             
«О чем вы здесь говорили? Что вы меня хвалили как военного корреспондента 
и писателя, если уважаемое военное издательство не издало ни одной моей 
книги о войне?!» И замолчал. Наступила гробовая тишина» [14; 15]. 

2  Выражение Д. Быкова [9]. 
3  Выражение Е. Евтушенко [31]. 
4  Д. Быков говорит об этом так: «Честный солдат на службе у мертвого генерала 

<…> Тема Симонова – верность любви, Родине и власти вопреки всему» [9]. 



190 Сомова Е.В., Свитенко Н.В.  
 

ния» («Знамя», 1999) и т.д.) Они сопоставимы как своей главной установкой 
на пересмотр, так и тенденциозностью, которой, вопреки прокламируемо-
му ее неприятию, отнюдь не лишены. За частными и подчас мелочными 
обвинениями (барские привычки Некрасова, симоновская трубка как под-
ражание одновременно Сталину и Хемингуэю) стоит главное: кумирам 
эпохи, точнее, самой эпохе в лице ее кумиров выносится приговор. 

Некрасов в свое время просил Родину и Историю: «Как человека за-
будь меня частного, / Но как поэта – суди…» («Угомонись, моя муза задор-

ная…», 1876) [25; 224]. Однако именно суд над ними как поэтами оказывает-
ся наиболее непримирим и жесток. Андреевский начинает статью с резкого 
отзыва Тургенева: «Я убежден, что любители русской словесности будут пе-
речитывать лучшие стихи Полонского, когда самоё имя г. Некрасова покро-
ется забвением <…> потому, что в деле поэзии живуча только одна                   
поэзия», – и заканчивает собственным пассажем: «Его прозвали «поэтом-
гражданином». Что это значит? К чему эта приставка к слову поэт? Корен-
ное слово так велико, что всякая приставка может уменьшить его… Лестно 
ли для поэтической славы сказать «поэт – гласный Думы» или даже «поэт-
полководец» …1 Н. Иванова начинает статью рассуждением: «В новых поко-
лениях читателей или даже писателей если знают имя, то уж точно – не чи-
тают тексты. Однако если не тексты, омертвевшие в десятитомном собра-
нии сочинений, завершенном накануне новой эпохи, их поглотившей уже 
навсегда, то фигура Симонова останется до сих пор знаковой – внутри масси-
ва советской цивилизации», – и заканчивает приговором: «Десятитомник за-
стыл невостребованным. Двухтомник писем – тем более. Тщательно выстро-
енная биография советской знаменитости мало кого занимает» [16]. От 
имени исторической современности Н. Иванова ставит Симонова в ряд, 
«скоропостижно уходящий в небытие» [16]. В учебном пособии «История 
русской поэзии» В. С. Баевского (Книга – победитель конкурса Междуна-

                                                
1  О том же, но на другом уровне понимания, говорила М. Цветаева: «В этом эти-

ческом подходе (требования идейности, то есть высоты, с писателя) может 
быть вся разгадка <…> предпочтения поколения предыдущего Некрасова-
гражданина просто Некрасову. Весь тот лютый утилитаризм,  вся  базаровщи-
на – только утверждение и требование высоты как первоосновы жизни – 
ТОЛЬКО РУССКОЕ ЛИЦО ВЫСОТЫ <…>. Наша польза – только совесть. Рос-
сия, к ее чести, вернее, к чести ее совести и не к чести ее художественности (ве-
щи друг в друге не нуждающиеся), всегда подходила к писателям, вернее: все-
гда ходила к писателям – как мужик к царю – за правдой…» [33; 360]. 



 Служа великим целям века… 191 
 

родного фонда «Культурная инициатива». Спонсор – Дж. Сорос, США). 
Симонов не упоминается НИ РАЗУ – даже в общем ряду поэтов-
фронтовиков! Причина этого слишком прозрачна и показательна1. 

Подводя итоги данного обзорного сопоставления, следует ответить 
на вопрос, что, собственно, оно дает, что демонстрирует, доказывает и 
подтверждает. 

Что социалистический реализм генетически и типологически близок 
социальному. Что советское не противоречит русскому; идеология совет-
ского интернационализма имеет национальное ядро. Что ход истории 
цикличен, ее объективные закономерности определяют и повторяющиеся 
тенденции литературного процесса. Что время рождает и формирует сво-
их идеологов-поэтов, определяет их судьбу. Что поэзия в России испыты-
вает влияние общественных событий и сама влияет на них. Что «эпиче-
ские» и «лирические» литературные эпохи будут сменять друг друга, вы-

                                                
1  В ниспровержении и развенчании «отцов» «детьми» есть хорошо известная 

русской жизни и литературе роковая неизбежность. Другой вопрос, что ска-
жут о тех и других «внуки». От поколения нулевых высказался журналист и 
публицист О. Кашин, озвучив весьма крамольную для последних десятилетий 
мысль: «…забвение Симонова – следствие не только его послевоенной судьбы. 
Симонову, как и многим другим его товарищам по советской литературе, не 
повезло в постсоветские годы, когда то ли стихийно (никому не было дела), то 
ли в результате победы одной интеллигентской партии над остальными в Рос-
сии сложилось такое массовое представление о русской поэзии ХХ века, что 
вот был ее наивысший расцвет в виде Серебряного века, потом все погибло, и 
остались только Ахматова и Пастернак, а потом начался Бродский, которым 
все и закончилось, – схема крайне примитивная, но она работает уже третий 
десяток лет, и поэты, оставшиеся за ее бортом – их для наших современников 
просто не существует, и эта схема уравняла абсолютно всех – и благополучного 
Тихонова, и рано (зато в своей постели) умершего Багрицкого, и расстрелянно-
го Павла Васильева, и отсидевшего, но выжившего Смелякова, и блокадную 
Берггольц, и автора всех главных русских песен сороковых-пятидесятых Фатья-
нова, и несчастного Рубцова, и даже знаменитого в свое время Евтушенко <…>. 
Какой уж тут Симонов, нет у него никаких шансов вообще ни на что. «Ты пом-
нишь, Алеша?» – нет, не помню. <…> 

  …это какой-то чудовищно несправедливый феномен нашего нынешнего от-
ношения к своей культуре. Была война. Во время этой войны у русских был 
национальный поэт, главный и, можно сказать, единственный. Человек, став-
ший на 1418 дней даже не солнцем русской поэзии, а вообще поэзией как та-
ковой. Музыка – Шостакович и Прокофьев, кино – Эйзенштейн, живопись – 
Дейнека, поэзия – Симонов. Человек, который, <…> если бы он принадлежал 
чуть менее экстравагантному в отношениях с собственной историей народу, 
чем наш, стоял бы в виде памятника в каждом райцентре» [18]. 
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двигая своих флагманов, но они не взаимозаменяемы. Людям нужно от 
поэзии и общечеловеческое, и остросоциальное. И некрасовская граждан-
ственность, и фетовский лиризм. И «духоподъемная» поэзия Симонова и 
стихи о «чуде жизни»1 Пастернака.  

И еще одно. По отношению к Некрасову историческая справедли-
вость была восстановлена. Он занял достойное место в истории русской 
поэзии, и ничье субъективное мнение (хотя бы даже и тургеневское) не 
изменит отношения к нему, признания его заслуг. Это должно произойти 
и с Симоновым. «Кто, служа великим целям века, жизнь свою всецело от-
дает» [25; 223], тот не может быть вычеркнут из истории своей страны, ис-
тории ее литературы. Симоновская поэзия навечно в строю бессмертного 

полка стихов о Великой войне. И сказать об этом хотелось именно сейчас, в 
год столетия со дня рождения Константина Михайловича Симонова. 
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Необыкновенные случаи и истории о лесных обитателях с детства 

знакомы нам из рассказов писателя-натуралиста Николая Сладкова. Он 
как продолжатель художественных идей и традиций Виталия Бианки внес 
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немалый вклад в развитие такого рода литературы. Более 60 книг о при-
роде были написаны в течение жизни. За одну из них – «Подводная газе-
та» – писатель удостоен Государственной премии им. Н. К. Крупской. 

Собственные наблюдения автор облекает в малые формы очерков, 
рассказов и литературных сказок, где раскрывает тайны природы, дает от-
веты на бесконечные вопросы окружающего мира, знакомит читателя с 
многообразием флоры и фауны, явлениями в природе, прививает любовь 
к меньшим братьям.  

В нашем исследовании были рассмотрены рассказы Н. Сладкова 
«Как медведя переворачивали» и «Суд над декабрем», вошедшие в сбор-
ник «Лесные тайнички». Он состоит из 12 глав, в которые входят рассказы 
и сказки, соответствующие каждому месяцу и времени года. В рассмот-
ренных рассказах наблюдается архетипическая составляющая календар-
ных мифов, связанных со сменой временных циклов. 

Рассказы знакомят юного читателя с картинами природы, сезонны-
ми приметами, явлениями, повадками лесных животных.  

Исследователи творчества Н. Сладкова отмечают влияние фольклор-
ных традиций, в частности, сказок о животных. Ритм, интонации, приска-
зки, зачины и концовки, характерные для этого жанра сказки, использует 
автор во многих произведениях.  

Большое влияние на структуру сюжета оказали языческие обряды 
древних славян. Итак, в рассказе «Суд над декабрем», животные и птицы 
обсуждают суровый зимний месяц Декабрь: «День Декабрь нам сократил, а 
ночь сделал длинной-предлинной. Засветло теперь и червячка заморить не 
успеешь. Кто за то, чтоб осудить Декабрь за такое самоуправство?» [3; 169]. 

Декабрь олицетворен и наделен чертами Корочуна (Карачуна) – сла-
вянского божества холода и мороза. Двадцать второе декабря – день зим-
него солнцеворота, самый короткий день в году и один из самых холодных 
дней зимы. Именно в этот день, согласно мифологическим преданиям, су-
ровый Бог Корочун берет власть в свои руки, наводит трескучие морозы, 
животным и людям приходится несладко.  

Постепенно в народном сознании Корочун сближается с Морозом, 
повелителем зимних холодов, и Дедом Морозом, который ассоциируется 
у современного читателя с празднованием Нового года, а соответственно, с 
календарем. Календарь древних славян имеет прямое отношение к цик-
лам сельскохозяйственных работ. Календарь упорядочивает, выстраивает в 
определенную последовательность функционирование космоса, поэтому 
соблюдение всех обрядов и праздников считалось у славян священным.  

Диалог зверей и птиц в рассказе Н. Сладкова показывает нам упоря-
доченность отношений в природе:  
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«–  Кто за то, чтоб Декабрь за скукоту осудить?  
–  Все, все, все! – опять закричали все.  
Из полыньи вдруг высовывается Налим и булькает:  
–  Я против! Какая уж тут тоска, если я к свадьбе готовлюсь? И 

настроение у меня, и аппетит. Я с вами не согласен!» [3; 169]. 
Наряду с мифологической основой, мы наблюдаем типичные эле-

менты сказки, такие как зачин: «Собрались на озере звери и птицы»; трех-
ступенчатое повторение сюжета и троекратное повторение формулы: 
«Все, все, все! – закричали все»; концовка: «Так уж и быть, тянись, Декабрь, 
сам по себе! Да очень-то, смотри, не затягивайся!» [3; 169]. 

То, что обитатели леса и озера действуют и говорят, как люди, также 
дает нам право относить данное произведение к жанру сказки. 

Здесь присутствует поучительность, необходимость нахождения 
компромисса в спорных ситуациях. Сами образы животных становятся 
средством морального поучения читателя.  

Таким образом, черты древнего мифа прослеживаются в сюжетной со-
ставляющей, образах героев; отражаются наблюдения за природными явле-
ниями, которые с помощью средств художественной изобразительности ста-
новятся средствами поучения, передачи опыта и знаний о животном мире. 

Далее обратимся к тексту рассказа «Как медведя переворачивали». 
Животные в народных поверьях считались полноправной частью окружа-
ющего мира и были в первую очередь друзьями и помощниками. Тотем-
ными животными у славян были волк, рысь и медведь. Последний – лес-
ной тотем, божество плодородия и защитник леса.  

Просыпающийся медведь ассоциировался у славян с пробуждением 
природы и наступлением весны. Наши предки считали, что от того, на ка-
ком боку спит в своей берлоге медведь, зависит, какой будет зима: теплой 
или холодной.  

Николай Сладков обращается к народным поверьям: «Разоспался 
медведь в берлоге. Забыл, наверное, что пора ему на другой бок перевер-
нуться. Есть лесная примета: как Медведь перевернется на другой бок – так 
солнце повернет на лето» [3; 10]. 

В дни весеннего равноденствия, когда день становится длиннее ночи, 
когда пробуждается природа, славяне отмечают «Масленицу», у белору-
сов она называется «Комоедица». Это один из древнейших славянских 
праздников – день почитания Медвежьего Бога, Медвежий праздник.  

Главное яство «Масленицы» – блины, символизирующие Солнце. Во 
время празднования готовят обильные угощения, совершают обряды: сжи-
гают чучело куклы Марены, славят предков и богов, величают молодоженов, 
водят хороводы, прыгают через костер. Однако хозяин леса, виновник торже-
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ства медведь, все еще спит в своей берлоге. И здесь славяне приступали к об-
ряду «Пробуди». Люди, вооружившись горящими головнями, идут к так 
называемой берлоге, где ряженый, изображающий медведя, спит, накрыв-
шись валежником. Участники обряда кричат, что есть мочи, водят хороводы, 
бросают в него ветки и снежки, но медведь продолжает «спать». 

Одна из молодых участниц должна сесть на спину «медведю» и по-
прыгать на нем. Затем девушка, оторвав кусок шкуры, убегает. И тогда 
«медведь» пробуждается, встает, начинает петь и плясать, бежит за своей 
«обидчицей». Таков обряд пробуждения.  

Рассмотрим черты обряда в рассказе Н. Сладкова: «Лопнуло у птиц и 
зверей терпение. Пошли Медведя будить:  

–  Эй, Медведь, пора! Зима всем надоела! <…> Медведь в ответ ни гу-
гу: не шелохнется, не ворохнется. Знай посапывает.  

–  Эх, долбануть бы его в затылок! – воскликнул Дятел. – Небось бы 
сразу зашевелился!» [3; 10]. 

Как видим, участники масленичного обряда пытаются всячески раз-
будить Медведя. В роли девушки, которая должна сесть на спину Медве-
дю, в рассказе Сладкова выступает Мышка: «А тут из снега Мышка вдруг 
высунулась, да как запищит:  

–  Такие большие, а испугались? <…> Вы меня попросите – я его ми-
гом переверну! <…> Юркнула Мышь в берлогу – давай Медведя щекотать. 
Бегает по нему, коготками царапает, зубками прикусывает. Задергался 
Медведь, завизжал поросенком, ногами задрыгал! <…> Ну а как перевер-
нулся Медведь на другой бок – так сразу солнце повернуло на лето…» [3, 11]. 

Таким образом, в творчестве Николая Сладкова наблюдения за при-
родой тесно переплетаются с народными мифами и поверьями, органи-
зация сюжетов рассмотренных нами рассказов соответствует ходу дей-
ствия праздничного обряда, где образы животных помогают воссоздать 
картину народных гуляний. 
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Рассматривая как совместное творчество Братьев Стругацких, так и 
персональное Аркадия Натановича Стругацкого (псевдоним С. Ярослав-
цев), считаем целесообразным обратить внимание на следующие аспекты 
сюжетостроения произведений этих авторов: необычные композицион-
ные приёмы построения сюжета, характеристика концепта пространства, 
погружение в социальную глубину сюжета. 

В ранних произведениях Стругацких сюжет основан на стремлении 
героев к достижению общественного блага, часто даже вопреки личным 
интересам. Композиционно произведения строятся на использовании од-
ной сюжетной линии, чётко обрисованной градации персонажей, ярком 
конфликте характеров, присутствует явная, острая интрига.  

Для раннего творчества Стругацких (1959–1963 гг.) характерны гумани-
стические мотивы, связанные с идеализацией коммунистической теории, вы-
делением из широкого диапазона человеческой личности качеств, присущих 
истинному коммунисту. В этом прослеживается влияние советской фанта-
стики 1940–50-х годов. По большей части такой подход – содержательная со-
ставляющая произведений И.А. Ефремова, развивавшего идею коммунисти-
ческого будущего, совершенствования гармоничной человеческой личности, 
одного из первых, кто использовал в тексте художественного фантастического 
произведения серьёзную научную аргументацию и терминологию.  

К 1964 году намечаются тенденции к изменениям в творчестве Стру-
гацких, постепенно формируется иная позиция авторов относительно 
смыслового наполнения фантастического произведения: уходит на второй 
план идеологическая составляющая; делается акцент на социальной глу-
бине сюжета; актуализируется философская концепция восприятия про-
исходящего; переосмысливается концепт пространства (модифицируется 
из линейно-статического, в «пространственное кольцо»); герой становится 
сложной, противоречивой личностью.  

В интервью 1968 года Аркадий Стругацкий озвучивает те черты фан-
тастики, на которых именно он делает акцент: «Социальная глубина, реали-

стичность образов героев и выдумка» [2; 172]. 

В этом же интервью определяется главная задача фантастики, от-
личная как от принятых представлений в 60-е годы ХХ века, так и от сего-
дняшнего понимания: «Главная задача фантастики – в художественной форме 

переводить идеи науки на язык простого смертного» [2; 174]. 

Таким образом, в интерпретации Аркадия Натановича Стругацкого, 
из фантастики исключается развлекательная функция. Фантастика, в по-
нимании Аркадия Стругацкого, не может иметь ничего общего с лёгкой 
приключенческой литературой.  
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В 1966 году Стругацкие заканчивают повесть «Улитка на склоне» – 
первое произведение, в сюжете которого основной акцент сделан на фило-
софской составляющей, психологизме, сложной социальной роли челове-
ка. В данной повести Стругацкими впервые были использованы две па-
раллельные, лишь косвенно связанные между собой сюжетные линии. По-
добный приём позволил выявить многоаспектность проблематики, задан-
ной авторами. Теперь рассматриваются и мотив стремления личности к 
индивидуализму, и растущая бюрократизация общества, и явление, из-
вестное в психологии как эффект Рингельмана – ярко выраженная соци-
альная пассивность, при которой потенциал отдельно взятой личности 
усредняется до показателей большинства. Именно эти содержательные 
аспекты ложатся в основу сюжета.  

Композиционно повесть строится на противопоставлении двух сред 
обитания: Управления изучения Леса и самого Леса. Лес представлен как 
трансцендентальная сущность, которую ни главный герой Перец, ни 
остальные персонажи не способны постичь: 

«Что такое Лес? Лес – это Будущее. Про которое мы ничего не знаем. О ко-

тором мы можем только гадать, как правило, безосновательно, о котором у нас 

есть только отрывочные соображения, так легко распадающиеся под лупой сколь-

ко-нибудь пристального анализа. О Будущем – если честно, если положа руку на 

сердце, – о Будущем мы знаем сколько-нибудь достоверно лишь одно: оно совершен-

но не совпадает с любыми нашими представлениями о нем. Мы не знаем даже, бу-

дет ли мир Будущего хорош или плох – мы в принципе не способны ответить на 

этот вопрос, потому что, скорее всего, он будет нам безмерно чужд…» [3; 189]. 

Сюжетная линия «Кандид» призвана показать Лес изнутри, глазами 
цивилизованного человека, живущего среди аборигенов. Однако мотив 
непостижимости и здесь не исчезает, а лишь развивается, модифицирует-
ся авторами: осознанному непониманию Леса цивилизацией противопо-
ставлено абсолютное неприятие аборигенами любого факта, выходящего 
за пределы их быта. На противопоставлении мировоззрений строится ос-
новной конфликт романа и его философия, однако акцент сделан не на 
столкновении миров – характерном мотиве фантастических произведений 
50–60-х годов ХХ века, а на человеческом безразличии, ведущем к абсо-
лютному непониманию происходящего: 

«Представьте себе, что на некоей планете живут два вида разумных су-

ществ. И между ними идет борьба за выживание, война. Причем война не тех-

нологическая, формы которой земному человеку знакомы и привычны, а – биоло-

гическая, которая для постороннего, земного наблюдателя на войну вообще не 

похожа. Военные действия на этой планете воспринимаются землянином как 
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некое, скажем, пока не объясненное физиками сгущение атмосферы, либо вообще 

как созидательная деятельность чужого разума. Но уж никак не война» [3, 192]. 
Говоря о концепте пространства в повести, следует отметить, что 

Стругацкими при построении сюжета используется приём, который 
условно можно назвать «пространственной закольцованностью». Герой на 
протяжении повествования не просто находится на локализованной тер-
ритории, но сюжетом вынужден раз за разом проходить одни и те же си-
туации, сталкиваться с теми же персонажами, каждый последующий раз 
реагируя по-новому. Такая условная цикличность действий позволяет бо-
лее ярко показать личностную градацию персонажа. Примером использо-
вания такой «пространственной закольцованности» могут служить не 
только «Улитка на склоне», но и «За миллиард лет до конца света», «Хро-
мая судьба», «Гадкие лебеди», «Град обреченный».  

«Замкнутость» пространства литературоведами интерпретируется 
по-разному. Например, исследователь Ивона Хауэлл приходит к заключе-
нию, что композиция сюжета романа «Град обречённый» является аллю-
зией «Божественной комедии» Данте Алигьери, в которой на каждую но-
вую часть романа проецируется образ одного из кругов ада [6]. 

На наш взгляд, образ круга в сюжете произведений Стругацких не 
совсем корректно было бы рассматривать только в качестве аллюзии про-
изведений мировой классики или библейских мотивов. 

В повести «Улитка на склоне» подобная сюжетная конструкция го-
раздо эффективнее и адекватнее может быть рассмотрена с позиции ана-
лиза пространственного архетипа. Сюжетная пара «Управление Леса/Лес» 
воспринимается явно антиномической парой. 

Придерживаясь классификации литературных архетипов А. А. Ко-
робейниковой и Ю. Г. Пыхтиной, можно соотнести данную антиномиче-
скую пару с пространственным архетипом «дом/лес» ─ одним из наиболее 
характерных в литературе, отражающим противопоставление человека 
природе. В произведении «Улитка на склоне» рассмотрение данного про-
странственного архетипа усложняется тем, что понятия «космос» (как ор-
ганизованная структура) и «хаос» (как неорганизованная структура) вос-
принимаются героями неоднозначно. Если для сюжетной линии «Перец» 
характерно восприятие Леса как агрессивной среды, то для линии «Кан-
дид» Управление Леса является агрессивной средой в её возможной пер-
спективе. Явной же угрозой становится эволюция самого Леса, выражен-
ная через этнос «русалок». Таким образом, формируется сложная модель 
взаимодействия социумов в сюжете, формирующая философию текста.  

Приведённые приемы сюжетостроения характерны и для самостоя-
тельного творчества Аркадия Натановича Стругацкого. В качестве приме-
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ра рассмотрим повесть «Дьявол среди людей» – последнее произведение 
Стругацкого, написанное под псевдонимом С. Ярославцев.  

В повести, созданной Аркадием Стругацким в 1991 году, незадолго до 
смерти, реализованы размышления автора об этике и психологии в со-
временном человеческом обществе, о влиянии общественного мнения на 
личность, о деструктуризации личности под влиянием безнаказанности и 
вседозволенности.  

Первая часть произведения во многом является автобиографической. 
Главный герой повести Ким Волошин не копирует автора, однако место 
действия – город Ташлинск, практически совпадает с местом проживания 
семьи Стругацких во время Великой Отечественной войны:  

«Мы жили в районном центре Ташла. Это было огромное село, несколько 

сотен домов на высоком берегу реки Ташолки» [3; 69]. 

В обрисовке характера личности главного героя, который, потеряв се-
мью, уже в детстве дистанцируется от всего остального общества, безусловно 
сказалось влияние военных переживаний самого Аркадия Натановича: 

«Дорогая мамочка и братишка. 

Пишу вам четвертое письмо без всякой надежды на то, что вы его полу-

чите <…> Повторяю уже четвертый раз – отец мой и Борин и твой муж, ма-

ма, умер в Вологде, и четвертый раз мне становится трудно дышать от слез. А 

плакать я почти разучился, так как прошел через такой ад, о котором прежде 

не имел представления [3; 57]. 

Образ ада проходит через всё повествование, причём у Стругацкого 
ад – это не мифический, религиозный или поэтический образ. В качестве 
ада позиционируется современная Киму Волошину реальность, на про-
тяжении всего развития сюжета автором подчёркивается фатальность 
происходящего. Композиция сюжета организована так, что любая попыт-
ка Волошина построить счастье обрекается на провал. 

Интересным сюжетным включением является и использование в по-
вести близких к документальным исторических моментов, например, опи-
сание катастрофы на Чернобыльской атомной электростанции в контексте 
реакции главного героя. 

До определённого момента герой представлен как исключительно 
положительный персонаж: честный, отзывчивый, целеустремлённый. При 
рассмотрении отрицательной составляющей образа следует сказать, что, 
несмотря на упоминание в тексте понятия «бес», герой не демонизирован. 
Всё зло, совершаемое им на протяжении повествования, является лишь 
ответной реакцией на отношение людей и представляет собой скорее вы-
нужденные действия. В созданной писателем реальности единственным 
способом достижения счастья главного героя становится разрушение 
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установленного порядка на любом уровне: от прерывания песни фронто-
вика-инвалида дяди Кости в начале повести, до неосознанного убийства 
тысяч людей в конце произведения.  

В контексте рассмотрения композиции сюжета следует отметить, что 
в творчестве Стругацких одной из главных черт является не использование 
фантастического элемента в сюжете, а доведение описания обыденной ре-
альности до состояния гротеска. Отличительной особенностью многих 
названных произведений, в том числе и повести «Дьявол среди людей», 
является практически полное отсутствие героического пафоса, столь ха-
рактерного для раннего творчества Стругацких.  

Приведённые примеры дают некоторое представление о проблема-
тике и философии поздней прозы А. Н. и Б. Н Стругацких. Для произве-
дений позднего периода творчества как писательского тандема «Братья 
Стругацкие», так и Аркадия Натановича Стругацкого характерны психо-
логичность и социальная погружённость. Философия произведений позд-
него периода направлена на постижение самоидентификации персонажа 
посредством глубокой рефлексии. Этические вопросы, вопросы реализа-
ции личности, свобода выбора являются самыми частыми проблемами 
произведений Стругацких в период с 1964 по 1991 год. Художественной 
актуализации этих проблем и служат все названные особенности сюжето-
строения романов и повестей Стругацких позднего периода творчества.  
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Григорий Горин – драматург, автор замечательных пьес («Тиль», 
«Дом, который построил Свифт», «Чума на оба ваши дома», «Шут Бала-
кирев») и сценариев для отечественных фильмов-шедевров («Тот самый 
Мюнхгаузен», «Формула любви», «Убить дракона», «О бедном гусаре за-
молвите слово»). Григорий Офштейн (такова настоящая фамилия писате-
ля Григория Израилевича Горина), будучи признанным вундеркиндом, 
начал писать раньше, чем читать. Об этом факте писатель говорит с сожа-
лением, так как считает, что это «пагубно» повлияло на его творческое во-
ображение. Однако ощущение, что нечто важное было упущено и недо-
получено, быть может, сыграло и благотворную роль катализатора твор-
ческой реакции Горина в поиске своеобразия. Хотя выбор жанра был 
предопределен изначально – жанр выбрал писателя: «Насколько мне не 
изменяет память, я родился в Москве 12 марта 1940 года ровно в двена-
дцать часов дня. Именно в полдень по радио начали передавать прави-
тельственное сообщение о заключении мира в войне с Финляндией. Это 
известие вызвало, естественно, огромную радость в родовой палате. Аку-
шерки и врачи возликовали и некоторые даже бросились танцевать. Ро-
женицы, у которых мужья были в армии, позабыв про боль, смеялись и 
аплодировали. И тут появился я. И отчаянно стал кричать… Не скажу, что 
помню эту сцену в деталях, но то странное чувство, когда ты орёшь, а во-
круг все смеются – вошло в подсознание и, думаю, в какой-то мере опре-
делило мою судьбу…» [1]. Писатель был ироничен, прежде всего, по от-
ношению к собственной личности. Свою фамилию он расшифровывал как 
«Гриша Офштейн Решил Изменить Национальность». 

В журнале «Юность» Горин заведовал отделом юмора, вёл популяр-
ную рубрику от имени Галки Галкиной. В изъяны действительности писа-
тель выстреливал сатирой, которая была мощным оружием в его руках, 
всегда верно достигающим своей цели – читательского отклика. Для Гори-
на ирония – не стремление высмеять, но способ пережить. Не случайно с 
именем писателя сроднился эпитет «веселый-грустный», это роднит Го-
рина с «веселым меланхоликом» Гоголем и «грустным сатириком» Зо-
щенко. Этих писателей объединяет взгляд на действительность: мир для 
них смешон и печален одновременно, но, как говорил Набоков в лекции о 
Чехове, «не заметив его забавности, вы не поймете его печали, потому что 
они нераздельны» [5; 327]. 

Ильф и Петров писали о Зощенко: «похоже на то, что этот ленин-
градский автор уже немножко стыдится своего замечательного таланта. Он 
даже обижается, когда ему говорят, что он опять написал смешное. Ему 
теперь надо говорить так: "Вы, Михаил Михайлович, по своему трагиче-
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скому дарованию просто Великий Инквизитор". Только тут он слегка от-
ходит, и на его узких губах появляется осмысленно-интеллигентная улыб-
ка. Приучили человека к тому, что юмор  ̶ жанр низкий, недостойный ве-
ликой русской литературы. А разве он Великий Инквизитор? Писатель он, 
а не инквизитор…» [3; 175]. Ученые-литературоведы только в последние 
два десятилетия обратили научное внимание на творчество Горина-
драматурга. Н. Лейдерман рассматривает пьесы Горина в аспекте генети-
ческого родства с модернистской эстетикой, вписывая творчество драма-
турга в линию «интеллектуальной драмы» (наряду с пьесами Э. Радзин-
ского и Ю. Эдлиса), ориентированную на традиции европейского модер-
низма (Ж. Ануй, Ж. Жироду, А. Камю, Ж.-П. Сартр), а также на родствен-
ные явления в отечественной словесности (Е. Шварц) [3; 199]. Творчество 
Горина-прозаика ждет своего исследователя. 

Малая проза писателя имеет свой круг проблем и определенные стиле-
вые константы. Горин в каждом тексте разворачивает для читателя семанти-
ко-языковую игру: предметы становятся осязаемыми, абстрактные понятия, 
будь то мысли или эмоции, обретают форму и даже наделяются собствен-
ным характером. Образы «говорят», не произнося ни слова, вещают языком 
героев. Реальность выступает в роли пространства-зеркала, в которое смотрит 
герой. Каждого героя Горин окружает индивидуальной действительностью, 
которая распространяется вокруг него подобно кругам от брошенного в воду 
камня. «Да и с чего, спрашивается, быть хорошему настроению у человека, 
болеющего гастритом, сидящего в душной столовой и поедающего обед за 
пятьдесят три копейки в составе: суп овощной протертый, тефтели паровые с 
картофельным пюре, кисель молочный? 

Какие мысли должна рождать в мозгу такая пища? 
Грустные мысли. Протертые мысли. Паровые. Желеобразные. Бессо-

левые. 
Но нет! Организм Лапенкова протестовал. И в тот момент, когда его 

желудок равнодушно принимал всю эту преснятину, мозг Кирюши вел 
активную, буйную деятельность. Мозг кипел. Он рождал острые, соленые 
мысли. Мысли, пересыпанные перцем и аджикой, мысли шипящие и ды-
мящиеся, как шашлык на шампуре» [2]. 

Реалистичность образов и событий не лишает рассказы оттенка фанта-
зийности. Сюжетная схема не противоречит законам бытия. Однако детали 
аллегорически преувеличены, зачастую представлены в неожиданной форме 
и парадоксальны по своей сути. В рассказе «Почему повязка на ноге?» пожи-
лой мужчина маниакально преследует рассказчика, пытаясь выяснить, в чем 
состоял смысл рассказанного анекдота. Главный герой рассказа «Обнажен-
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ный Куренцов», попав вместе с женой на выставку современной живописи, к 
собственному изумлению узнаёт себя на одной из картин, где изображён об-
нажённым. В завершении истории расстроенное воображение Василия Ми-
хайловича являет его родственников во всех увиденных произведениях искус-
ства. «Со всех стен на него смотрели Куренцовы» [2]. Даже в памятнике 
Юрию Долгорукому Куренцов узнаёт собственного дядю.  

Горин разрушает обычный, последовательный ход событий, резко 
поворачивая сюжетную линию. Непредсказуемые развязки приводят к 
деконструкции привычной логики. Мир разворачивается неожиданной 
стороной, как и главные герои произведений. «Случай на фабрике № 6» 
оборачивается смертью, а человек, вышедший из номера гостиницы за от-
крывалкой для пива, оказывается в ЗАГСе. 

Горин в своих рассказах формирует для читателя загадку и плавно ве-
дёт его к удивительным открытиям. Ответом становится человеческая лич-
ность. Абсурдность, а иногда и типичность происходящего способствуют 
реализации особого психологизма. Рассказ «Убийца» показывает транс-
формацию сознания героя под воздействием внешних факторов – «убийца» 
последовательно превращается в безобидную «жертву». 

Поэтический язык Горина сатиричен и метафоричен. Юмор в рас-
сказах служит проводником серьёзных идей. Смех, как и особый выбор 
языковых средств, также являет собой игру. Объектом смешного часто яв-
ляются типические явления, что по своей сути приближает читателя к са-
моиронии. Читатель, смеясь, «играя», принимает в своё сознание сообще-
ние автора, и в то же время, смех выступает смягчающим фактором в 
дальнейшей внутренней работе. Здесь важен тот факт, что Горин был вра-
чом. Юмор – необходимая часть врачебной практики. Сам писатель тесно 
связывал литературное творчество и медицину: «Заканчивая школу,                    
я твердо решил, что стану писателем. Поэтому поступил в медицинский 
институт» [1]. Григорий Израилевич как-то шутливо заметил: «Истинный 
русский классик должен до литературной деятельности обязательно по-
работать в медицине» [1]. 

Не вся проза Горина анекдотична. Целый ряд рассказов пронзитель-
но лиричны. «Воскресные прогулки» – история о маленьком мальчике, ко-
торый осознал себя взрослым, потому что почувствовал, что его отец, с ко-
торым он видится лишь по воскресным дням, нуждается в нём как ни в 
ком другом. Ребёнок, возраст которого даёт ему все права на беспечную 
жизнь, чувствует себя ответственным за родителя и считает, что ему следу-
ет чаще гулять с отцом, несмотря на большую занятость. На протяжении 
всей прогулки мальчика не оставляет беспокойство и желание позабо-
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титься об отце, которого он считает достаточно наивным, несамостоятель-
ным и бесхарактерным. В этом рассказе о смене ролей отсутствует при-
вычный юмор, смех замещается лёгкой грустной иронией, когда склеива-
нию разноцветных кубиков в детском саду придаётся такая же степень се-
рьёзности, как и решению глобальных семейных проблем. 

Рассказ «Ёжик» – тоска по «тому счастливому времени, когда с легким 
сердцем меняют холодильник на ежа» [2]. Однако грусть здесь носит свет-
лый оттенок и призвана напомнить читателю о потерянном в суете повсе-
дневности человеческом достоинстве, о красоте доверчивости и доброты. 

Горин говорил о своей любви к многоточиям. В пьесах, где комедия 
виртуозно смешивается с трагедией, персонажи-обыватели, неверные 
женщины, предавшие друзья, хоть и посрамленные, остаются, лучшие же, 
герои, – уходят: Ланцелот – из опостылевшего города, Мюнхгаузен – в 
небо, Свифт – из роли и из жизни как доигранной роли. Рассказы Горина 
будто не завершаются вовсе. Создаётся ощущение открытого финала, мно-
готочия. Там, где Горин оканчивает рассказ, он продолжается фантазией 
читателя. Разворачивается диалоговая игра. В таких рассказах, как «Оста-
новите Потапова!», «Чем открывается пиво?», сюжет носит круговой ха-
рактер, действие возвращается на исходную позицию. Остаётся только 
предполагать, будет ли следующий виток событий сходным с предыду-
щим. 

Игра в рассказах Горина – языковая, смысловая, сюжетная – не только 
обнажает нелепость и абсурд обыденной жизни, но и врачует смехом. 
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Память жанра: сумеречная зона баллады 
Современник Джеймса Макферсона – автора «Поэм Оссиана», лите-

ратурной мистификации, послужившей толчком для распространения 
баллады в европейской литературе XVIII века, профессор риторики Эдин-
бургского университета Хью Блэр указывал в своих лекциях «на пять ка-
честв, которые встречаются в природе и вызывают представление о возвы-
шенном. Это – безмерность, мощь, торжественность, неясность и беспоря-
дочность. Понятие возвышенного он связывал с горами и равнинами, мо-
рями и океанами, раскатами грома и воем ветров, мраком, безмолвием, 
одиночеством, а также с явлением сверхъестественных существ. Неясность 
может быть вызвана туманом, мглою, но также и удалением в пространстве 
и во времени» [5; 472]. Эти «пять качеств» «залиты» в фундамент жанра бал-
лады, доминантные черты поэтики которой – остросюжетный динамизм, 
эмоциональное напряжение, экспрессия, фрагментарность повествования, 
непременное присутствие в сюжете потусторонних сил, иррациональность 
происходящего, мотивы таинственного, вещего, мотивы судьбы.  

Стихотворение Бродского «Ты поскачешь во мраке» (1962), опубли-
кованное под названием «Лесная баллада»1, с жанровой матрицей род-
нит строфическая мера: сюжет, традиционно разворачивающийся на 
стыке реального и воображаемого, свернут в шесть балладных восьми-
стиший с парной рифмовкой. Центростремительное энергия баллады 
сдерживается, утяжеляется философским раздумьем и элегическим во-
прошанием, стихотворению присуща особая динамика  ̶ темп «разгоня-
ющейся» речи: привычный размер баллады  ̶ торжественно-напевный, 
«сновидческий» трехстопный амфибрахий2  ̶ сменяется серафическим 5-
6-стистопным анапестом: драматический балладный конфликт на пер-
вом плане не разворачивается, но ощущается по-бродски «обиняком», 
«внесценически», через суггестию трагического предчувствия-
воспоминания: «кто стоит в стороне, чьи ладони лежат на плече / кто ле-
жит в темноте на спине в леденящем ручье» [1; 1; 211]. 

Лирический герой Бродского – всадник. События происходят не в 
мире физической реальности, а разворачиваются в ландшафте души ге-
роя. Ощущение размеренного стука копыт, рифмующегося со стуком 

                                                
1  Под таким названием стихотворение было опубликовано в сборнике «Форма 

Времени» (сост. В. Уфлянд, «Эридан», Минск, 1992). 
2  М. Л. Гаспаров в книге «Метр и смысл» подробно анализирует семантический ореол 

трехстопного амфибрахия, которым написаны «Ночной смотр» В. А. Жуковского, 
«Воздушный корабль», «Тамара» М. Ю. Лермонтова. Стилистическая примета лер-
монтовских баллад – зачин от обстоятельства места («По синим волнам океана…», 
«В глубокой теснине Дарьяла…») – сохраняется и в стихотворении Бродского. 
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сердца, создается сплошной мужской рифмой. Первым «считывается» 
смысл образа всадника: согласно романтической традиции, конь ассоции-
руется с Пегасом, конем поэтов – символом поэтического вдохновения и 
неустанного стремления вперед. Поэт силой воображения творит свой 
мир. Отсюда – начальная интерпретативная версия: молодого Бродского 
волнует природа и истоки творчества вообще и поэзии в частности как 
единственно возможной силы, способной противостоять смерти и тлену. В 
тематическом диапазоне стихотворения доминируют темы смерти и твор-
чества, реализуемые через мотив скачки, символизирующей жизнь1.  

Каждый фрагмент стиха Бродского выступает как трансформация 
другого текста поэта – его вариация и интерпретация. Такие межтексто-
вые смысловые арки, состоящие из взаимодополняющих, как бы истолко-
вывающих и перефразирующих друг друга элементов разных текстов, 
принято называть «интертекстами»2. Балладные образы мрака, всадника и 
скачки разворачиваются в стихотворениях «Под вечер он видит, застывши 
в дверях...» (1962) и «В тот вечер возле нашего огня...» (1962), образующих с 
«Ты поскачешь во мраке…» своеобразный лирический цикл, продолжа-
ющий романтическую тему движения, намеченную в «Пилигримах» (1958) 

                                                
1  В. Куллэ в диссертации «Поэтическая эволюция Иосифа Бродского в России 

(1957-1972)» полагает, что в романтическом сознании скачка ассоциируется со 
смертью посредством идеи двойничества. Согласно наблюдению исследовате-
ля, в качестве важнейших ключевых понятий в этом стихотворении выступают 
тесно связанные Смерть, Скачка и Творчество [3]. 

2  Форму первого лица в начале стихотворения Н. Рубцова «Я буду скакать по хол-
мам задремавшей отчизны…» можно воспринять как полемическую по отноше-
нию к стихотворению Бродского. Герой баллады-элегии Рубцова – «неведомый 
сын удивительных вольных племен», «таинственный всадник, неведомый отрок...», 
преодолевает не только пространство, но и время: он скачет «по холмам задре-
мавшей отчизны», «под куполом синих небес», «по следам миновавших времен». 
Балладный мотив движения теряет инфернальную стремительность, сдерживает-
ся элегическим пафосом лирического героя, размышляющего о сложных путях 
истории родины: глубоко переживая обернувшиеся трагедией для России исто-
рические катаклизмы, которые привели к разрушению ее храмов – символов ду-
ховности, поэт испытывает бесконечную боль и печаль, беспокойство за сохране-
ние храма природы, таящего в себе судьбоносную для него и для родины боже-
ственную силу. Анафорические повторы («Что, выплыв на лодке... Что, все пони-
мая...»), приобретающие характер настойчивых призывов-заклинаний («Остань-
тесь, останьтесь... Останься.») и ряд эпитетов, характерных и для баллады, и для 
элегии («померкшая звездная люстра», «таинственная сила», «ночное дыханье и 
тайные сны», «глухое скаканье», «мелькнувшая легкая тень») интертекстуально 
«рифмуются» с балладой Бродского. 
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и развитую в «Шествии» (1961). Образ коня появляется в стихотворении «В 
тот вечер возле нашего огня…»: 

…увидели мы черного коня. 
Не помню я чернее ничего. 
Как уголь были ноги у него. 
Он черен был, как ночь, как пустота. 
Он черен был от гривы до хвоста. 
…Как будто был он чей-то негатив. 
Зачем же он, свой бег остановив, 
меж нами оставался до утра? 
Зачем не отходил он от костра? 
Зачем он черным воздухом дышал? 
Зачем во тьме он сучьями шуршал? 
Зачем струил он черный свет из глаз? 
Он всадника искал себе средь нас [1; 1; 176-177].  

В. Куллэ полагает, что в стихотворении воплощается «романтическое 
представление о смерти как о черном коне, ищущем себе всадника среди 
людей» [1; 1; 160]. На наш взгляд, ассоциаты образа Черного коня  Бродско-
го – от «апокалиптических коней», упомянутых в поэме «Зофья» и «Ше-
ствии» («О, стилизованный галоп коня, /и пена по блестящим стременам, / 
и всадник Апокалипсиса – к нам!» [1; 1; 117], только это никак не конь смер-
ти – «конь блед», четвертый конь Апокалипсиса), до Пегаса, ищущего себе 
достойного всадника: в этом контексте конь – воплощение стихии, поэтиче-
ской, творческой стихии, возможности, потенции, должной воплотиться, 
проявиться – он «негатив». Конечно, черный конь может стать проводником 
в смерть, поскольку может «сбросить» слабого наездника в безумие или до-
временную гибель, но сильному всаднику конь откроет путь творения неру-
котворного столпа – «твердой вещи», попирающей смертоносное время. 

Но конь у Бродского – еще и ассоциат движения жизни, динамики 
витальности: «и дробь копыт, и жизни дробь» [1; 99] («Шествие»). В стихо-
творении «Под вечер он видит, застывши в дверях…» – два всадника «ска-
чут в пространстве ночном»: 

…то дальше, то ближе, за юной тоской 
несется во мраке прекрасный покой.  
…Копыта стучат по заснувшей земле.  
Мужчина и женщина едут во мгле [1; 1; 173–176]. 

Как и в стихотворении «В тот вечер возле нашего огня...», здесь свое-
образный пуант, смысловую доминанту-развязку содержит последний 
стих: женщина ассоциируется с покоем, мужчина – с тоской. Причины 
этой тоски поясняет «Романс Коломбины» из «Шествия»: 
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Мой Арлекин чуть-чуть мудрец,  
хотя простак на вид, –  
нам скоро всем придет конец –  
вот так он говорит,  
мой Арлекин хитрец, простак,  
привык к любым вещам,  
он что-то ищет в небесах  
и плачет по ночам.  
………………….………… 
Сожми виски, сожми виски,  
сотри огонь с лица,  
да, что-то в этом от тоски,  
которой нет конца! [1; 1; 85].  

В стихотворении «Письма к стене» (1964) стремительность движе-
ния – «антидепрессант», способ спастись от смятения тоски: «Изолятор 
тоски – или просто движенье вперед» [1; 2; 21].  

Лирический герой раннего Бродского – всадник, поглощенный раз-
мышлениями о природе творчества и смерти – фигура романтическая: 
«На четверть – сумеречный хлад, / на треть – упрямство, / наполовину – 
циферблат, / и весь – пространство…» [1; 2; 58] («Румянцевой победам», 
1964). В поэме «Зофья» (1962) мотивы скачки, тоски, Апокалипсиса сме-
шиваются на эмоциональном пределе, в экстатическом жесте:  

…какое наслаждение и бред, 
на дюреровской лошади верхом 
во тьму на искушение грехом, 
сжимая поредевшие виски, 
въезжая в Апокалипсис тоски, 
оглядываться сызнова назад  
внезапно нарастающий азарт 
при виде настигающих теней, 
и грохот огнедышащих коней, 
и алый меч в разверстых небесах [1; 1; 160]. 

Третье восьмистишие «Ты поскачешь во мраке…» подключает ин-
тертекст отечественной балладной классики: 

Кто там скачет, кто мчится под хладною мглой, говорю, 
одиноким лицом обернувшись к лесному царю, – 
обращаюсь к природе от лица треугольных домов: 
кто там скачет один, освещенный царицей холмов? [1; 1; 210]. 

Таинственная скачка двух седоков на фоне мрачного тревожно-
динамического пейзажа в «Лесном царе» Жуковского-Гете осмысливается 
в диалоге отца и сына – маленьком шедевре противостояния двух созна-
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ний: обыденного и поэтического, которое открыто иномирию и в то же 
время предопределяет скорую гибель человека в мире реальном. А диалог 
Лесного царя и ребенка, сына всадника – это страшное искушение чистой 
и наивной души «нездешней» красотой и соблазн, ведущий к грехопаде-
нию и гибели. Лирический герой Бродского «вбирает» в себя образ ребен-
ка, совмещает «точки зрения» и возможности видения ребенка и поэта: 
просто во сне и наяву – в грезах, мечтах и фантазиях – «на юг» скачут по-
эты и дети, те, кому дано видеть и слышать Лесного царя. У раннего Брод-
ского лирический герой – часто «внутренний» «мальчик», «малыш»:  

Не хочу умирать. Мне не выдержать смерти уму.  
Не пугай малыша. Я боюсь погружаться во тьму.  
Не хочу уходить, не хочу умирать, я дурак,  
не хочу, не хочу погружаться в сознаньи во мрак [1; 2; 21]. 

Здесь тончайшей линией намечена интертекстуальная арка с «Лес-
ным царем» через мотив окрика: губительного в балладе Жуковского, спа-
сительно-тупикового в «Письмах к стене»: 

Так окрикни меня. Мастерица кричать и ругать.  
Так окрикни меня. Так легко малыша напугать.  
Так окрикни меня. Не то сам я сейчас закричу:  
Эй, малыш! – и тотчас по пространствам пустым полечу [1; 2; 21].  

Смысл интертекстуального диалога не только в чувстве ситуативного 
сходства и сумеречного антуража, но в ощущении динамизма традиции: 
интертекст проявляет в балладе Бродского отстраненную позицию лири-
ческого героя – поэта – ребенка1 («души моей глухой инфантилизм / всегда 
со мной в полуночной тиши» [1; 1; 160] («Зофья») в его взгляде со стороны 
на самого себя, раскрывающем некую двойственность. 

                                                
1  В стихотворении А. Кушнера «Дети в поезде топают по коридору…» появляется 

образ ребенка, не похожего на сверстников: сквозь сумятицу детского восприятия 
он видит нечто иное, ему внятна потаенная рифма «лошадиного изумруда» 
(«Между низких ветвей лошадиный сверкнет изумруд» [1; 1; 210]) и «елового изу-
мруда» за окном поезда; он тот, кто обречен стать всадником черного коня творче-
ства: 

Дети в поезде хнычут, смеются, томятся, 
Знать не знают, куда и зачем их везут; 
Блики, отблески, пыльные протуберанцы, 
Свет, и тень, и еловый в окне изумруд; 
Но какой-нибудь мальчик не хнычет, не скачет, 
Не елозит, не виснет на ручках, как все, 
Только смотрит, к стеклу прижимая горячий 
Лоб, на холмы и долы в их жаркой красе! [4; 566]. 
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Субъектная организация: кто видит и кто говорит 
Стихотворение открывается предчувствием, визионерской интона-

цией обращения к «ты» («Ты поскачешь во мраке») и провидением ланд-
шафта пути: «по бескрайним холодным холмам», «во тьме», «вдоль овра-
гов пустых», «по застывшим холмам», «по песчаному дну». Нарративная 
оптика второй части первой строфы позволяет «видеть» стремительный 
полет всадника с разных пространственных точек зрения: «ты там, внизу», 
«ты вьешь свою нить», «от дороги твоей отбегает ручей», «шуршит твоя 
быстрая тень по спине кирпичей»1.  

Вторая строфа меняет адресата обращения: «Ну и скачет же он по за-
мерзшей траве». Стремительность движения всадника контрастирует с хо-
лодной мертвенной неподвижностью, тягостной пустынностью, зыбкой при-
зрачностью безграничного, тускло освещенного пейзажа: «мимо черных ку-
стов, вдоль оврагов пустых», «растворяясь впотьмах», «растворяется в черном 
лесу». Эмоция выражена помимо реальной значимости слов и предложений 
суггестией повторов – тягучим кружением, нанизыванием образов скачки с 
разных ракурсов обзора. Конкретные черты пейзажа словно размыты, их по-
вторение не уточняет ландшафт, ничего не прибавляет к внешней картине, а 
создает томительно-печальное ощущение однообразия: неопределенный 
зыбкий смысл рождается не из конкретных значений слов, а проявляется в 
энергии ритма и семантических перифериях.  

Сон и явь, движение и неподвижность, прошлое и будущее сомнамбу-
лически смешаны децентрализованным обозначением субъекта: «ты поска-
чешь», «ну и скачет же он», «кто там скачет», «мы стремительно скачем на юг», 
«это всадники мчатся во тьму», – то ли это говорит сам скачущий, то ли это го-
ворит кто-то, кто этого всадника видит, в логике сна «я» и «ты» смешиваются: 

                                                
1  «Письма к стене» (1964) разворачивают ту же проблематику следа и ухода, не-

бытия с точки зрения диалога со стеной при сохранении ритма и метра балла-
ды, выявляя «эпистолярные» возможности восьмистиший: 

Сохрани мою тень. Не могу объяснить. Извини.  
Это нужно теперь. Сохрани мою тень, сохрани.  
За твоею спиной умолкает в кустах беготня.  
Мне пора уходить. Ты останешься после меня.  
До свиданья, стена. Я пошел. Пусть приснятся кусты.  
Вдоль уснувших больниц. Освещенный луной. Как и ты.  
Обращаюсь к стене, в темноте напряженно дыша:  
завещаю тебе навсегда обуздать малыша.  
 …Ты права: нужно что-то иметь за спиной.  
Хорошо, что теперь остаются во мраке за мной  
не безгласный агент с голубиным плащом на плече,  
не душа и не плоть – только тень на твоем кирпиче [1; 2; 22]. 
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происходит то расщепление, то соединение видения того, кто говорит, того, 
кто скачет. Вторая половина второй строфы разворачивает суждение: 

…даже если ты смел и вокруг твоих ног завивается свет, 
все равно ты его никогда ни за что не сумеешь догнать. 
Кто там скачет в холмах...  
я хочу это знать, я хочу это знать [1; 1; 210]. 

Кто участвует в разговоре? В «Большой элегии Джону Донну» (1964) 
задан тот же вопрос: 

…Ты слышишь – там, в холодной тьме, 
там кто-то плачет, кто-то шепчет в страхе. 
Там кто-то предоставлен всей зиме. 
И плачет он. Там кто-то есть во мраке. 
«Кто ж там рыдает? …  
…«Не ты ль, Господь? Пусть мысль моя дика…» 
Но что ж лишь я один глаза открыл, 
а всадники своих коней седлают. 

«Нет, это я, твоя душа, Джон Донн» [1; 1; 234], – ответ проясняет нам 
одного из участников размышления. Тот, кто все видит и знает, сквозь 
время и пространство обращается к душе спящего. Суть внутренней субъ-
ектной дифференциации «я» внутри одной личности раскрывает стихо-
творение Хуана Рамона Хименеса: 

«Я» – не «я» 
Я это он, 
Кто идет рядом, и я не вижу его, 
И кого временами я забываю. 
Он спокоен и молчалив, когда я говорю, 
Он милостиво прощает, когда я ненавижу, 
Он идет вперед, когда я боюсь сделать шаг, 
Он непринужденно поднимется, когда я умру1. 

Очевидна вербальная невыразимость плана содержания – экзистен-
циального чувства человека. Что позволяет ощутить мощь этой невырази-
мости? Ракурс. В поэме «Зофья» любовь бежит от поднявшего «забрало» 
души героя2, создавая пронзительную мизансцену: 

                                                
1  Перевод Е. Головина (http://www.vekperevoda.com/) 
2  Своеобразна трактовка души как щита: 

Кто плотью защищен, как решетом, 
за собственной душой, как за щитом, 
прекрасной задушевностью дыши 
за выпуклым щитом своей души [1; 1; 164]. 
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…любовь твоя, души твоей страшась, 
под черными деревьями дрожит, 
совсем тебя впоследствии бежит. 
На улице за окнами рябя, 
там что-то убегает от тебя, 
ты смотришь на заржавленный карниз, 
ты смотришь не на улицу, а вниз, 
ты смотришь из окна любви вослед, 
ты видишь сам себя – автопортрет, 
ты видишь небеса и тени чувств, 
ты видишь диабаз и черный куст, 
ты видишь это дерево и ад, 
в сей графике никто не виноват [1; 1; 164]. 

Так, в балладе «графика» внутреннего пространства соответствует си-
туации «погони за душой» («Почувствуешь ли в панике большой / бес-
смертную погоню за душой» [1; 1; 164]) лирического героя стихотворения.  

Центральным событием повествования становится самоопределение 
лирического героя: действия всадника напоминают ступени ритуала ини-
циации – испытания и посвящения в «таинственном» лесу: 

Кто стоит на коленях в темноте у бобровых запруд, 
кто глядит на себя, отраженного в черной воде, 
тот вернулся к себе, кто скакал по холмам в темноте [1; 1; 210]. 

Этот мотив звучит и в «Прощальной оде»: «Стало быть, в чащу, в лес. 
В сумрачный лес средины / жизни – в зимнюю ночь, дантову шагу вторя», 
обостряясь сильными метафорами; глагольный ряд – «втиснуть / по-
виснуть / перемежать / кружиться» резко разграфляет пространство, 
«прошивая» героя мистическим лесом:  

Только двуглавый лес – под неподвижным взглядом 
осью избрав меня, ствол мне в объятья втиснув, 
землю нашей любви перемежая с Адом, 
кружится в пустоте, будто паук, повиснув [1; 2; 15].  

«Отраженный назад», анапест, раскачиваясь балладным маятником-
волной, уносит в сумрачный лес лирического героя Бродского. Но «к чему 
невольнику мечтания свободы»?.. 

Несмотря на «смятение» точек зрения, калейдоскоп ракурсов в бал-
ладе, «внешний» взгляд на всадника превалирует. «Сфокусироваться» на 
точке зрения всадника, «услышать» его голос позволяет еще одна интер-
текстуальная связка с «Прощальной одой» (1964): при смещении смысло-
вых акцентов к любовной лирике мотивный арсенал повторяет «Ты поска-
чешь во мраке…»: 
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Отче зимних равнин, мне – за подвиг мой грешный – 
сумрачный голос мой сделавший глуше, Боже, 
Отче, дай мне поднять очи от тьмы кромешной! 
Боже, услышь меня, давший мне душу Боже! 
Дай ее разбудить, светом прильнуть к завесам 
всех семи покрывал, светом сквозь них пробиться! 
Дай над безумьем взмыть, дай мне взлететь над лесом, 
песню свою пропеть и в темноту спуститься.  
………………………………………………….. 
Не оставляй меня! Ибо земля – все шире... 
Правды своей не прячь! Кто я? – пришел – исчезну. 
Не оставляй меня! Странник я в этом мире. 
Дай мне в могилу пасть, а не сорваться в бездну. 
………………………………………………… 
Боже зимних небес. Отче звезды над полем. 
Казни я не страшусь, как ни страшна разверстость 
сей безграничной тьмы; тяжести дна над морем: 
ибо я сам – любовь. Ибо я сам – поверхность! 
Не оставляй меня! Ты меня не оставишь! 
Ибо моя душа – вся эта местность божья. 
Отче! Каждая страсть, коей меня пытаешь,  
душу мою, меня – вдаль разгоняет больше [1; 2; 18] (курсив наш – Н.С., Е.С.). 

Пояснить такой понятный на интуитивном уровне смысл вопроша-
ния героя, поймать в слова, хотя бы для того, чтобы ответить на вопросы 
студентов-филологов, поможет обращение к центральным мотивам «Ты 
поскачешь во мраке…». Ровно половина стихов создавала видение скачки 
и рефлексию над ее причиной, процессом и сущностью всадника. Вторая 
половина стихов – обобщение и генерализация взгляда и смысла. 

 

Мотивная структура: «холмы», «природа», «маятник»  
в смысловых обертонах интертекста 

В начальном стихе появляется образ, сквозной для многих стихотво-
рений, давший название поэме, – «холмы». Он наполнен, согласно худо-
жественному сознанию Бродского, семантикой абсолютной свободы, твор-
чества, вообще жизни, противостоящей смерти1. Поэт нанизывает ассоци-

                                                
1  Холмы – это наши страданья.  
 Холмы – это наша любовь.  
 Холмы – это крик, рыданье, 
 уходят, приходят вновь.  
 Свет и безмерность боли,  
 наша тоска и страх,  
 наши мечты и горе,  
 все это – в их кустах.   
 Холмы – это вечная слава.  

Ставят всегда напоказ  
на наши страданья право. 
Холмы – это выше нас. 
Всегда видны их вершины, 
видны средь кромешной тьмы. 
Присно, вчера и ныне 
по склону движемся мы. 
Смерть – это только равнины. 
Жизнь – холмы, холмы [1; 1; 217-218]. 
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ации, связанные семой «холмы» – движение, которое «не чудо, но мечта о 
чудесах, / не праведник, а все ж поторопись / мелькнуть и потеряться в не-
бесах». Сходство крупа кобылицы с холмом запускает метафору «жизнь – 
скачка», разворачивая ее по-бродски «вовнутрь»: 

Нет, не думай, что жизнь – это замкнутый круг небылиц, 
ибо сотни холмов – поразительных круп кобылиц, 
из которых в ночи, но при свете луны, мимо сонных округ, 
засыпая во сне, мы стремительно скачем на юг [1; 1; 211].  

Для Бродского движение как «усилие во времени» – «причастие» к 
творчеству и вере: «Так шествовал Христос и пел Орфей» [1; 1; 165]. 

Пятая строфа открывается обращением-ответом: 

Обращаюсь к природе: это всадники мчатся во тьму, 
создавая свой мир по подобию вдруг твоему, 
от бобровых запруд, от холодных костров пустырей 
до громоздких плотин, до безгласной толпы фонарей [1; 1; 211]. 

«Ты» – это природа: «Ты, мой лес и вода! кто объедет, а кто, как 
сквозняк, / проникает в тебя, кто глаголет, а кто обиняк». С одной стороны, 
поэтическая традиция ХХ века воспринимает природу «сквозь» поэзию, 
пропускает явления природы через поэтологические «фильтры», метафо-
рически уравнивая мир поэзии и мир природы: у Пастернака капли до-
ждя «кропают с кровель свой акростих, // Пуская в рифму пузыри» [7; 220], 
у Мандельштама «В природе длительность, как в метрике Гомера» [6; 38], у 
Тарковского «гром, как державинская ода, // По крыше ямбом грохотал» 
[9; 305], у Бродского «Все равно даже в ритме баллад / есть какой-то разбег, 
есть какой-то печальный возврат» [1; 1; 211].  

С другой, природа осмысляется как храм, Священное писание, живая 
Библия, естественное чувственное откровение (ср.: в «Гамлете» Шекспира 
люди – «дураки природы»): «даже если Творец на иконах своих не живет и 
не спит, / появляется вдруг сквозь еловый собор что-то в виде копыт». Суб-
стантивы не призваны определять неопределимое, они просто внушают 
ощущение сакральности «еловой готики», иератичность проступающего 
образа Творца. «Еловая готика русских равнин», «еловый собор», «темный 
бор» хвойных деревьев в отечественной поэзии создают настроение погру-
женности в себя, сумеречного оцепенения, таинственного молчания. Еловые 
ветви, поперечные стволу, напоминают крест, рождая ассоциации: «То не 
ели, не тонкие ели / На закате подъемлют кресты» [2; 262] или «И ель кре-
стом, крестом багряным / Кладет на даль воздушный крест…» [2; 258]. В оте-
чественных духовных стихах образ Творца хранит лес: «Как полечу я в даль-
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ни кусты – / Там я напьюся Божьей росы. / Как полечу я в темны леса – Там 
я увижу Исуса Христа» («Бедная птичка в клетке сидит…»1). 

О соотношении искусства, природы и христианства Цветаева выска-
залась так: «Искусство есть та же природа» и «Обратная крайность приро-
ды есть Христос» [10; 5; 362]. В «Прощальной оде» Бродского – «Бог глядит 
из небес, словно изба на отшибе: / будто к нему пройти можно по дну 
оврага» [1; 1; 211].  

Еще раз интонация меняется в последней строфе, представляющей 
собой пронзительное обращение поэта к природе: 

Ты, мой лес и вода! кто объедет, а кто, как сквозняк, 
проникает в тебя, кто глаголет, а кто обиняк, 
кто стоит в стороне, чьи ладони лежат на плече, 
кто лежит в темноте на спине в леденящем ручье. 
Не неволь уходить, разбираться во всем не неволь, 
потому что не жизнь, а другая какая-то боль 
приникает к тебе, и уже не слыхать, как приходит весна2, 
лишь вершины во тьме непрерывно шумят3,  
словно маятник сна [1; 1; 211].  

                                                
1  Текст духовного стиха «Бедная птичка в клетке сидит…» известен прежде всего 

в исполнении «Кубанского казачьего хора». Оригинальный текст, положенный 
в основу песни, можно увидеть в сборнике «Рукописи XVI–XX вв. и книги ста-
рой печати XVI-XVII вв. из Собрания Института истории СО РАН» // [Элек-
тронный ресурс]. URL: http://www.microbik.ru/dostc/От+авторов+Описание+ 
рукописейc/ shk-40.html (дата обращения: 22.11.2015). 

2    И от снега до боли  
  дни бескрайней, чем поле  
  без межи. И уже  
  ни к высокому слогу, 
  ни к пространству, ни к Богу  
  не прибиться душе. 
  И не видит предела 
  своим движениям тело.  
  Только изгородь сна 
  делит эти угодья 
  ради их плодородья. 
  Так приходит весна [1; 2; 121] («Март», 1965) 
3  Семантика сновидческого испытания в балладе Пушкина «Жених»: 
  С тропинки сбилась я: в глуши 
  Не слышно было ни души, 
  И сосны лишь да ели 
  Вершинами шумели [8; 441]. 
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Это очень личная интонация – интимная непосредственная интона-
ция просьбы, моления, где лирический герой дает волю естественному 
чувству усталости от обреченности и жесткой неизбежности человеческого 
удела: маятник сна оборачивается «холодным сном могилы». Чем стреми-
тельнее разбег скачки-полета, тем резче и ощутимее неизбежность возвра-
та, страшное предчувствие остановки. Внутренний метр баллады попадает 
в резонанс с волнообразным движением маятника:  

Все равно – возвращенье... Все равно даже в ритме баллад 
есть какой-то разбег, есть какой-то печальный возврат… [1; 1; 211] 

Этот «откат» рифмуется со смертью в «Прощальной оде»: 

Что ж мы смертью зовем. То, чему нет возврата! 
Это бессилье душ – нужен ли лучший признак! 
Целой жизни во тьму бегство, уход, утрата...  
…………………………………………………………. 
Кончено. Смерть! Отлив! Вспять уползает лента!  
………………………………………………………….. 
Жизнь – возвращенье слов, для повторенья местность 
и на горчайший зов – все же ответ: хоть эхом [1; 2; 18].  

Маятник – авторский иконический знак Бродского – в качестве лек-
семы упоминается в стихотворении один раз, но ритмически проступает 
сквозь систему повторов на всех уровнях структурно-семантической орга-
низации: анафоры, вариативное повторение одних и тех же эпитетов, 
«плавающая» смена форм субъектного выражения, повтор синтаксических 
конструкций. Эти приемы создают мерный внутренний ритм, который 
тяжело раскачивается всей фактурой текста, словно арочный мост, созда-
вая эффект постоянного возвращения сюжета к исходной точке (идея рас-
качивания человека между жизнью и смертью при неизбежности при-
ближения последней). Маятник в поэзии Бродского – метоним времени, 
символ пронизанности человека временем: основа уподобления – сердце, 
бьющееся, подобно часам, и отмеряющее время: «Маятник о двух ногах /             
в кирзовых сапогах, / тикающий в избе / при ходьбе. / Памятник самому 
себе, одному, / не всадник с копьем, / не обелиск – / вверх острием диск» 
(«Маятник о двух ногах…», 1965). 

Доминантные коннотации: ощущение давления времени как несво-
боды, страх «петли» времени, затягивающей в смерть. В поэме «Зофья» все 
упомянутые ассоциаты выстраиваются в ряд и «раскачиваются»:  

… раскачивался смертный идеал  
Раскачивался маятник в холмах  
раскачивался в полдень и впотьмах… 
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… раскачивался чувством и кустом  
раскачивался в городе пустом  
раскачивался деревом в глазу  
раскачивался здесь и там, внизу…  
… раскачивался крик в обиняках  
раскачивался тенью на стене…  
……………………………………..  
Ты, маятник, душа твоя чиста,  
ты маятник от яслей до креста…  
… ты маятник, отсчитывая пядь  
от Лазаря к смоковнице и вспять,  
как маятник от злости и любви,  
ты движешься как маятник в крови.  
… Как маятник, то умник, то дурак,  
ты маятник от света и во мрак…  
… ты маятник от уличных теней  
до апокалиптических коней [1; 1; 165-166]. 

Интонация и образы сменяют друг друга, набегают друг на друга, как 
волны эмоций во сне, создавая ощущение движения маятника. Метафо-
рический образ резонирует с метанием человеческого духа, с «тоской ма-
ятника» И. Ф. Анненского. В поэме «Зофья»: 

кто знает, как раскачивать тоску, 
чтоб от прикосновения к виску 
раскачивалась штора на окне, 
раскачивались тени на стене… [1; 1; 157]. 

Необычайная гибкость и разнообразие вербальных связей, семанти-
ческие и фонетические коннотации, ритмические суггестии, облако неве-
домых интуиций и предчувствий, интертекстуальные ассоциации, аллю-
зии, – все это делает невозможным логическое последовательное выраже-
ние смысла, да и ненужным, поскольку, как замечал Малларме, поэзия 
делается из слов, а не из мыслей. Вся фактура стиха создает приблизи-
тельную ситуацию смысла через суггестию магии языка. 

Мотивная структура стихотворения Бродского позволяет прочитать его 
как текст о метафизическом поиске земли обетованной, духовной родины и о 
трагедии неизбежного возвращении. «Ты поскачешь во мраке…» – медита-
ция о тоске по подлинной жизни и мучительном плене неизбывной смерти. 

Всадник скачет по холодным холмам, по замерзшей траве, впотьмах, 
сквозь холодную мглу, мимо черных кустов, мимо черной воды, всадник 
скачет из тьмы МИМО распахнутых окон с прекрасным роялем и разли-
тым светом – как бы мимо приюта Мастера, мимо сомнительного убежи-
ща, дарованного за творчество – искусную и искусственную альтернативу 
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сотворенному миру Создателя (ср.: у Кушнера «Поэзия  ̶ явление иной, / 
Прекрасной жизни где-то по соседству» [4; 324]). Искусство не отрицает 
веры, а в каком-то смысле подменяет ее, решая в перспективе задачу ве-
ры – выстроить духовную вертикаль, совершить восхождение, увидеть 
единство мироздания сквозь дисперсию смысла в горизонтали повседнева. 
В своей идеальной, сновидческой версии всадник скачет на юг, совершая 
трансгрессивный скачок. Возникает противопоставление «иллюзии и до-
роги» «вере в себя да в Бога» [1; 1; 21] («Пилигримы», 1958). Речь идет о 
другом, более реальном для поэта способе преодолеть безвыходную мате-
риальность мира. Но чеканная уверенность в «твердой вещи» поэзии – от 
которой «в веках борозда длинней, чем у вас с вечной жизнью с кадилом в 
ней» [1; 4; 202] – появится много позже (год создания «Aere Perennius» – 
1995). А пока – «Поэта долг – пытаться единить / края разрыва меж душой 
и телом. / Талант – игла. И только голос – нить. / И только смерть всему 
шитью – пределом» [1; 1; 267] («Мои слова, я думаю, умрут…», 1963). Пока 
в ландшафте самодостаточной природы, в ее еловом, вечнозеленом – и 
поэтому статичном, мертвенном варианте, душа лирического героя мает-
ся, ведь, что бы ни последовало ЗА – воскресение в новую жизнь, или ци-
низм распада, или спасение в нерукотворном убежище искусства – это не 
жизнь, это что-то иное, а земная потеря – невосполнима.1 А «значит не бу-
дет толка от веры в себя и в Бога, а значит остались только иллюзия и до-
рога», по которой «ты поскачешь во мраке…». 
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Деятельность равноапостольных Кирилла и Мефодия пришлась на 
тот период истории христианской цивилизации, когда Церковь пережи-
вала первый этап своего раскола, иногда именуемый «фотиевой схизмой». 
С 863 по 867 год длилось открытое противостояние между Константино-
польской патриархией и Римским престолом, сопровождаемое необы-
чайным разнообразием богословских претензий, а также дипломатиче-
ских, политических, военных предприятий и завершившееся взаимным 
отлучением от Церкви патриарха Фотия и папы Николая I. Собственно 
воля и власть этих епископов определили внешние исторические пара-
метры великоморавской миссии солунских братьев. 

Посланные патриархом Фотием на рубежи столкновения двух 
начал европейской цивилизации, свв. Кирилл и Мефодий основывали и 
защищали начала славянской книжности [5; 373], стараясь не провоци-
ровать церковные конфликты, но и не отступая при этом от Правосла-
вия. Очевидно легендарный статус деятельности святых братьев закре-
пился в достаточно обширной агиографической литературе, а основные 
ее эпизоды подтверждены многочисленными документами на греческом, 
латинском и славянских языках. Церковное почитание равноапостольных 
«учителей словенских» существует и поныне как у православных, так и у 
католиков. 

Православная Церковь сугубо вспоминает святых братьев                  
27/14 февраля (Кирилл), 19/6 апреля (Мефодий), 24/11 мая (купно) и             
9 августа/27 июля (в Соборе Болгарских просветителей). Образы и за-
слуги равноапостольных Кирилла и Мефодия полноценно раскрывают-
ся в канонах и акафистах, дополняя известные житийные эпизоды, а ис-
тория возникновения и распространения этих текстов формирует пред-
ставление о существенных аспектах деятельности каждого из солунских 
братьев. Позже мы коснемся вопроса о принципиальной нераздельно-
сти их жизнеописания и подвижничества, вначале обратимся к лично-
сти старшего – Мефодия. 

Известно, что служба св. Мефодию была составлена учениками свя-
тителя в Болгарии в конце X века или даже позднее, причем исследовате-
ли отмечают, что в ее тексте присутствуют уверенные и частые упомина-
ния о св. Кирилле, тогда как в службе Философу о его старшем брате не 
говорится. Более того, в древнейших списках месяцесловов и служебных 
миней отсутствуют самостоятельные упоминания о Мефодии, он фигури-
рует только в совокупном с братом воспоминании. Следы этого обнару-
живаются в современных богослужебных текстах: св. Кирилл упомянут в 
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двух тропарях службы св. Мефодию; в каноне же Кириллу упоминания о 
старшем брате отсутствуют. 

Разумеется, подобная специфика распределения молитвенного 
внимания к святым братьям не свидетельствует о различной степени по-
чтения к ним. А. Петров в своем труде «Пятидесятилетие научной разра-
ботки славянских источников для биографии Кирилла и Мефодия» вы-
сказывает весьма убедительную гипотезу о причинах более позднего воз-
никновения чествования св. Мефодия, связывая это с антилатинской дея-
тельностью архиепископа Моравского и Паннонского после кончины его 
младшего брата. 

Как известно, принесение в 867 году в Рим мощей св. Климента, об-
ретенных Кириллом и Мефодием в Корсуни, вызвало значительное «по-
тепление» в отношении римской кафедры к вопросу о богослужении на 
славянском языке. Новый папа Адриан II, как отмечает Ф. И. Успенский, 
«не поставил никаких затруднений ни по отношению к переводу Свя-
щенного Писания на славянский язык, ни по вопросу о совершении ли-
тургий на народном языке славян: согласие и одобрение выражено в та-
кой торжественной форме, какая должна была заставить замолкнуть всех 
недоброжелателей к делу славянских проповедников. И сами они были 
обласканы, и ученики их получили посвящение в разные церковные сте-
пени» [15]. По смерти Кирилла его тело, несмотря на желание Мефодия 
отправить его в Константинополь, было захоронено в базилике св. Петра, 
сам Мефодий получил сан епископа и назначение на кафедру в Моравию 
по просьбе короля Коцела. Многие исследователи склоняются к мысли, 
что подобные шаги были предприняты Римом с целью установить через 
авторитет Мефодия существенное влияние на христианизирующуюся 
Моравию. «Патриарх Фотий в это именно время занимался разработкой 
вопроса о заслугах Восточной Церкви в деле христианской миссии между 
славянскими народами; разве не должна была Римская Церковь считать 
особенно счастливым и благоприятным обстоятельством, что присвоени-
ем себе дела солунских братьев она могла нанести большой удар притя-
заниям Константинопольского патриархата и положить вместе с тем 
пределы сфере влияния Византии» [15]. 

Тем большей неожиданностью оказалась для Рима деятельность св. 
Мефодия среди славян. Святитель продолжил православную проповедь, с 
особым тщанием подчеркивая канонические расхождения обычаев и уста-
новлений католического духовенства с апостольским вероучением, необы-
чайно продуктивно в короткий срок осуществил перевод на славянские 
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языки всего корпуса библейских и богослужебных текстов, чего не успел до-
кончить св. Кирилл, а также подготовил около 200 священнослужителей, 
готовых продолжать начатое равноапостольными братьями дело. Реакция 
папского престола была такова, что Мефодий оказался под судом баварских 
епископов «по догматическому вопросу» (речь шла о «филиокве», добав-
ленном католиками в Символ веры), потом испытал трехлетнее тюремное 
заключение, был вынужден прибыть в Рим для выяснения степени своей 
лояльности, где «публично заявил, что верует и читает сообразно с апо-
стольским и евангельским учением» [15]. Политическая ситуация менялась 
часто, поэтому периоды описанных гонений перемежались в жизни епи-
скопа Моравского и Паннонского с эпизодами напряженного труда среди 
своей паствы [8]. Добавим к этому печальный финал моравской миссии: по-
сле кончины Мефодия начался практически разгром славянской церкви, 
был введен запрет богослужения на местном языке, многие ученики святи-
теля были изгнаны из страны и даже проданы в рабство. 

Учитывая эти сведения, А. Петров пишет: «Славянская церковь не 
могла усвоить взгляда римской церкви на Мефодия. Наоборот, Мефодий, 
проживший дольше своего брата и выполнивший более заметную часть за-
думанного Кириллом просветительского подвига, должен был, пожалуй, 
пользоваться в славянском населении большей популярностью и большим 
уважением, чем Кирилл; однако и в славянской церкви прежде началось че-
ствование Кирилла философа, а потом уже Мефодия» [11; 29–30]. 

Восстановление праздничного церковного почитания свв. Кирилла и 
Мефодия было одним из основных событий в России, связанных с прохо-
дившим в 1863 году празднованием 1000-летия Моравской миссии. Следую-
щей юбилейной датой стало 1000-летие со дня смерти Мефодия. В это время 
и был сформирован основной корпус текстов, употребляемых за богослуже-
нием в дни памяти святых братьев по сей день [6]. Современные издания ми-
ней подчеркивают соответствие текстов древним источникам: «Свѣрено съ 
изданіемъ: Трефологій Зографскаго монастыря XIII вѣка // И. Срезневскій. 
Свѣденія и замѣтки о малоизвѣстныхъ и неизвѣстныхъ памятникахъ. При-
ложеніе къ XXVIII-му тому записокъ Имп. Академіи Наукъ» [9]. 

В каноне святому Мефодию, акафисте святым равноапостольным 
братьям и тексте праздничной службы 11 мая достаточно подробно пред-
ставлены биографические данные. «Сей бо мiра красная оставивъ» [9], 
«любве ради Христовы презрѣвшаго и во ангельстѣмъ образѣ небесному 
Царю крѣпко воинствовавшаго» [минея майская], Мефодий начинает свое 
служение в монастыре на горе Олимп. В акафисте особо отмечено, что, как 
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и Кирилл, «едино на потребу спасения ища», «сих же ради и Мефодий, 
воевода уже сый, отыде на гору Олимп, идеже яко инок Господу служаше» 
[1]. Отмечены в рассматриваемых текстах и эпизоды совместного монаше-
ского труда братьев: Кирилл «еси ко святому Мефодию во обитель и с ним 
купно иноческия труды паки подъял еси, и просветися пустыня подвигов 
светом» [1]; «яко птица, отъ сѣти ловящихъ бѣгая, въ тихое пристанище 
иночествующихъ достиглъ еси и въ ризу радованія облеклся еси, воспѣвая 
со Мефодіемъ: слава силѣ Твоей, Господи» [10].  

Центральное место в биографическом составе апрельской и майской 
служб святым братьям занимает описание их проповеднической миссии с 
необходимыми для исторически верного понимания содержательной сути 
событий комменариями. «Радуйся, Кирилле, богословія трубо златоко-
ванная, таинство Святыя Троицы подобіемъ солнечнымъ уяснивый и тѣмъ 
злохульная уста агарянская заградивый; радуйся и ты съ нимъ, Мефодіе, 
единомудренно подвизавыйся, молитвами и знаменіи тому споспѣше-
ствуя» [10], – здесь упоминается известный диспут о троическом догмате, 
победа в котором прославила Кирилла Философа. А вот как описана мо-
литвенная помощь брату Мефодия и его безупречная верность Истине в 
каноне: «Божественна и верна Мефодия вси воспоим, людие, и любовию 
ублажим, яко пастыря великаго словеном, служителя Троицы честна, про-
гонителя ереси» [9]. 

Существенный момент в истории противостояния Мефодия католи-
ческой ереси зафиксирован в шестой песне молебного канона святым рав-
ноапостольным учителям словенских языков: «Ересем всем противен яви-
ся благодатию, Мефодие, достойными ответы, от Отца убо Параклита ис-
ходяща, а не от Сына, глаголя, но равенством Троицу чисте исповедая» 
[10]. Именно о филиокве – исхождении святого Духа (Параклита) не толь-
ко от Отца, но и от Сына – как о неправославном учении говорил на до-
просе в Риме моравский святитель, стойко исповедуя истинную веру. 
«Мефодіе блаженне истѣе исповѣдаше, вопія: отъ Отца, не отъ Сына 
Утѣшителя явѣ исходяща, тѣмже явися со отцы Перваго Собора», – гово-
рится об этом событии в апрельской службе святителю в стихирах на Гос-
поди воззвах с указанием на полное соответствие исповедательной пози-
ции Мефодия богословию Вселенских Соборов [9]. 

Основная филологическая заслуга солунских братьев – создание сла-
вянской письменности – также отмечена в тексте канона св. Мефодию: 
«просвещающа грады многи и страны буквами твоими» [9]. Есть схожие 
упоминания и в акафисте святым братьям: они «потщашася Божествен-
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ныя книги на язык словенск прелагати» [1]. «Писмена словенская» изобрел 
Кирилл, сказано в тексте майской службы и подчеркнуто далее: «невеще-
ственнымъ сокровищемъ обогатисте насъ, отцы досточудніи: Божествен-
ная бо Литургiя на языцѣ словенстѣмъ начатся отъ васъ совершатися» [10]. 
Разумеется, здесь особо выделен аспект, связанный с победой солунских 
просветителей над ересью триязычия: «Радуйтеся, славити Бога всеми 
языки завещавшии; Радуйтеся, триязычную ересь добльственно обличив-
ши» [1], но и мытарства св. Мефодия, «иже пострада от еретик триязыч-
ных» [9], также упомянуты. 

Вспоминая о св. Мефодии в юбилейный год его кончины, невозмож-
но отделить его жизнеописание от жизнеописания его брата. «Жизнь и 
подвиги одного из них, естественно, вызывают у нас глубоко-благодарныя 
мысли и чувства о совокупной их деятельности для духовнаго просвеще-
ния славян», – писал в 1897 году протоиерей Григорий(Дьяченко) [3].                
В восьмом кондаке акафиста святым братьям помещены слова духовного 
завещания, которые, согласно житиям, произнес Кирилл на смертном од-
ре: «Се, брате, супруга волов бяхове, едину бразду тяжуща, и аз на лесе па-
даю, течение скончав; ты же любиши святую гору вельми, не мози убо го-
ры ради оставити учения языков словенских» [1]. И далее следует восхва-
ление безграничной верности св. Мефодия: «Весь предан быв душею же и 
телом заветам брата своего, святый Мефодий не убояся прещений княже-
ских, ни клевет от иереев латинских, ни заточения темнична, но вся сия, 
яко доблий воин Христов, претерпевая, не преста языки словенския и 
паству свою добре правити и просвещати, дондеже в старости опочи и              
к святому Кириллу во блаженную обитель райскую преставися». 

Проводя текстологический анализ текста праздничной службы               
свв. Кириллу и Мефодию, В. Лепахин обращает внимание на эту особен-
ность: «Несколько раз в нем подчеркивается, что Кирилл и Мефодий – 
“двоица”, их не надо отделять друг от друга» [7]. «Священную двоицу про-
свѣтителей нашихъ почтимъ» [10]. То же видим мы в тексте акафиста свя-
тым равноапостольным Мефодию и Кириллу Словенским: «Светозарную 
апостол словенских двоицу восхваляющее» [1]. 

Нераздельность прижизненных трудов святых братьев, отраженная в 
церковном почитании, оказывается столь существенным фактором, что 
вмешивается даже в обычно строжайшим образом соблюдаемую иерар-
хию использования паремий – отрывков из Священного Писания, которые 
звучат во время богослужения. Святительские паремии читаются и св. 
Мефодию, который скончался в сане архиепископа, и его брату-
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иеромонаху, который святителем не был и которому следует читать паре-
мии преподобнические. «Здесь происходит некоторое отождествление 
апостольского и святительского подвига, апостола и святителя» [7]. 

Необходимую для верного понимания сути и значения свершений 
свв. Мефодия и Кирилла глубину дает рассмотрение тематики прослав-
ляющих их богослужебных текстов. Мотив света и просвещения является 
доминантой канонов и акафистов обоим святым братьям: «Свѣтильницы 
пресвѣтліи, свѣтомъ богопознанія страны словенскія озарившіи» (стихира 
на Славу) [10]. В христианской традиции под светом в подобном контексте 
понимается не видимый физический свет, но проявление Божественной 
энергии – свет фаворский, нетварный. Потому и просвещение оказывается 
не только распространением грамотности и образования, но связано с 
усвоением человеком света веры Христовой. «Поэтому в службе читаем: 
Кирилл и Мефодий просветили “светом Евангелия” “языки словенские”, 
они потрудились в просвещении славян “светом Боговедения”» [7]. 

В древнейшем русском летописном своде недвусмысленно и кратко 
обозначена причина благодарности просвещенных славян: «Когда же они 
<Константин и Мефодий> пришли, то начали составлять славянскую азбу-
ку и перевели Апостол и Евангелие. И рады были славяне, что услышали 
они о величии Божием на своем языке» [12]. Обратим внимание на этот 
существенный аспект: на первом плане в восприятии современников ока-
зывается способность славить Бога на родном языке, которую подарили 
им солунские братья. Именно это многократно фиксирует и текст службы 
свв. Кириллу и Мефодию: «тѣми бо начатся на сроднѣмъ намъ языцѣ сло-
венстѣмъ Литургiя Божественная и все церковное служеніе совершатися»; 
«тiи бо языки словенскія, гладомъ слова Божія погибавшія, манною ученія 
богомудраго напитаста» (седален); «преложеніемъ писаній родъ сло-
венскій изъ дивія маслины въ благоплодную премѣниша» (икос седьмой 
песни); «невещественнымъ сокровищемъ обогатисте насъ, отцы до-
сточудніи: Божественная бо Литургiя на языцѣ словенстѣмъ начатся отъ 
васъ совершатися» (восьмая песнь); «паче же мы, вами славити Бога Выш-
няго на сроднѣмъ намъ языцѣ научившеся» (песнь девятая) [10]. 

Тема просвещения в рассматриваемых текстах всегда сопровождает-
ся повествованием об учительской и проповеднической деятельности св. 
братьев, и здесь заметен акцент на исполненности Святым Духом словен-
ских апостолов. В стихире на Господи воззвах в майской службе общим те-
зисом о «богомудрости» отмечены характеристики и Мефодия и Кирилла, 
однако выделено, как по-разному стяжают они плоды Духа: «Кiими по-



234 Сайченко В.В., Голикова Л.П.  
 

хвальными пѣсньми ублажимъ богомудрыя учители, Мефодія пустынно-
любнаго, въ безмолвнѣмъ пребываніи плоды Духа обогатившася, и Ки-
рилла златоглаголиваго, раченіемъ любомудрія горнюю премудрость 
стяжавшаго» [10]. Указание на то, что авторов канона интересуют в данном 
случае не биографические подробности, а именно общность целей при 
разнице пути, содержится в повторении самого сопоставления образов 
святых в следующем тропаре: «Кiими пѣсненными добротами восхвалимъ 
богомудрыя учители, Мефодія, вся красная мiра любве ради Христовы 
презрѣвшаго и во ангельстѣмъ образѣ небесному Царю крѣпко воинство-
вавшаго, и Кирилла, отъ отрочества премудрость въ сожитіе себѣ избрав-
шаго и отъ Бога данныя таланты во славу Его усугубившаго» [10]. И в сти-
хире на стиховне: «Кирилле, духовныя мудрости источниче живоносный, 
языки словенскія, жаждею истаявающія, напоивый, Мефодіе, молитвы чи-
стое обиталище» [10]. Если образ св. Кирилла характеризуется в основном 
через мотив мудрости как интеллектуального дара, то св. Мефодий стяжа-
ет равную славу через молитвенное безмолвие. 

Характерно упоминание мудрости человеческой, присущей просве-
тителям, которая «поспособствовала им во спасение», рядом с таким 
утверждением: «Радуйтеся, яко Слово Божие и святых отец писания паче 
философии возлюбили есте» [1]. Слово Божие – Превечный Логос – вновь 
оказывается предпочтительным даром равноапостольных братьев «языкам 
словенским»: «Ими бо отъ прелести бѣсовскія свободившеся, свѣтъ бла-
говѣстія Христова пріяхомъ и познахомъ Предвѣчное Слово, отъ мрака 
грѣховнаго избавльшеся» (стихира на стиховне) [10]. 

Именно это аспект духовной и культурно-просветительской миссии 
солунских проповедников выделяет в статье «Христос как Слово: Еванге-
лие и культура» прот. Иоанн Мейендорф. «Кирилло-мефодиевской идео-
логией» он называет «убеждение, что христианская вера должна укоре-
няться на местной почве, чтобы приносить плоды подлинного, активного 
соработничества человека с Богом в созидании христианского общества и 
христианской культуры» [4]. Именно в категориях богословия Слова, по 
мнению прот. Иоанна, следует воспринимать основные содержательные 
параметры деятельности Кирилла и Мефодия. Ключом к такому понима-
нию моравского периода их жизни может послужить стихотворный Про-
лог [13], предваряющий их перевод евангельского Лекционария: 

Как предрекли пророки, жившие прежде, 
Христос грядет, чтобы собрать народы, 
Ибо есть Он свет миру всему [13; 142]. 
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Слово в филологическом смысле лишь частность, оно одухотворяет-
ся Словом Божиим, но в начале – как сказано в Евангелии от Иоанна, кото-
рому и предпослан Проглас – было Слово [Ин. 1:1]. «Слово Божие как Ло-
гос – не только произносимое христианином. Христианская миссия – это 
миссия обновления творения, прежде всего потому, что тот же самый Ло-
гос, который был Творцом в начале, и теперь вновь приходит в мир как его 
Спаситель, и, кроме того, потому, что для Бога говорить и действовать – 
одно и то же» [4]. 

Слушай, славянский народ! 
Слушайте Слово, ибо оно – от Бога. 
Слово, что питает души человеческие, 
Слово, что укрепляет сердца и умы, 
Слово, что готовит всех к познанию Бога [13; 142]. 

Основным заветом солунских братьев оказывается вера в подлинное 
бессмертие человеческой души, просвещенной Словом: 

И тем, кто изучит буквы, 
Мудрость Христос дарует, 
И души ваши укрепят 
Апостолы со всеми пророками. 
Повторяющие слова их 
Способны будут врага погубить, 
Принеся победу Богу доброму, 
Избежав плотского тлена и гниения [13; 144]. 

Именно прославлению подобного сотериологического пафоса, про-
явленного в каждом эпизоде подвижнической деятельности свв. Кирилла и 
Мефодия, посвящены тексты, связанные с их церковным почитанием. 
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«Категории-образы» и понятия индивидуально-творческой научной 
мифологии М. М. Бахтина: фольклорный человек, большое время, полифониче-

ский роман, гротескные качели – сохранили отчасти метафорический харак-
тер, каждое из названых понятий заслуживает коннотативного разверты-
вания и отдельной словарной статьи. Феномен Бахтина подтверждает па-
радоксы научного признания идей, а его эстетическая система демонстри-
рует аналогичный пример семантического расширения и академического 
утверждения. Словарь «Поэтика. Энциклопедия научных терминов и по-
нятий», составленный Н. Д. Тамарченко (М., 2008), включает понятия                
М. М. Бахтина «абсолютная эпическая дистанция», «авторская вненаходи-
мость», «вчувствование» и др. в качестве популярных и почти общеупо-
требительных. Имя ученого сегодня воспринимается как символ литера-
туроведа и философа ХХ века, создавшего язык современной поэтики. 

Задача изучения единства речевого мировоззрения М. М. Бахтина 
привлекает в последнее время исследователей его наследия к идее создания 
«бахтинского тезауруса» [6]. Ими оспаривается сложившееся убеждение в 
том, что в мире Бахтина нет симметрической соотнесенности понятий и 
положений, а главное – терминологической четкости. Ученого упрекали в 
импрессионизме, плеонастичности стиля, в метафоричности, «частнонауч-
ных» понятий (вненаходимость, овнешнение, вчувствование и др.). Один и тот 
же феномен, передающий логику денотативного означаемого, часто пред-
стает у него в разных лексических обликах (например, полифония, многоголо-

сие; частный, приватный человек). Бахтин, добиваясь подбора адекватных его 
мысли выражений, широко вводит в свой текст «категории-образы»: художе-

ственное видение, контрапункт, реалистическая эмблематика, модальность, 

амбивалентность, смех, историческая инверсия, художественное время, народно-

смеховая культура, карнавал (карнавальное ощущение жизни), маска, древний 

(фольклорный) комплекс, фольклорный человек. Некоторые из них недостаточ-
но точно определены, не могут быть строго логически формализованы. 
Означающие в терминообразовательной модели «полифонического рома-
на» в интерпретации ученого соприродны, существуют не изолированно, а 
находятся друг к другу в отношениях дополнительности (сравни: единство 
музыкальных терминов в работе о поэтике Достоевского – гомофония, тон, 

акцент, доминанта, голос, разноголосость, многоголосость, контрапункт). 
Единство их функционирования в критической теории Бахтина обусловле-
но ориентацией творческой манеры Достоевского на слух, а не на зрение. 
Терминология ученого отражает общую тенденцию эпохи в эстетизации 
терминов инонаучных сфер (ср. теории «психологии искусства» В. Л. Выгот-
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ского, «органической» критики, «эмбриологии поэзии» В. В. Вейдле, кате-
горий «мимикрия», «филогенез» и «онтогенез» у В. Набокова, математиче-
ских терминов Е. Замятина и А. Солженицына и др.). 

Как правило, в связи с постановкой научной проблемы Бахтиным об-
суждаются и основные термины, оговаривается условный характер их упо-
требления, не претендующий на полноту и отчетливость теоретического 
выражения. Некоторые понятия закрепились исключительно в эстетике        
М. М. Бахтина, другие получили более широкое распространение. Устано-
вить внутренние семантические связи между важнейшими словами и вы-
ражениями, имеющими в его текстах статус терминов, прояснить их реаль-
ное значение можно только в контексте этих связей. Чем понятие ближе к 
тому, что Бахтин назвал «категория-образ», тем больше оно нуждается в 
комментарии (ср.: термины голос, смех, гротескный образ тела, карнавал, кар-

навальный смех, избыток, овнешнение). Образы-термины, получившие статус 
«частнонаучных», употребляются не в оценочном, а описательном смысле и 
являются терминами классификации. Они часто образуют концептуальные 
терминологические цепи: гротеск, гротескный реализм, гротескный мир, гро-

тескный канон, гротескный смех, гротескные качели и др. Диалогизм (языко-
вой и культурный) гротеска и серьезности при этом трактуется исследовате-
лем как два аспекта целостной структуры сознания. 

По мнению Бахтина, превращение слова в термин «обессиливает» его, 
тенденция к имени – пробуждает его метафоричность и стилистическую 
окраску. Метафора (как способ образного, косвенного выражения смысла) 
применяется в качестве номинативного приема в научном дискурсе, хотя 
стремление к точным дефинициям и попытка избежать двусмысленности 
ограничивают ее использование. Тем не менее, ее семантическая емкость, 
высокая степень абстракции и ощущение подобия играют существенную 
роль в теоретическом мышлении, стимулируя порождение «метафориче-
ских» терминов. По наблюдению Н. Д. Арутюновой, способствуют этому 
слияние в метафоре образа и смысла, синтетичность, диффузность значе-
ния, допущение разных интерпретаций, апелляция к воображению: «В ме-
тафоре наблюдается “вторжение” синтеза в зону анализа, образа в зону по-
нятия, воображения в зону интеллекта, индивидуальности в страну классов» 
[1; 19]. Для метафоры характерно также установление далеких связей (ме-

тафорический контраст). Метафора органически связана с универсальным 
видением мира, сводит концепт в точку, единый фокус. Н. Д. Арутюнова 
относит метафору к семиотическим концептам (таким, как образ, символ, 

знак, аллегория), однако концепт метафоры размыт. Метафорическое освое-
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ние мира (в области дискурсивного мышления) имеет как бы обратную 
направленность. Если дискурсивное мышление экстенсивно, то мифологи-
ческая и языковая концептуализация действительности интенсивны. 

В современных опытах и методологиях анализа текста обозначился 
интерес к тому, как произведение сделано, к средствам его художественного 
воздействия. Семантические связи в выражении «эстетика словесного твор-
чества» М. М. Бахтина строятся вокруг новой концепции художественного 
произведения и оригинальной трактовки категорий «материал» и «форма», 
«автор» и «герой», в которых выражается взаимосвязь между эстетическим 
объектом и материалом произведения (см.: «Проблемы содержания, мате-
риала и формы в словесном художественном творчестве»). У Бахтина целый 
ряд понятий обозначает индивидуально-творческое начало в области худо-
жественного познания: художественная модель мира, художественная сфера, 

художественная модель, архитектоника мира, художественное видение (зрение), 

творческий хронотоп. «Достоевский расширил горизонт художественного ви-

дения, это позволило ему взглянуть на человека под другим углом художе-

ственного зрения, открыть новые стороны человека и его жизни», – писал 
Бахтин [2; 461]. Достоевский создал сложную художественную модель мира, 
полифонический тип художественного мышления. У Бахтина термин «кон-
цепция мира» обозначает исследование моментов единого «смехового кар-
навального аспекта мира» у Ф. Рабле [3; 284]. Ученый отмечает усложнение, 
углубление восприятия мира, рост человеческой требовательности и кри-
тицизма в современном обществе. По его характеристике, настоящее в его 
незавершенности как исходный пункт и центр художественно-
идеологической ориентации, – грандиозный переворот в творческом созна-
нии человека [3; 230]. «Когда настоящее становится центром человеческой 
ориентации во времени и в мире, – время и мир утрачивают свою завер-
шенность как в целом, так и в каждой его части. В корне меняется времен-
ная модель мира: он становится миром, где первого слова (идеального 
начала) нет, а последнее еще не сказано. Для художественно-
идеологического сознания время и мир впервые становятся исторически-
ми» [4; 221]. Понятийные варианты сводятся к понятийному инварианту – 
«художественной модели мира», – замещающему целый ряд в понятийном 
отношении еще менее ясных обозначений внутреннего мира произведения. 

В современном литературоведении понятие «художественный мир» 
используется то в метафорическом, то в более строгом, терминологическом 
смысле и имеет целый ряд синонимических или почти синонимических 
обозначений: внутренний мир, поэтический мир, образ мира, изображенная мо-
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дель мира. Художественный мир трактуется как символическая инвариант-
ная статико-динамическая модель произведения или творчества. Понятия 
«поэтический мир», «картина мира», «модель мира» принадлежит эстети-
ческой гносеологии, развивающейся ныне теории поэтического познания 
мира и включает в себя социофизический мир, систему ценностных ориен-
таций личности, реализуемых в ее языковом сознании, концептосфере че-
рез смысловые поля, систему понятий о пространстве, времени, событии. 
Путь от образа мира к языку поэта проходит через категории поэтического 
познания мира. Синонимичные понятия «поэтический мир» и «художе-
ственная реальность» в теоретическом пафосе Бахтина сближены необыч-
ным сопоставлением, характерным для него взглядом «наоборот»: наряду с 
понятием изображенный мир вводится равнозначное ему понятие изобража-

ющий мир. По логике рассуждений ученого, внешнее материальное суще-
ствование произведения, локализированное в пространстве, составляет его 
текст, который всегда закреплен в мертвом материале – в физическом зву-
чании, в рукописях, на бумаге, в книгах (лежащих между мертвой приро-
дой и культурой). Создание произведения и ознакомление с ним протекает 
во времени, поэтому свои хронотопы есть у автора и слушателей-читателей. 
В этом совершенном времени-пространстве находится человек, создающий 
книгу, и реальные люди, ее воспринимающие. Эти реальные люди могут 
находиться в разных временах-пространствах (иногда разделенных веками) 
и пространственной далью, но все равно они находятся в едином реальном 
и незавершенном мире, который отделен резкой и принципиальной гра-
ницей от изображенного в мире текста. Поэтому мир этот ученый называет 
создающим мир текстом: «…все его моменты – и отраженная в тексте дей-
ствительность, и создающие текст авторы, и исполнители текста (если они 
есть), и, наконец, слушатели-читатели, воссоздающие и в этом воссоздании 
обновляющие текст, – равно участвуют в создании изображенного в тексте 
мира. Из реальных хронотопов этого изображающего мира и выходят от-
раженные и созданные хронотопы изображенного в тексте мира» [4; 188].         
В рефлексии Бахтина между изображающим и реальным миром, изобра-
женном в произведении, проходит резкая и принципиальная граница, но 
недопустимо понимание этой границы как абсолютной и непереходимой. 
При всей неслиянности изображенного и изображающего мира они неразрывно 
связаны друг с другом и находятся в постоянном взаимодействии, непре-
рывном обмене, подобном непрерывному обмену веществ между живым 
организмом и окружающей его средой: пока организм жив, он не сливается 
с этой средой, но если его оторвать от нее, то он умрет. «Произведение и 
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изображенный в нем мир входят в реальный мир и обогащают его, и реаль-
ный мир входит в произведение и в изображенный в нем мир как в процес-
се его создания, так и в процессе его последующей жизни в постоянном об-
новлении произведения в творческом восприятии слушателей – читателей. 
Этот процесс обмена сам хронотопичен: он совершается прежде всего в ис-
торически развивающемся социальном мире, но и без отрыва от меняюще-
гося исторического пространства» [4; 188–189]. Бахтин говорит об особом 
«творческом хронотопе», в котором происходит этот обмен, при этом 
изображенный мир никогда не может быть хронотопически тождествен-
ным с изображающим реальным миром, где находится автор-творец этого 
мира. 

Трактовка концепта «мир» как предмета теоретического и художе-
ственного познания у Бахтина коррелирует с современными философско-
научными представлениями по целому ряду признаков. В динамике кар-
тины мира ХХ века наиболее важной является проблема поиска границ 
между текстом и реальностью, с существенным акцентированием пред-
ставлений о первичности, фундаментальности сознания, вымысла, иллю-
зии. Возникает новое восприятие мира – не отдельных предметов мира, а 
всего мира, всей целостности пространства-времени. Это единство не 
складывается из предметов, а предшествует им. Онтологически оно реаль-
нее, первичнее. В эпоху «поэтической модальности» (С. Н. Бройтман) со-
здается особого рода художественная реальность, которая в отличие от 
других типов реальности не может быть понята однозначно (ср. амбива-
лентность, вариативность, условность прочтения финалов и сюжетов, 
например, постмодернистских романов). 

Поэтическая модальность и терминологическая вариативность име-
ют более глубокие идеологические корни, уводя в научное сознание со-
временного человека, ориентирующегося в сложных условиях вероятност-
ной вселенной, с ее множественностью систем отсчета. По наблюдению   
Ю. М. Лотмана: «Исследование окказиональных рядов поэтических сино-
нимов и омонимов на фоне семантической структуры естественного языка 
в настоящее время представляет собой один из наиболее действенных ин-
струментов анализа индивидуального поэтического видения мира» [5; 23]. 
Индивидуальность речевого мировоззрения художника проявляется в со-
здании новых окказиональных смыслов и актуализации традиционных 
образов символического характера. Однако, как нам представляется, это 
замечание справедливо в отношении теоретического видения и процесса 
формирования понятийно-терминологических систем, или индивидуаль-
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ных «научных мифологий». Метаязыковые структуры формальных и се-
мантико-идеологических элементов критических дискурсов формируют 
«литературоведческую научную модель». Опыт Бахтина (система его «ка-
тегорий-образов») опровергает сложившееся убеждение в том, что «мета-
языки наук не допускают вариативности и синонимии» [5; 26]. В последнее 
десятилетие в научной среде утверждается мысль о «диалогической поэ-
тике» М. М. Бахтина, где диалогическая стратегия изучения культуры 
имитировала диалогическую практику ученого, у которого все тексты экс-
плицируют единую систему идей и понятий [7]. 
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Михаил Михайлович Бахтин – русский ученый, труды которого не-

возможно четко обозначить как философские или филологические. Среди 
обширного наследия ученого важное место занимают ранние философ-
ские работы М. М. Бахтина. 

Создавая свою prima philosophia, он предлагает и новый инструмент 
интерпретации художественного текста. Философия и поступок неотде-
лимы друг от друга в рамках бахтинской теории, неотделимы они и в со-
знании человека, в сознании героя произведения, потому как сюжет жиз-
ни и сюжет текста не случайны, а являются результатом постепенных от-
ветственных действий.  

Трактат «К философии поступка» начинается с размышления в гам-
летовском духе – «век расшатался»: теоретизм расколол действительность 
на мир культуры и мир жизни. Преодоление данной разобщенности уче-
ный видит в поступке, через который достигается единый и единственный 
план события бытия. 
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Что собственно есть поступок по М. М. Бахтину? «Каждая мысль моя 
с ее содержанием есть мой индивидуально ответственный поступок, один 
из поступков, из которых слагается вся моя единственная жизнь, как 
сплошное поступление, ибо вся жизнь в целом может быть рассмотрена 
как некоторый сложный поступок: я поступаю всею своею жизнью, каж-
дый отдельный акт и переживание есть момент моей жизни-поступления» 
[1; 8]. Поступок равно мысль, мысль равно бытие. Автор утверждает, что 
мысль – это концентрация ответственного поступка, ее активность, а тео-
ретическое не есть поступающая мысль, это оторванный от действитель-
ности момент ее. Бахтин доказывает, что Я отсутствует в теоретизирова-
нии, так как это уже не мысль, а суждение, которое далеко от личности и 
ее «индивидуального акта-поступка» [1; 9]. Здесь же проясняется понятие 
«события бытия»: для ответственного поступка-мысли необходима «кон-
кретная историчность его свершения» [1; 9], то есть действительное время 
и пространство, в котором мы поступаем.  

М. М. Бахтин настойчиво утверждает, что в теоретическом мире нель-
зя жить, нельзя поступать – «в нем меня нет» [1; 11]. Теоретический мир – 
это всего лишь момент жизни-поступка: «В категориях теоретического без-
участного сознания это бытие не определимо, но лишь в категориях дей-
ствительного причащения, т.е. поступка, в категориях участно-действенного 
переживания конкретной единственности мира» [1; 17]. Разум становится 
участным сознанием – мир переживается не отвлеченно, а изнутри. 

М. М. Бахтин, иллюстрируя минусы современной ему философии, 
приходит к выводу, что мир теоретический, эстетический, психический и 
этический есть только момент мира философии поступка, которая долж-
на стать первой философией – «учением не о едином культурном творче-
стве, но о едином и единственном бытии-событии» [1; 22].  

Поступок необходимо рассматривать не как факт, а «изнутри, в его от-
ветственности». Внимательно вчитаемся в следующие строки: «Ответствен-
ный поступок один преодолевает всякую гипотетичность. <…> Поступок – 
последний итог, всесторонний окончательный вывод; поступок стягивает, 
соотносит и разрешает в едином и единственном и уже последнем контек-
сте и смысл и факт, и общее и индивидуальное, и реальное и идеальное, ибо 
все входит в его ответственную мотивацию; в поступке выход из только воз-
можности в единственность раз и навсегда» [1; 29]. Таким образом, поступок 
становится центральной категорией в онтологии М. М. Бахтина. 

Место Я в бытии определяется автором как центр. В данной точке 
никто другой находиться и уж тем более поступать не может: «То, что 
мною может быть совершено, никем и никогда совершено быть не может» 
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[1; 39]. Необходимо признание человеком своей личной конкретной при-
частности бытию, признание самого бытия, и именно в этот момент рож-
дается долженствование: «Утвердить факт своей единственной незамени-
мой причастности бытию – значит войти в бытие именно там, где оно не 
равно самому себе – войти в событие бытия» [1; 41]. 

Далее Михаил Михайлович говорит о кризисе современного (ему) 
поступка: «Образовалась бездна между мотивом поступка и его продук-
том» [1; 51], вследствие чего «завял и продукт, оторванный от онтологиче-
ских корней» [1; 42]. Причина кризиса: оторванность теории от мира по-
ступка; мир теоретический и эстетический становятся автономными. Кри-
зис поступка, превращение его в обычный биологический акт – таково со-
стояние цивилизации. 

Ученый пишет о том, что, с точки зрения теоретической, время и 
пространство моего я ничтожны, но «изнутри моей причастной жизни эти 
отрезки получают единый ценностный центр» [1; 55]. Хронотоп несет чер-
ту индивидуальности, центр которой – «я-для-себя».  

Переходя к архитектонике действительного мира, автор отмечает 
значимость двух центров: я и другого, вокруг которых и размещаются все 
конкретные моменты бытия. Именно в таком разделении и заключается 
архитектоника события. Определить свое место в бытии можно через про-
тивопоставление я и другого, что может и должно быть осуществлено че-
рез активно-ответственный поступок.  

М. М. Бахтин предлагает считать наиболее приближенным к идеалу 
поступок, содержащий в основе своей абсолютное себя-исключение: «са-
моотречение есть обогащающее бытие-событие свершение» [1; 68]. На 
этом рукопись обрывается и исследователям остается только двигаться в 
направлении, заданном М. М. Бахтиным. 

Следует отметить, что глубокая философская направленность трак-
тата ученого открывает широкие возможности перед литературоведени-
ем. Мир эстетического видения не просто показывает человека, а конкрет-
ную действительность, центр созерцания – человек.  

Вся полнота слова обязательна для выражения поступка изнутри: 
слово-понятие, слово-образ и интонация в их единстве, что практически 
недостижимо, но изначально задано. Слово обозначает предмет как неко-
торую наличность, а с помощью интонации – эмоционально-волевого то-
на – выражает отношение к предмету, тем самым приводя его в движение, 
делая «моментом живой событийности». Бахтин отмечает, что «эмоцио-
нально-волевой тон обтекает все смысловое содержание мысли в поступке 
и относит его к единственному бытию-событию» [1; 33].  
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Для того чтобы дать первоначальное описание архитектоники мира, 
М. М. Бахтин обращается к эстетическому миру искусства и делает анализ 
стихотворения А. С. Пушкина «Разлука». Литература – «своею конкретно-
стью и проникнутостью эмоционально-волевым тоном» [1; 56] – ближе 
всех к единому и единственному миру поступка. Ведь мир эстетического 
видения представляет собой конкретно-архитектоническое единство и 
расположен вокруг определенного центра – человека. «Все возможное бы-
тие и весь возможный смысл располагаются вокруг человека, как центра и 
единственной ценности» [1; 56].  

Интерпретация философии поступка включает в себя интерпрета-
цию архитектоники художественного текста, героя и его окружения, по-
зиции автора и степени вовлеченности в текст читателя. Философия по-
ступка в произведении глубоко отражает трансформацию или кризис 
философии поступка человеческого бытия. М. М. Бахтин подарил мысля-
щему миру инструмент не только философского и литературоведческого 
анализа, но и всестороннего познания жизни. 

Проблема необходимости создания философии поступка актуальна 
не только в хронотопе пишущего о ней М. М. Бахтина, но и в нынешнее 
время. Сегодня кризис поступка налицо – мир тонет в обилии теоретиче-
ских идей и поступков в теории, подтверждением тому может служить и 
жизнь современной художественной литературы, стремящейся к массово-
сти сознания, а отнюдь не единственности и участности мышления. Где в 
мире действительном отыскать подлинный образец реализации принци-
па «себя-исключения», если и в эстетическом его не найти? 
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Краснодарский край – достаточно самобытный регион России. И ино-
странные студенты из африканских и азиатских стран, избирающие юг Рос-
сии для продолжения учебы, сталкиваются с самобытной казачьей культу-
рой. Кубановедение, которое они изучают на первом курсе, не ориентирова-
но на иностранных студентов, также им в то время еще не хватает жизненных 
наблюдений для актуализации феномена казачьей культуры. Этнографиче-
ские экскурсии, проводимые в первые месяцы пребывания на Кубани, также 
не имеют целью различения культуры России и культуры Кубани. Вопросы 
по этому поводу у студентов возникают на старших курсах, когда приходит 
осознание, что они живут в многонациональной семье народов юга России. 
Именно тогда иностранцам предлагается подробная лингвострановедческая 
информация об исторической судьбе Кубани, об устном народном творче-
стве казаков [4; 35–47], о литературе Адыгеи [4; 63–79] и о самобытном поэти-
ческом и прозаическом творчестве казаков [4; 43–63], об известном писателе-
этнографе Якове Герасимовиче Кухаренко (1799–1862), который считается ос-
новоположником кубанской литературы [4; 47–63]. 

Я. Г. Кухаренко является и автором этнографических работ «Казак Ма-
май», «Вороной конь», «Пластуны», «Овцы и чабаны в Черномории». Им 
также выполнен огромный исторический труд – создана летопись – «Исто-
рические записки о войске Черноморском». Яков Герасимович был прекрас-
но образован, ценил поэзию знаменитого украинского поэта Т. Г. Шевченко, 
дружил с ним. При создании сценариев оперетт он сотрудничал с замеча-
тельным украинским композитором М. Лысенко, вел переписку с известны-
ми историками, русскими и украинскими писателями того времени. 

Сам Кухаренко собирал казачьи пословицы и поговорки, песни, со-
чинял на их основе сказки, писал этнографические очерки и рассказы. Для 
театра в 1836 г. он создал пьесу «Черноморский побыт на Кубани», в кото-
рой представил казачьи песни. В ней отражены события 1794–1796 гг.                 
В 1878 г. по этой пьесе драматург М. Стерицкий написал либретто, а ком-
позитор М. Лысенко – оперу «Черноморцы», которая не потеряла своего 
художественного значения и по сей день. 

Я. Г. Кухаренко родился на Кубани, был отдан на обучение в Екате-
ринодарское уездное училище, а после его окончания, в 15 лет, стал сотен-
ным есаулом конноартиллерийской роты, двадцать лет служил на южной 
границе Кубани. За это время получил офицерское звание, стал войско-
вым прокурором, получил почетную должность наказного атамана Чер-
номорского казачьего войска. До наших дней в Краснодаре сохранился 
дом Я. Г. Кухаренко на ул. Постовой, в котором сейчас расположен Лите-
ратурный музей Кубани, филиал Историко-археологического музея-
заповедника Краснодарского края. 
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Иностранцам старших курсов предлагаются адаптированные тексты, 
посвященные биографии писателя, записанные им фольклорные произ-
ведения, несложные для понимания: 

Танцевала рыба с раком,  
А петрушка с пастернаком, 
А цибуля с чесноком,  
А дивчина с казаком! 

Более подробно рассматривается этнографическая проза писателя, 
которая сейчас введена в учебные пособия для кубанских школьников [3]. 

Разработана специальная система заданий, позволяющая снять лек-
сические и грамматические трудности понимания этнографического тек-
ста иностранными студентами старших курсов.  

В предтекстовых заданиях дифференцируется русская и украинская 
лексика, которую в большинстве своем иностранцы уже слышали в речи 
жителей Кубани и в состоянии определять как диалектную: 

«Задание. Познакомьтесь с украинизмами, вспомните, встречали ли 
вы их в современном кубанском диалекте, в речи студентов, подберите к 
ним (по возможности) синонимы и однокоренные слова: 

1) гроши, торжище, горилка, магарыч, запорожец, батька, казачина, 
животина, детина малая; 

2) хлопец – хлопцы, пан – паны, москаль (русский человек в дорево-
люционной Украине, Белоруссии и старой Польше) – москали; товарищ – 
товарищество, казак – казацтво, чумак (украинский крестьянин, занимав-
шиеся перевозом и продажей хлеба, соли, рыбы, и др.) – чумацтво; 

3) чумаковать, судачить, молвить (слово), дивоваться, глядь, идти 
швыдче (быстрее), идти поперед кого-то, потрусить куда-нибудь, пойти 
(до чего?) до своего воза, до дому. 

Сочная кубанская речь, наполненная фразеологизмами, требует их 
предтекстового введения и семантизации: лясы точить, злость взяла, уда-
рить по рукам (положительный конец заключения сделки), скупой, как 
черти, поджилки затряслись, задеть за живое, взять в толк, бац в ноги (па-
дать в ноги, униженно просить о чем-то), быть не в себе; на роду написано, 
взять за шиворот да на солнышко. 

В предтекстовых заданиях также рассматриваются грамматические 
диалектные особенности. Например: познакомьтесь с устаревшими грамма-
тическими формами обращений, для которых в ряде случаев продолжал ис-
пользоваться звательный падеж, и формами приглашений и пожеланий, 
подберите к ним синонимы: 1) брате, братцы, человече, батьку, паноче (гос-
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подин, ед. ч.), панове (господа, мн. ч.), чумацтво, Трехиме (Трофим); 2) заходь; 
поживай на здоровье; будь добр; будешь вспоминать, пока жив на свете.» 

В послетекстовых заданиях обращается внимание на семантические 
текстовые связи, на понимание бытовых оборотов речи, этнографические 
особенности в поведении действующих лиц:  

«Задание. В каких отношениях находятся следующие выражения? 
1. Конь объезженный, смирный, под седло. – Продавал казак еще не обу-
ченных жеребцов. 2. Был проклят на семь лет и превращен в коня. – Конец 
проклятию пришел, и стал я человеком. 3. Опять ты согрешил? – Кайся, 
безбожник!» 

«Задание. Объясните, как вы поняли следующие выражения, связанные 
с казачьим бытом. Сделайте их «перевод» на современный русский язык. 

1. Се – благое дело. 2. Раз на Ростовской ярмарке. 3. Да и потрусил 
поперед него. 4. Заходь же, управившись, до наших возов на магарыч. 5. 
Вот вам, панове чумацтво, на магарыч. 6. Все об полы ударили руками, ди-
вуются, аж не помнят себя от кульбашниной притчи. 7. Аж где колеса 
продают. 8. Казаку срам – ехать по ярмарке на коне без седла, будто на 
краденом. 9. Повалило казацтво со всего табора расспрашивать про диво 
несказанное. 10. Идут рядышком да знай себе точат лясы. 11. Я был про-
клят на семь лет и превращен в коня, чтобы искупить грехи свои. 12. Про-
жил он свой век сиротою, сидел зимовщиком на речке Сосыке Ейской па-
ланки, имел очень много скотины всякой и слыл человеком денежным.13. 
Закружила горилка в голове. 14.Связаться с мошенником. 15. Дошел 
(Кульбашный) до того, который торговался, снял шапку, перекрестился, 
ударили по рукам. 16. Вынул Кульбашный из кармана платок, нашел 
гроши, отсчитал две сотни и, отдав продавцу, взял коня за повод полою.» 

«Задание. Используя материалы предшествующего задания, ответьте 
на вопросы. 

Какие фразеологизмы содержатся в предложениях 6, 10, 11, 15? 2. 
Какие казачьи традиции отражены в предложениях 8, 15, 16 и как вы оце-
ниваете эти традиции?» 

Послетекстовые задания повышенной сложности в ряде случаев об-
ращены к иностранным студентам из ближнего зарубежья, знакомым с 
русской литературой: 

«Задание. Ответьте на вопросы по прочитанному тексту. 
1.  Из какой местности современного Краснодарского края приехал на 

ярмарку казак Кульбашный? 2. Что говорится о его возрасте и семейном по-
ложении? 3. Кто такие москали и чумаки? 4. Кого казаки Черномории счита-
ли мошенниками и почему, что оказалось на самом деле? 5. Почему казак 
Кульбашный не усомнился в подлинности рассказа мошенника-монаха и по-
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чему в ней не усомнились другие казаки? 6. С какими удивительными исто-
риями сравнивали казаки происшествие, случившееся с главным героем, и на 
какие элементы украинской истории опирались? 7. Можно ли доказать, ис-
пользуя материалы текста, что казак Кульбашный следовал всем народным 
приметам, чтобы не быть обманутым и чтобы сделка свершилась благопо-
лучно? 8. Сыграла ли роль масть коня в том, что герой рассказа поверил в 
волшебные превращения? 9. У каких еще писателей волшебные сюжеты пе-
реплетаются с бытовыми? 10. Какие из произведений Н. В. Гоголя напоми-
нают по тематике прочитанный вами рассказ Я. Г. Кухаренко? 11. Для чего 
автору рассказа понадобилось использовать такое большое количество укра-
инских слов? 12. Почему рассказ насыщен пословицами и включает фразео-
логизмы? 13. Сумел ли автор передать быт казаков XVIII века и как называют-
ся подобные произведения? Для ответа используйте понятия «реализм», 
«этнография». 14. Известны ли вам подобные произведения этнографическо-
го плана, созданные писателями вашей страны?» 

Как можно видеть, задания последовательно усложняются и предпола-
гают переход от рецепции текста автора к продукции собственного текста. 

Внимание к истокам кубанской художественной литературы обуслов-
лено лингвострановедческой задачей обучения. Субъектно-субъектные отно-
шения, выстраивающиеся между автором и читателем в процессе чтения ху-
дожественной литературы, вызывают сопереживание, и в результате через 
художественный образ рождается понимание национальной специфики 
мышления другого народа. Студенты начинают ориентироваться в истории, 
культуре, традициях современности Кубани, у них формируется лингвостра-
новедческая и регионоведческая компетенции [1, 2]. 
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ления об исторической судьбе южного региона России, о процессе становления 

миропонимания жителей этого региона. 
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Две последовательные даты – 200-летний юбилей М. Ю. Лермонтова 
и Год литературы в России – позволили привлечь внимание общественно-
сти к проблемам изучения русской литературы в России и за рубежом. 
Мы остановимся на одном из ракурсов этой проблемы – на особенностях 
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знакомства с русской литературой иностранцев нефилологических специ-
альностей, обучающихся в вузах России на старших курсах. Для этого кон-
тингента стуентов были подготовлены два учебных пособия регионального 
характера, в которых рассмотрена русская литература, созданная в основ-
ном на Кубани и отчасти на Кавказе или посвященная событиям, проис-
ходившим в этих регионах страны [3, 4]. 

В пособиях представлены события из жизни России Х века, отражен-
ные в летописи Никона Великого (? – умер в 1088 г.). Летопись создавалась 
на территории самого южного русского княжества – Тмутаракани (совре-
менного Таманского полуострова Краснодарского края). Летописный свод 
Никона 1073 г. послужил основой для «Повести временных лет» Нестора, 
написанной в ХII в. А последняя стала основой для создания Н. М. Карам-
зиным «Истории государства Российского». Из нее и заимствовал              
А. С. Пушкин сказание, которое стало известно как «Песнь о вещем Оле-
ге». С отрывками из этого произведения и знакомятся иностранцы. 

Текст «Песни» сопровождается подробными историческими и лингви-
стическими комментариями, а итоговые вопросы, представленные после тек-
ста, направлены на формирование умения логически мыслить и высказывать 
свои суждения с опорой на текст и на привлекаемые исторические сведения. 
Приведем несколько вопросов, предлагаемых студентам: 1. Хотел ли кудес-
ник обмануть князя, хотел ли его спасти? 2. Почему Пушкин называет князя 
Олега Вещим? 3. Какая идея или серия идей положена в основу стихотворе-
ния А. С. Пушкина? Это идея недоверия к предсказаниям? Это идея возмезд-
ия за оскорбление высших сил? Это идея расплаты за поругание преданной 
дружбы и любви? Это идея бренности существования и безуспешности же-
ланий человека распоряжаться своей судьбой? Это иная идея? Докажите свое 
мнение. 4. Сравните высказанное вами мнение со следующим дословным 
текстом летописца Нестора из «Повести временных лет». Когда Олег узнал о 
смерти коня, он посмеялся над кудесником и сказал: «Неправду молвят волх-
вы, все предсказания – ложь: конь умер, а я жив!» Можно ли говорить о более 
глубоком толковании Пушкиным истории князя Олега? 5. Какие еще сказа-
ния о древних временах вы знаете из истории? 

Событиям в Тмутаракани отчасти посвящено и «Слово о полку Иго-
реве», созданное в XII в.: «Тот Олег мечом ковал крамолу,/Сеял стрелы по 
земле по Русской... / Затрубил он сбор в Тмуторокани/»; «С злат-стола два 
сокола слетели, / Захотев испить шеломом Дону, / Поискать себе Тмуторо-
кани. / И подсекли половцы им крылья, /А самих опутали в железа!». 

Понимание поэтического текста, хотя и снабженного подробным 
комментарием, имеет свои трудности, поэтому широко используется зри-
тельная наглядность: «Слово о полку Игореве» богато иллюстрировано 
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русскими художниками, что позволило все элементы амуниции древних 
воинов и языческие божества представить иностранцам на репродукциях 
картин известных русских художников и тем самым превратить знаком-
ство с текстом в интересный экскурс в историю и мифологию древних сла-
вян, а также познакомить с русским изобразительным искусством. Зада-
ния к тексту также построены с опорой на зрительную наглядность: «От-
кройте карту похода князя Игоря на половцев и расскажите, где произо-
шла битва, откуда пришли половцы. Используйте географические назва-
ния, употребленные в «Слове» [3; 27].  

ХIХ век представлен творчеством поэтов-декабристов, отбывавших на 
Кубани ссылку. Это Д. А. Арцыбашев, похороненный на войсковом Всесвят-
ском кладбище в Краснодаре, а также Н. И. Лорер, которому выпало на долю 
хоронить погибшего на дуэли М. Ю. Лермонтова. Среди них А. И. Одоев-
ский, «милый Саша», любимец А. С. Грибоедова и М. Ю. Лермонтова, 
умерший от лихорадки на берегу Черного моря и обретший вечный покой 
на территории современного поселка Лазаревского. И один из немногих 
оставшихся в живых после «теплой Сибири» декабрист П. А. Катенин, кото-
рый создавал стихи и поэмы во время службы в Ольгинском укреплении (те-
перь станица Ольгинка Краснодарского края). На Кубани умер и известный 
писатель, смелый воин А. А. Бестужев-Марлинский, романтически изобра-
зивший службу на Кавказе, восхищавшийся воинской доблестью горцев и 
погибший в бою с ними на мысе Адлер (территория современного Сочи). 

ХIХ век представлен также творчеством А. С. Грибоедова, А. С. Пуш-
кина, М. Ю. Лермонтова, связанным с Кубанью и Кавказом. 

Наибольший интерес у иностранных студентов вызывает знамени-
тый пролог к поэме А. С. Пушкина «Руслан и Людмила», в котором герои 
русских сказок поселены поэтом в лукоморье, представляющем собой 
редкое географическое явление – схождение в виде одного общего выступа 
берегов двух морей: Азовского и Черного. С героями русского фольклора 
иностранцы уже знакомились при чтении казачьих сказок. А теперь их 
вниманию предлагаются прекрасные иллюстрации лучшего детского ху-
дожника Николая Кочергина, вводящего в мир русских сказок, что преду-
смотрено условиями заданий. 

Итоговый контроль построен по типу обобщения пройденного. 
Иностранцам предлагается поразмышлять о прочитанном. Но при этом 
им не навязываются прямые оценки. Как верно пишет Н. В. Кулибина, ху-
дожественный текст не может быть однозначно интерпретирован, мысли-
тельная работа над ним читателя должна оставаться незавершенной, не 
может быть «полного освоения смыслового и эмоционального простран-
ства текста», эта задача «психологически не оправдана» [2; 149]. 
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Вот некоторые примеры итоговых заданий, построенных по этим 
принципам: 1. Какие отношения складывались между рядовыми русскими 
солдатами и простыми горцами? Расскажите об этом на примере произве-
дений А. С. Пушкина и М. Ю. Лермонтова. 2. Как оценивали храбрость гор-
цев писатели-декабристы и прочему эта тема их волновала? 3. Как складыва-
лось историческое сознание жителей юга России начиная с Х века? 4. Как 
формировалось чувство «малой родины» у казаков? 5. Почему на Кавказе и 
Кубани большое внимание уделяется дружбе и взаимопониманию народов, 
живущих на этой земле? 6. Какие вы можете назвать произведения, прямо 
или косвенно посвященные проблемам взаимопонимания народов? 

Как можно видеть, иностранцам-старшекурсникам предлагаются ана-
литические по своему характеру задания, отражающие ключевые направле-
ния развития литературы на Кубани и Кавказе. Студентам-нефилологам не 
предлагается делать лингвистический анализ текстов. Перед ними ставится 
иная цель – набрать читательский опыт, который позволит им разобраться в 
сложной истории Кубани и Кавказа, понять позитивную направленность 
творчества русских писателей, гуманность и толерантность их мировосприя-
тия, духовно-нравственный контекст произведений. 

Эту же цель преследовало и вышедшее ранее пособие по русской 
литературе начала ХХ в., адресованное тому же самому контингенту сту-
дентов [1]. 
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The article deals with the questions of Korean folklore representation in the Rus-

sian children`s literature and the specific of original realization of Korean folklore char-

acters in Russian book graphics and modern animation. 
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В 1950-е годы благодаря творческому союзу писателя Нисона Ходзы 

и художника Николая Кочергина читатели познакомились со сказками 
народов Азии. Среди этих книг были и «Китайские и Корейские сказки» – 
сборник сказок, впервые увидевший свет в 1955 году. В этом же 1955 году 
куйбышевское издательство выпустило книгу корейских сказок в изложе-
нии Николая Гарина-Михайловского с иллюстрациями Николая Кочер-
гина. Спустя больше полувека корейские сказки усилиями издательского 
дома «Нигма» возвращается к читателю. Сборник корейских сказок 
«Награда царя птиц» продолжает серию «Наследие Н. Кочергина» и объ-
единяет пересказы Н. Гарина-Михайловского и Н. Ходзы – путь обоих рас-
сказчиков к корейскому фольклору имеет свою историю.  

Отечественного читателя с корейским фольклором впервые познако-
мил более ста лет назад писатель Николай Георгиевич Гарин-Михайловский 
(1852—1906). Автор известной тетралогии («Детство Темы», «Гимназисты», 
«Студенты», «Инженеры») был еще и профессиональным инженером, 
начальником строительства Кротовско-Сергиевской железной дороги, и эт-
нографом, участником научной экспедиции по Корее, Маньчжурии и Ляо-
дунскому полуострову. В его обязанности входило ведение технического 
журнала. Но помимо этого Николай Георгиевич нашел занятие и для души: 
он записал более ста корейских мифов, легенд и сказок, но одна тетрадь с за-
писями потерялась в пути, и в пятый том собрания сочинений Гарина-
Михайловского вошли 64 корейские сказки. Научные результаты своих 
наблюдений и исследований в Корее и Маньчжурии, давших ценные геогра-
фические сведения о малоизведанных территориях – владениях «белоголово-
го» вулкана Пектусана, Михайловский опубликовал в специальном издании 
(«Отчёты членов осенней экспедиции 1898 года в Северной Корее»). А затем в 
свет вышли его дневники и «Корейские сказки, записанные осенью 1898 года» 
– неповторимые сюжеты корейской изустной литературы, квинтэссенция 
народной мудрости и нравственных постулатов, неоценимый источник для 
изучения быта, нравов, традиций и обычаев страны.  

К обитателям Страны утренней свежести Гарин-Михайловский пи-
тал искреннее уважение и симпатию. В книге «Из дневников кругосветного 
путешествия (по Корее, Маньчжурии и Ляодунскому полуострову)» он 
отметил: за время путешествия ни разу не оказывалось так, что кореец не 
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сдержал слова или солгал. Описывая сказителей «енмаль» – слова о ста-
рине, Гарин-Михайловский восхищался юмором, добродушием, порази-
тельным благородством корейцев: «Заражаешься их настроением: жизнь 
для них та же сказка, и все здесь сказочно, и поэтично сказочно, и ужасно 
сказочно. И природа такая же» [1; 294]. Записи Михайловского оказались 
значительным вкладом в корейскую фольклористику.  

В дневниковых очерках «По Корее, Маньчжурии и Ляодунскому полу-
острову» Гарин-Михайловский, хотя и писал «карандашом с натуры», поль-
зовался широкой палитрой словесных красок: «У каждой горы свое одеяние, 
и только царь гор – Пектусан – в пурпурной мантии. Но парад скоро конча-
ется— убраны нарядные костюмы первых лучей, и освещенный полным 
солнцем Пектусан уже выглядит опять неказисто: серо-грязный, с полосами в 
оврагах белого снега. Та же мягкость форм, что и в остальных корейских го-
рах, и нет нависших грозных скал Кавказа. <…> Напротив, гораздо красивее 
Пектусана хотя бы эта длинная гора, вершина которой представляет из себя 
профиль покойника-богатыря. Вот лоб, немного широкий нос, острый рот, 
грудь в латах, ноги. С боку шлем. Или вот священная гора – туловище без го-
ловы – луч Пектусана. <…> Как красивы эти ковры мхов: изумрудно-серые, 
темно-красные, нежно-лиловые, затканные серым и белым жемчугом. Перо 
не опишет их красоты, не передаст фотография; нужна кисть, и я вспоминаю 
К. А. Коровина, его прекрасную картину архангельской тундры с иными, чем 
эти, мхами» [1; 209]. Сказки изложены скупо, лаконично, с точным описани-
ем этнографических нюансов, но практически без живописных деталей.               
В предисловии к первому изданию Михайловский объясняет некоторую 
«стенографичность» стиля изложения тем, что собственная его роль своди-
лась к фиксации текста со слов переводчика: «я быстро, фраза за фразой, за-
писывал, стараясь сохранить простоту речи, никогда не прибавляя ничего 
своего» [2; 435].  

Язык фольклорных произведений впитывает особенности культуры, 
характера народа, и пересказ должен сохранить единство текста и нацио-
нальный колорит сказки. Для решения проблемы перевода этнических 
реалий – «безэквивалентной» лексики необходимо проникнуть в язык и 
образ мышления нации. Детский писатель Нисон Александрович Ходза 
(1906–1978) занимался изучением азиатского фольклора с конца 1940-х го-
дов: он записывал сказки со слов китайских, корейских, японских, индий-
ских студентов, учившихся в Ленинграде. Стараясь точно передать особен-
ности далёкой от наших реалий культуры, Ходза, однако, делает акцент на 
яркой художественной образности. В сказке «Черная корова» – корейском 
варианте «Золушки» – сирота Мэ Фа, прибрав фанзу, перебрав неочищен-
ный рис и наполнив, конечно, с помощью волшебных помощников, до 
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краев водой дырявый чан, «быстро переоделась в свою простую, но хоро-
шо накрахмаленную одежду и выбежала на улицу» – жителям Сеула, же-
лающим приветствовать праздничное шествие короля, полагалось быть 
«веселыми и нарядными». Рассказчик превращает свои записи в яркое ху-
дожественное повествование. Кульминация сказки – аналог бала – феери-
ческое зрелище: «Тридцать два скорохода несли парадные королевские 
носилки. На скороходах были ярко-жёлтые костюмы и высокие-высокие 
колпаки. Впереди шли трубачи и барабанщики. Трубачи дули в золотые 
трубы, а барабанщики били в перевитые лентами барабаны. Позади носи-
лок шли стражи с серебряными колокольчиками и цимбалами, флейтами 
и веерами. А дальше за стражей шествовали важные сановники. На них 
были высокие шляпы, украшенные малиновыми кисточками и разноцвет-
ными перьями» [4; 83]. Неудивительно, что, в качестве награды за кротость 
и нестяжание Мэ Фа выходит замуж за королевского барабанщика.  

Корейские сказки в изложении Нисона Александровича – образец 
искусства слова. Богатый язык рассказчика – основное средство создания 
сказочного колорита, создания образа, создания самого сказочного 
настроя. Художественно точное прочтение фольклорного произведения не 
только знакомит с обычаями и нравами другой страны, но и помогает осо-
знать огромное духовное богатство, хранимое языком, способствует разви-
тию чувства языка, повышает культуру речи маленьких читателей, воспи-
тывает навыки чтения. 

Увидеть «ужасно сказочную и поэтичную» природу страны утренней 
свежести, которая «кажется каким-то сном, очарованием, в котором мы 
все вдруг перенеслись в неведомую глубь промчавшихся тысячелетий» 
помогают рисунки заслуженного художника РСФСР, оформителя теат-
ральной сцены, удивительного мастера книжной графики для детей – Ни-
колая Михайловича Кочергина (1897–1974).  

Художник работал над сказками стран Дальнего Востока без малого 
двадцать лет, и историческая и этнографическая основательность ощущается 
в каждой иллюстрации: великолепное знание архитектуры, убранства, ко-
стюмов, обычаев, бытового уклада народов востока поражает тем более, что 
Николай Михайлович никогда не был за границей, а работал по материалам 
архивов Московского музея Востока, а нюансы телосложения и мимики жи-
вой натуры – корейцев, китайцев, японцев – писал в Ленинграде: «Я с удо-
вольствием работаю над иллюстрациями китайских и корейских книг. Съез-
дил в Москву, поработал в Музее восточных культур. Большой материал дали 
мне старинные рукописи с рисунками. Много я тогда рисовал китайцев, ко-
рейцев. Друзья надо мной шутили, что я и русским лицам стал рисовать чуть 
раскосые глаза. Но этого всё-таки было мало. Например, лицо изображено 
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на старинной гравюре в фас. А как это же лицо будет выглядеть в профиль? 
Или в другом повороте? Я решил вылепить и вырезать из дерева героев книг. 
Теперь я могу попросить их повернуться так, как мне надо!» [1; 7]. 

Кочергин не просто стилизовал иллюстрации «под Восток». Сказки 
народов Азии в его исполнении разные: корейские сказки он иллюстри-
ровал по-корейски, китайские – по-китайски. Мастер наполнил рисунки 
конкретными этнографическими деталями: характерными пейзажами, 
особенностями архитектуры и национального костюма, специфическими 
предметами интерьера. Корею, Страну утренней свежести, или Бирму, 
Страну тысячи пагод, в живописном исполнении Николая Михайловича 
не спутаешь с Японией, Страной восходящего солнца, или Монголией, 
Страной большого неба. Художник не стремился сделать иллюстрации 
цветистыми и сложными. Он решал только одну задачу: передать наци-
ональный дух сказки. Художница О. Василиади отмечает, что «Кочергин-
художник всегда умел быть разным: он создавал экспрессивные компо-
зиции с помощью двух-трёх лаконичных цветовых пятен, передавал ди-
намику сюжета резкими экспрессивными штрихами карандаша, строил 
изображение на сложных колористических оттенках. <…> Для серии 
чёрно-белых иллюстраций он использовал технику, близкую восточной 
ксилографии, – перо, тушь и скупое расцвечивание рисунков кистью. Ес-
ли же присмотреться к цветным иллюстрациям восточных сказок (а не-
которые из них Кочергин выполнил именно в цвете), то непременно за-
мечаешь не только сюжетные сцены, но и напоминающие восточные 
шёлковые свитки вертикальные пейзажные композиции» [1; 13]. 

По мотивам корейской народной сказки, пересказанной Гариным-
Михайловским, на российской студии «Пилот»53 режиссером Леоном Эст-
риным создан мультфильм «Чепоги». 
                                                
53  Цикл сказок «Гора самоцветов», куда входит и «Чепоги», создан отечественны-

ми кинематографистами. Проект отмечен множеством наград: Национальная 
премия в области кинематографии «Золотой Орел» за 2005 год в категории 
«Лучший анимационный фильм»; Диплом жюри Х Открытого российского 
фестиваля анимационного кино в Суздале (2005); Спецприз жюри Междуна-
родного фестиваля анимационных фильмов «КРОК» (2005) «За уникальность 
проекта и высокий художественный уровень»; главный приз Детского жюри 
Международного фестиваля фильмов для детей и юношества (2005); Приз пре-
зидента Международного фестиваля фильмов для детей и юношества (2005); 
Спецприз жюри XVI Фестиваля Российского кино «Окно в Европу» «Серебря-
ная ладья»; Спецприз фестиваля «Синемания. Новое кино России-9» (2005)   
«За уникальность, высокохудожественность и остроумие проекта «Гора само-
цветов»; Национальная премия кинокритиков и кинопрессы «Белый слон» – 
2005 за лучший анимационный фильм. 
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Сказка начинается по-корейски традиционно – без присказки, с ука-
зания точного времени, происходящего: «Давным-давно, еще при импера-
торе Сук Цон Таване, жил в Корее один бедняк по имени Ким». В ориги-
нальной версии Гарина-Михайловского главный герой – просто бедняк, а 
создатели мультфильма дают ему имя, чтобы познакомить зрителей с са-
мой распространенной корейской фамилией, ведь Кимов в Стране утрен-
ней свежести больше, чем в России Ивановых, а в Англии – Смитов.  

Один из любимых героев корейских сказок – рыбак, в образе которо-
го обычно воплощается щедрость души простого корейца: рыбак отпуска-
ет добычу на волю и за свою доброту вознаграждается морским царем. Но 
герою сказки «Чепоги» еще предстоит понять, какая у него душа.  

Бедняк Ким зимой собирает хворост, а летом ловит рыбу – для того, 
чтобы выменять все это у скупого соседа на плошку риса. Мечта у Кима про-
стая – вдоволь наесться. Но однажды его улов по ночам стал исчезать, и Ким 
решает во что бы то ни стало поймать вора. Вор, белый тигр, – центральный 
персонаж корейского фольклора, символизирующий силу, могущество и 
мудрость (в старину его изображение красовалось на военных стягах и знаме-
нах Кореи) – оказался мудрым волшебником: он одарил рыбака чужим сча-
стьем, предупредив, что когда-нибудь за богатством придет настоящий хозя-
ин, имя которого – Чепоги. И бедняга Ким, потеряв сон, хватаясь за бамбуко-
вую дубинку от стука клюва птички и кваканья лягушки, решает убить зага-
дочного хозяина богатства, каким бы великаном тот не оказался.  

Фильм выполнен в технологии перекладки54, которую непрофессио-
нальный зритель может спутать с рисованной классикой – так тонко и 
изысканно выполнены рисунки на рисовой бумаге, приближая изобрази-
тельный ряд к живописной азиатской стилистике. Конечно, современное 
прочтение фольклорной сказки сказывается в смысловых и сюжетных ал-
люзиях: например, Тигр-волшебник поглощает рыбу, как Пацюк глотал 
вареники в «Вечерах на хуторе близ Диканьки», а записка в корзине с под-
кидышем «цитирует» текст культового фильма Чаплина «Малыш». Ре-
жиссер и сценарист наполнили смыслом каждую деталь сказки: вот Ким 
несет кучу хвороста, стучит в ворота соседа, но ветер тут же уносит его 
прочь – так непостоянен достаток бедняка, так непрочно все материальное 

                                                
54  Перекладка, или аппликация, – давно испытанный способ покадровой анима-

ции. Смысл его заключается в перекладывании, передвигании какого-нибудь 
сегмента (нарисованного и вырезанного из бумаги персонажа, разделенного на 
сегменты для имитации движения) или группы сегментов на каждом следую-
щем кадре (подробнее об анимационных техниках см. www.animator.ru). 
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окружение человека. Вот герой насыпает рис в бамбуковую палку, мастеря 
погремушку – колоритная этнографическая деталь. Вот Ким стал богатым, 
но не зачерствел душой, ведет себя, как ребенок – играет и с золотом, и с 
едой. В каждом таком жесте – суть, характер героя, мотивирующие его бу-
дущий судьбоносный поступок. Еще Гарин-Михайловский, сожалея о по-
тере одной тетради с записями сказок, беспокоился, что в будущих поезд-
ках на далекий Восток он не найдет «той прежней сказочной Кореи, тех 
библейских патриархальных фигур: чистых, доверчивых детей; наивных, 
благородных и в то же время пятитысячелетних старцев, изведавших и по-
знавших и душу человеческую, и тщету всего земного, которым ничего, 
кроме их сказок и гор, не надо» [2; 436]. 

Это история о вечности, человеческой привязанности, самопожерт-
вовании. Истина проста и всем знакома: когда рядом появляется тот, кем 
дорожишь больше себя, все материальные блага отступают на самый 
дальний план. В конце концов, оказалось, что настоящий владелец сча-
стья, такой страшный и жестокий в фантазиях Кима – это беспомощный 
младенец. В записке с просьбой позаботится о малыше значилось и его 
имя – Чепоги. Ким решает усыновить ребенка: тогда счастье его сына бу-
дет и его счастьем. 

Корейская сказка не просто о бедняке Киме, тигре-чародее и таин-
ственном Чепоги. Тонко сотворенный видеоряд придает лирико-
философский объем простой и мудрой фольклорной истории: чтобы ни 
происходило с героем – его дом на берегу прекрасного в любую погоду 
озера, весну он чувствует вместе с играющей в воде рыбой. Вся история 
напоминает чеховский рассказ «Скрипка Ротшильда», герой которого, за-
нятый мелочными подсчетами чужого счастья, так поздно увидел красоту 
вокруг себя, так поздно понял, что мог быть всю жизнь счастлив сам. Сказ-
ка «Чепоги» о прекрасной, как счастливое детство, природе, о простом ко-
рейце, которому чистая совесть важнее закромов, полных риса, о доброте, 
побеждающей страх, о чуде сострадания и любви, растворенной в простой 
и волшебной истории.  

«И Ким усыновил маленького мальчика по имени Чепоги. Из своей 
бамбуковой дубинки он сделал погремушку для малыша. Когда Чепоги 
плакал, Ким брал погремушку, рис в ней громко пересыпался, и Чепоги 
начинал смеяться. И стало счастье Кима таким большим, что хватило и 
самому Киму, и его сыну Чепоги, и всем детям его детей, и всем внукам 
его внуков. 

И Ким – если не умер – до сих пор живёт богато и счастливо» [5; 27]. 
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