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Сравнительное литературоведение 
Р усская лит ерат ура и античность

А. С. К о г а н, преп.,
Донецкий университет

Тютчев и Щербина: 
мотивы античности

Вопрос о связи творчества Тютчева и Щербины в советском 
литературоведении еще не разрабатывался. В статье намечены 
некоторые аспекты решения данной проблемы.

Тютчев часто обращался к наследию других поэтов. Он 
много и плодотворно переводил: в круг его поэтических инте
ресов вошли Гете, Шиллер, Ленау, Гюго, Ламартин, Байрон, 
Мандзони, Цедлиц, Гер дер, Уланд. В тютчевских переводах 
впервые на русском языке зазвучали стихи Гете. Однако 
исследователями установлено, что поэт всегда выбирал лишь 
те произведения, в которых находил отзвуки своих мыслей. 
Поэтому в большинстве случаев его переводы являлись воль
ными и отражали специфику лирического мира самого пере
водчика. Обращался Тютчев и к творчеству своих соотечест
венников. Он посвящал произведения тем, кто был для него 
непревзойденным авторитетом («Памяти В. А. Жуковского», 
«На юбилей князя Петра Андреевича Вяземского»):

Кому ж они не близки, не присущи —
Жуковский, Пушкин, Карамзин!... [5; т. 1, с. 185].

Поэт сочинял стихотворные послания к друзьям, творчество 
которых не оставляло его равнодушным. Так, А. Фету, счи
тавшему, кстати, Тютчева «одним из величайших лириков, 
существовавших на земле» [5, т. 1, с. 418], адресовано сти
хотворение «Иным достался от природы...».

4 февраля 1857 г. Тютчев создает посвящение «Н. Ф. Щер
бине», в том же году оно было напечатано в «Русском вест
нике». Что же явилось поводом для написания глубоко со
чувственного стихотворения? Что могло привлечь Тютчева в 
творчестве современника, личные отношения с- которым не 
всегда складывались безоблачно?

В 3jo время Щербина был уже: известным поэтом. Некра
совский «Современник» весьма положительно оценил первый 
■сборник его антологических произведений. Критик А, В. Дру
жинин писал: «Мы смело причисляем Щербину к числу замеча
тельных русских поэтов ц даем ему одно из первых мест между 
теми из них, которые еще пишут в наше время» [2, с. 26].
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Прежде всего, как нам кажется, обоих поэтов роднит тра
гическое восприятие и неприятие современности, по-разноіиу 
выразившееся в их творчестве. Щербина критически оценивает 
свой век через призму античности. Античность для него — 
олицетворение вечной, нетленной красоты, гармонии: «Едва 
дыша, взираю на черты // Возвышенной античной красоты...» 
[7, с. 90]. В ней поэт нашел свой романтический идеал.

Творческой установке Щербины способствовало и привле
чение формы антологического жанра. Однако ее использова
ние не означало уход от действительности. Поэт писал 
А. Н. Майкову: «...мотив каждой моей пьесы всегда совре
менно-исторический, навеянный современною действительно
стью» [7, с. 534]. Еще ранее в «Отечественных записках» 
сам Майков в статье «Греческие стихотворения» Н. Щерби
ны» отмечал: «Прочтя это и другие стихотворения г. Щербины, 
всякий скажет, что они рисуют древний мир, веют атмосферой 
древней безоблачной Греции. Это, конечно, справедливо: но 
просим, вслед за тем, сличить эти стихотворения с самими 
цветами древней поэзии в этом роде — и вы увидите, что, 
кроме формы и обстановки, общего ничего нет» [7, с. 529].

Мы не можем согласиться с исследователем И. Гликманоій, 
утверждающим, что «лирический герой антологических сти
хотворений Щербины, как правило, лишен «раздвоенности» 
людей сороковых годов... Ему свойственны цельность, непо
средственность, избыток сил» [7, с. 14—15]. Цельность для 
героя лирики Щербины не характерна вовсе. Это проница
тельно подмечает Тютчев. Определяя в нескольких стихотвор
ных строках доминанту творчества Щербины, поэт использует 
лексику, далеко не нейтральную. Для того, кто хорошо зна
ком с лирикой Тютчева, не останутся вне внимания такие 
словосочетания, как «болезненная мечта» (ср. «Твой день — 
болезненный и страстный...» [5, т. 1, с. 163]; «Души болящей 
исцеленье...» [5, т. 1, с. 98]), «тревожное служенье» (ср. 
«Гляжу тревожными глазами...» [5, т. 1, с. 157]; «О, как их 
блеск меня тревожит!» [5, т. 1, с. 193]. «Боль», «тревога», 
«борьба», «страсть» — эти слова обладают наиболее высокой 
частотностью в поэтическом мире Тютчева и определяют небы
валый трагизм отношений, складывающихся как между чело
веком и природой, так и между самими людьми.

Тютчев обнаруживает главный узел противоречий, лежа
щих в основе поэтического мировидения Щербины: трагиче
ский конфликт между жестокой, убивающей в человеке все 
живое действительностью («вьюгой») и стремлением к вопло
щению в реальности «болезненной мечты» о возрождении 
гармонии. Это постоянно проявляющееся в лирике Щербины 
противопоставление идеала и реальности и явилось истоком 
тютчевского сравнения мечты поэта с несбыточным видением 
узника, который

Забывшись сном среди степей,
Под скифской вьюгой снеговою,
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' , Свободой бредил золотою . . ...
: 1 И небом Греции своей [5, т. 1, с. 168].

Греческий мир Щербины пронизывают современные моти
вы. Почти в каждой пьесе — внутренняя борьба, утрата пре
красных мгновений юности, невоплотившиеся стремления. 
Боренья вторгаются и в область идиллической любви («Сапфо»):

А теперь я песнь иную 
Одинокая, пою,
Песню грустную такую,
Что я плачу и тоскую 
В ночь бессонную мою [7, с. 68].

Но даже тогда, когда в самом произведении отсутствуют 
трагические раздвоения XIX века, противопоставление подра
зумевается, оно «запрограммировано» автором и осознается 
читателем, живущим в мире, лишенном романтических иллю
зий, мире-антиподе, изнутри разрываемом кричащими антино
миями. Показательно , в этом смысле стихотворение «Ирония 
в искусстве» [7, с. 115]. Поэт вводит читателя в мастерскую 
ваятеля, посвящая его в тайны творчества. И оказывается, 
что создавая «спокойное творенье», сам художник «недоволь- 
ствия мукой томим».

И такой полнотою блаженства,
И отрадной такой тишиной,
Углубляясь в его совершенства,
Проникается смертный порой...

Троеточие отделяет первую строфу от второй. Мысль слов
но закончена в мажорном тоне. Однако во второй строфе 
мир тишины, блаженства разрушается. Восьмистишие начи
нается с противительного союза. И оказывается, что спокой
ствие, воплощенное в произведении искусства, лишь мнимое, 
«покров златотканный» (Тютчев), так как в «часы просвет- 
ленья» зрителю дано узнать, что

...в спокойном творенья певца 
Затаилися все оскорбленья 

‘ " И все боли и вопли отца,
И сказался в нем, будто ошибкой,
Безобразию жизни упрек,
И с таинственно-горькой улыбкой 
В нем художник сокрыться не мог.

Теперь то, что раньше вызывало лишь покорное преклоне
ние («Стою, как раб, пред дивным изваяньем...» [7, с. 91], 
воспринимается в сопоставлении с действительностью:

Мне казалось, с насмешкой упрека 
Изваянья следили за мной,
И над нашею долей жестоко 
Издевались они меж собой.

Мир гармонии, красоты «радужных снов» разрушен. Изме
няется оценочная позиция. Если сначала красота оценивается 
лирическим героем, то в конце стихотворения лирический 
герой и мир, в котором он живет, критически оцениваются с 
позиции античности. Сознание автора настолько пронизано 
современными антимониями, что он видит противоречия и в
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мире идеальном. Поэтому столь многопЛанова «ирония в ис
кусстве»: «радостные сны» прерваны «грустью впечатленья» о 
том, что и совершенство несовершенно, не лишено язв и боли. 
В то же время мир мнимого совершенства жестоко издевается 
над «нашею долей», для которой характерны большие про
тиворечия.

Таким образом, даже тогда, когда художник создает ан
тичные грации, в них не могут не отразиться антагонизмы 
современной эпохи. Его искусство обязательно запечатлит 
болезненную мечту автора о лучшей жизни:

И художник, в печали своей,
Когда сердцем болящим страдал 
Над нестройною жизнью людей,
Твой чарующий лик изваял,
И он верил: придут времена —
Все, что в духе бесплотно живет,
Будто грезы роскошного сна,
В повседневную жизнь перейдет...
Да над этою мыслью его 
Замолчит и прервется мой стих:
Это свет бытия моего,
Это перлы желаний моих! [7, с. 125].

Эти* строки могут служить эпиграфом ко всему творчеству 
Щербины.

Внутренняя противоречивость Щербины не могла не при
влечь внимания такого чуткого поэта, как Тютчев, всегда бо
лезненно и остро воспринимавшего жизнь «средь бурь граж
данских и тревоги» [5, т. 1, с. 36]. К. В. Пигарев отмечал: 
«Действительность, окружавшая поэта, воспринималась им в 
непрестанном противоборстве враждующих сил, и это пред
ставление о ней переносилось на весь существующий миро
порядок. Полный гармонии и света, внешний мир — это, в 
глазах Тютчева, лишь «покров златотканный», накинутый над 
«безымянной бездной». На дне ее таится «древний хаос», ко
торый не уничтожен, не усмирен, а только скован «высокой 
волею богов». Это он стремится вырваться наружу — в бу
рях гражданских,' в безумных сетованиях ночного ветра и мя
тежном жаре человеческих страстей» [5, т. 1, с. 283—284].

Если противоречия в лирическом мире Щербины могут 
быть гармонически разрешимы (во всяком случае, он наце
ливает свой стих на достижение тех времен, когда «Все, что 
в духе бесплотно живет... // В повседневную жизнь перейдет!»), 
то для Тютчева жизненные катаклизмы вечны и неизбежны. 
Трагический нерв его лирики — противоречие между тленно
стью человеческой жизни и вечностью бытия мирового. Но 
даже тютчевский пантеизм не способен разрешить эту корен
ную антиномию. С одной стороны, поэт провозглашает необ
ходимость для человека слияния с природой, отказа от своей 
неповторимости («призрачной свободы»), которая и есть при
чина мирового разлада:

Дай вкусить уничтоженья,
С миром дремлющим смешай! [5, т. 1, с. 75].
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С другой же, — боязнь этого обезличивания, растворения в 
природном беспамятстве, ведь «Природа знать не знает о бы
лом» [5, т. 1, с. 225], и, «...может статься, никакой от века // 
Загадки нет и не было у ней» [5, т. 1, с. 220].

Тютчевский мир находится в постоянном развитии. «Вечный 
прибой и отбой» мысли поэта направлены на коренные во
просы бытия. Все в этом мире проблематично, все подвержено 
сомнению. «Безверием палим и иссушен», герой тютчевской 
лирики «жаждет веры», но обрести ее не может. Изменчивость 
окружающего бытия, утраты, постоянно сопровождающие 
жизнь поэта, крушение надежд и идеалов рассеивают всяче
ские иллюзии на какое-либо постоянство и возможность дости
жения человеком того «невозмутимого строя», «созвучья пол
ного», которые есть в природе.

То, что еще недавно было аксиоматично, на поверку ока
зывается миражем, бредом безумия. От утверждения ценности 
воспоминания, стремления оживить, восстановить в памяти 
унесенную временем «частичку бытия» («Я помню время зо
лотое^..») поэт? приходит к полному /отрицанию реальности 
прошлого. Но иллюзорным оказывается и будущее:

Былое — было ли когда?
Что ныне — будет ли всегда?,..

Оно пройдет —
Пройдет оно, как все прошло,
И канет в темное жерло :

За годом год [5, т. 1, с. 70].

Рушатся временные рамки. Год, день, век человеческой 
жизни приравнены мгновению: «хоть день один, хоть век». 
Сомнению подвергаются не только пантеистические, верования, 
но даже христианские догматы о загробной жизни человеческой 
души: «Ангел мой, где б души ни витали, // Ангел мой, ты 
видишь ли меня?» [5, т. 1, с. 203].

В своей лирике Тютчев тоже обращается 1 к античности; 
древности. Но «по количеству античных мотивов Тютчев далеко 
уступает своим старшим и младшим современникам: ему оди
наково чужды и мир условной античности Батюшкова, и насы
щенность античными реминисценциями, свойственная некото
рым стихотворениям Пушкина, и обилие антологических мо
тивов, характерное для Майкова и Щербины», ■— отмечает 
Л. А., Фрейберг [6, с. 445]. Чем дальше, по Тютчеву, человек 
от современной цивилизации, тем он ближе к природе:

Где вы, о древние народы!
Ваш мир был храмом всех богов,
Вы книгу Матери-природы 
Читали ясно без очков!...
Нет, мы не древние народы!
Наш век, о други, не таков [5, т. 2, с. 30].

Близким природе является мир античности («Кончен пир, 
умолкли хоры...»), древний мир, где царила утраченная ныне 
гармония:

Там-то, бают, в стары годы,
По лазуревым ночам,
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Фей вилися хороводы 
Под водой и по водам;
Месяц слушал, волны пели... [5, т. 1, с. 68].

Близка природе и юность, которую еще не отрезвил чело
веческий опыт, над ней «еще безоблачна лазурь» и не изве
стны ей ни «взрыв страстей», ни «страсти слезы» («Играй, 
покуда над тобою...»).

Анализируя двучастность композиции стихотворения «Кон
чен пир, умолкли хоры...», исследователь Л. М. Биншток при
ходит к верному, на наш взгляд, выводу о том, что мир 
античности, запечатленный в первой строфе — «мир нормы, 
идеала, осуществленного на земле... Человек — центр этого 
мира... Это прекрасный, идеальный, но ушедший мир» [1, 
с. 89—90]. И противопоставлен он миру разорванному, глубоко 
антитетичному — миру современности.

Щербине, как и Тютчеву, остро присуще чувство времени. 
Его герои трагически ощущают «Незримо летящее время // И 
каждый считаемый миг» [7, с. 89]. Наступающий день несет 
им новые прозрения и разочарования, заставляет задуматься 
над неумолимым движением к закату:

О, мой друг! Так л|юбовь угасает,
Мимолетная юности дочь,
Как пред нами теперь отлетает
Эта ночь, невозвратная ночь! [7, с. 69].

В лирической системе обоих поэтов открыта трагическая 
истина — человеческая жизнь на фоне внеисторического вре
мени природы мгновенна:

Тютчев: Бесследно все — и так легко не быть!... і[5, т. 1, с. 224];
Щербина: Меня мыслью смущает ужасной 

Преходимость всего под луной, —
Что природа скелет безобразный 
Облекает на миг красотой... [7, с. 111].

Именно поэтому они всячески стараются удержать миг бла
женства, остановить неумолимый ход времени. Тютчев: «По
медли, помедли, вечерний день, // Продлись, продлись, оча
рованье» [5, т. 1, с. 156]. Мольбой о продлении счастливых 
мгновений лета пронизаны строки «Осенней элегии» Щербины.

И Тютчеву, и Щербине, несмотря на «холод житейских 
волнений» [7, с. 21], «страдальческий застой» [5, т. 1, с. 197], 
присуще ощущение чудесных мгновений, в которых воплощена 
«самозабвенная земного благодать» [5, т. 1, с. 160]. Тогда 
в душе утихают страсти роковые, наступает умиротворение. 
Возникает стремление разрушить рамки мгновения, воплотить
ся в нем навечно, растянуть его до бесконечности. Отсюда и 
глубоко личное, чисто человеческое восклицание: «О время,, 
погоди!» [5, т. 1, с. 160].

Минуты, исполненные до краев жизни наслаждения, вдох
новения («В них бытия моего и конец и начало!» [7, с. 113], 
присущи и лирическому герою Щербины. Эти мгновения воз
никают при созерцании красоты и ощущении гармонии, упое
нии счастьем созерцания возлюбленной [«Стыдливость», «Же
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ланье» «Венки»], торжеством весны. Это может быть и миг 
воплощения щербинского пантеизма, когда человеческая душа 
становится сопричастной природе, когда

Небо с землей и с душой человека дышало одною
Сладкой гармонией, будто бы звучною грудью одною... j[7, с. 94].

Однако невозможность ухода от жестокой действительности 
ясно осознана героем лирики Щербины. Остается лишь мольба 
о невозможном, лишь беспомощный жест: «Не прерывай его: 
я так блаженна!...» [7, с. 102].

Боль, вечная жажда по пережитым и необратимым мгно
вениям былого — постоянные мотивы лирики Тютчева. Поэт 
понимал обреченность «минутного торжества», мнимость «ра
дужных видений», к которым рвется душа, отталкивая «все 
удушливо зеімное». і«Душа моя *— Элизиум,*' // Что общего 
меж жизнью и тобою!» — восклицает Тютчев [5, т. 1, с. 66]. 
«Меж людьми и душою моей // Будто общего нет ничего...» —- 
вторит ему Щербина [7, с. 111].

Как видим, поэтические мировоззрения Тютчева и Щерби
ны роднят сходные черты. Однако не вызывает сомнения, что* 
это таланты разной величины. Для поэтической системы 
Тютчева характерна большая цельность и сконцентрирован
ность. Лирический мир Щербины — более калейдоскопичен. 
Чрезмерное увлечение поэта античными мотивами и культиви
рование красоты в отнюдь не гармонический век не могло не 
раздражать современников. Это дало повод для появления 
едких эпиграмм Козьмы Пруткова. Кроме того, многие про
изведения Щербины носят чисто декларативный характер. 
Существенные различия охватывают ряд разрабатываемых 
обоими поэтами тем. Рассмотрим лишь один пример.

В основе поэтического мира Щербины — гармония, красо
та, ассоциируемая им с понятием «стройность». Приметен здесь 
даже подбор эпиграфов (напр., из платоновского «Протагора»: 
«Вся жизнь человеческая имеет нужду в ритме и гармонии» 
[7, с. 147]. Хаос — один из краеугольных образов древне
греческой мифологии — в своем исходном значении Щербине 
вообще не свойствен. В его поэзии «хаос» встречается лишь как 
синоним житейских неурядиц. Причем, он не извечен и пре
одолим:

Хаос жизни нашей
В стройность разовьется.,. [7, с. 202].

Тютчевский хаос лежит в основе всех жизненных явлений*. 
Точно, на наш взгляд, подметил В. Ф. Саводник, что не аппо- 
лоновская, а именно дионисийская струя, «бьющая темной 
и кипучей волной из самых недр души поэта, полная мистиче
ских прозрений и холодного ужаса» [4, с. 68], составляет 
одну из самых существенных черт тютчевской неповторимости. 
Диалектичиейший из поэтов, Тютчев выводит хаос за рамки 
неустроенной дневной жизни человечества, внедряя его в серд
цевину ночной жизни, тех роковых минут, когда человеку 
суждено услышать «страшные» песни «про древний хаос, про
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родимый» («О чем ты воешь, ветр ночной?...»), ощутить род
ство своей души хаосу мировому.

В поэтическом решении темы хаоса Щербина остается в 
рамках сложившейся уже в 20—30-е годы русской романтиче
ской традиции. «Задумчивая ночь» сменяет «мятежный день» 
в стихотворении П. А. Плетнева («Ночь»). Душа поэта погру
жается в блаженство, приобщается к мировой гармонии:

С какою жаждою, насытив ими очи,
Впиваю в душу я покой священной ночи!
Весь мир души моей, создание мечты,
Исполнен в этот миг небесной красоты...
[3, т. 1, с. 345—346].

Ночь — целительна для души лирического героя стихо
творения В. Н. Григорьева («К ночи»). В нем звучит призыв 
«тоски забвеньем» излечить душу от дневной тр;евоги ,[3, 
т. 1, с. 381].

Наступление ночи в стихотворении М. Д. Деларю («Ночь») 
влечет за собой открытие плавной гармонии, в которой внем
лют друг другу в «лоне темноты» горящие, как «очи божества», 
звезды, «мгла ночная», «сонм ночных духов», «злаки томные», 
«нива золотая»: «И я гляжу — и сладко мне» [3, т. 1, с. 510] .

Лишена «стихийных споров» и ночь С. П. Шевырева:
Как ночь прекрасна и чиста,
Как чувства тихи, светлы, ясны! !
Их не коснется суета,'
Ни пламень неги сладострастный! [3, т. 2, с. 165].

Ночь у Щербины открывает царящую в природе гармонию: 
Неувядающий лик красоты •—
Мир и его совершенства... [7, с. 197].

Человек проникается глубоким, еще не до конца ему по
нятным мирным единением с природой:

Что ж родного, скажи мне, сокрыто 
В этой ночи и в звуках с тобою,
И какая струна у них слита

' ' С моим сердцем, с моею судьбою?... [7, с. 140].
Но есть у Щербины ночь, когда человек чувствует себя окру
женным «тайными наваждениями» и «незримыми врагами». 
И если Тютчев призывает лечить «дневные раны сном» [5, 
т. 1, с. 126], то Щербина раны, нанесенные душе ночными 
кошмарами, исцеляет солнечными лучами «благодатного утра»:

И, облитые лучами,
Позабывши мрак и тень 
С их боязнью и мечтами,
Мы прозревшими очами
Вожделенный встретим день... [7, с. 166].

Тютчевский хаос пронизывает и ночь, и день. Пульсирую
щая мысль поэта ни на минуту не находит себе успокоения. 
«Отрадно спать, отрадней камнем быть» [5, т. 1, с. 164]. Но 
ведь и ночь «нам страшна» [5, т. 1, с. 98]. И лирический герой 
стихотворения «Как птичка, раннею зарей...», очнувшись ото 
сна, не ощущает столь необходимого внутреннего покоя и 
облегчения: :
$0



Хоть свежесть утренняя веет 
В моих всклокоченных власах,
На мне, я чую, тяготеет

- Вчерашний зной, вчерашний прах!..* [5, т. 1, с. 65].
Различие творческих почерков прослеживается и в панте

истическом мировоззрении поэтов. Лишь тютчевская лирика 
провозгласила необходимость полного слияния с природой, 
когда «все во мне, и я во всем» '[5, т. 1, с. 75]. Пантеизм 
Щербины тоже предполагает растворение, но его лирический 
герой и природа остаются существовать несколько обособлен
но, любуясь красотой и чувствами друг друга.

В заключение нам хотелось бы возразить исследователю 
:Л. А. Фрейбергу, который в работе «Тютчев и античность» сле
дующим образом трактует причины обращения" Тютчева к 
творчеству Щербины: «Обладая живым чувством античности, 
Тютчев не мог примириться с иным ее восприятием у неко
торых своих современников. В 1867 г. была написана в этом 
плане поэтическая отповедь Н. Ф. Щербине, чья слащавая 
античность в представлении Тютчева была лишь «болезненной 
мечтой», понятной только в отторгнутом от свободы и родины 
человеку» [6, с. 456].

Несмотря на всю разницу творческих установок, едва ли 
мы вправе называть глубоко сочувственное тютчевское посла
ние «отповедью». Не случайно же поэт говорит о «болезненной 
мечте», значение которой ему не чуждо, а «вполне понятно». 
На наш взгляд, здесь нет обвинения. Не таков был Тютчев, 
чтобы холодный мрамор античности скрыл от него «страсти 
роковые», которые волнуют еще одну «страдальческую грудь», 
еще одну «душу живую».
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£ Драматургии И. Анненского 
(«Фамира-кифаррд»)

Рубеж XIX—XX вв. — особый период в развитии драматургии, 
время напряженных художественных исканий и не менее на
пряженных теоретических дискуссий. Серьезные изменения, по
лучившие статус «новой драмы», происходят в эту пору и в
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самой структуре драматического произведения. «Новая драма» 
во многом является отрицанием старого, аристотелевского 
театра. Основу ее составляет идея художественного синтеза, 
слияние искусств и литературных родов. Символисты, привер
женцы этой идеи, вдохновлялись творчеством и эстетической 
теорией Р. Вагнера, трактатом Ф. Ницше «Происхождение 
трагедии из духа музыки», обрядностью давно минувших эпох.

В работах «Искусство и революция», «Произведение ис
кусства будущего», «Опера и драма» Вагнер развивал мысль 
о едином искусстве, которое придет на смену отдельным его 
видам. В этом будущем союзе ни одно из искусств не заменит 
собой другого, не возьмет на себя не свойственных ему функ
ций, но до предела проявятся возможности каждого. Под 
синтезом у Вагнера подразумевалось теснейшее взаимодейст
вие поэзии, музыки, танца (под эгидой поэзии). В своей му
зыкальной драме композитор стремился преодолеть ту их раз
дробленность, которую наблюдал в опере.

Всячески прославляя новое искусство, Вагнер, однако, не 
изобретал чего-то несуществующего. Композитор развивал и 
укреплял синтез там, где он существовал всегда, где никогда 
не умирал древний синкретизм — в театре. В самых своих 
смелых мечтах и планах создатель Байрейтского театра оста
вался на «территории» эстетики. Но как раз это и не устраи
вало в Вагнере его русских учеников. С драмой они связывали 
надежды на обновление духа, всех сфер жизни, и художе
ственное обновление было только частью этого дела. Для 
символистов слияние искусств — путь, ведущий за пределы 
эстетики, к искусству :— культу, в область жизнетворчества: 
«...Искусство сценическое не умещается целиком в эстетике,, 
переходит за ее края, коренится в иных сферах духа и выра
стает из пределов красоты в иные сферы» [10, с. 272, 276]. 
Театр в теории символистов переставал быть театром, прибли
жался к обряду, участие, в котором (деление на актеров и 
зрителей отменялось) должно было полностью преобразить 
личность. .

Прообраз искусства будущего и наиболее полное осуществ
ление художественного синтеза символисты находили в бого
служении. «В богослужении вдохновенно и дружно сплелись 
Музы в согласный хор,.. Все искусства представлены в нем, 
и больше, чем все искусства, — все чувственно приятное...» 
[10, с. 346]. Сделав такой вывод, сторонники синтеза, тем'не 
менее, в своих поисках шли дальше. Трудно только сказать, 
вперед или назад, поскольку будущее у символистов напоми
нает давно прошедшее, когда эстетическая деятельность чело
века еще не обособилась от практической и не было как тако
вых ни искусств, ни родов, ни жанров. Им, как известно,, 
предшествует художественный «синкретизм..., нечто, до сих 
пор живущее в поэзии народного обряда, как в старогреческих 
народных празднествах в честь Диониса: поэзия поется и 
пляшется, сопровождается известным мимическим действом*
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выражающим телодвижениями эпическую канву песни» [И, 
с. 2]. Но между старым, предшествовавшим отдельным лите' 
ратурным родам и искусствам, и новым, искомым, синтезом 
существовало серьезное отличие. Ранний синкретизм — это 
«не мешение, а отсутствие различия между определенными 
поэтическими родами, поэзией и другими искусствами» [11, 
с. 2], тогда как новое «слияние искусств» — именно смешение. 
В основе теории, создававшейся В. Ивановым и А. Белым, ле
жало допущение, что искусства могут до известной степени 
поглощаться одно другим, менее совершенное — более совер
шенным, с точки зрения символистской иерархии. Искусство 
у символистов последовательно восходит от своих низших, 
пространственных форм (первая ступень — зодчество) к вре
менным, высшим (поэзия — это промежуточное звено, по вы
ражению А. Белого, «отдушина», пропускающая в простран
ственные искусства «дух музыки»), и, наконец, достигает вер
шины. Вершина — сама музыка.

Значение музыки у символистов далеко выходит за рамки 
одного конкретного искусства, это скрытая суть явлений, идея 
красоты, ближайшая к категории «дух». Временной, музыкаль
ный принцип символисты считали основополагающим в искус
стве. «В каждом произведении искусства, хотя бы пластиче
ского, есть скрытая музыка» [9, о. 200]. «Всякая форма ис
кусства определяется степенью проявления в ней духа музы
ки» [4, с. 166]. «Духом музыки» поверялось совершенство 
любой формы. Предполагалось, что именно он в будущем 
сплотит искусства.

Сверхзначение музыки для символистов, может быть, даже 
более непреложная истина, чем сверхискусство. Идею обра
щения театра в культ даже в символистской среде разделяли 
не все. Особая миссия музыки ни у кого не вызывала сомне
ний. И, например, И. Анненский, почитая музыку как чистую 
красоту, склоняясь перед музыкальным гением Вагнера, толь
ко по необходимости, как неизбежную эстетическую реаль
ность принимал Байрейт *. Культ музыки сохранялся у симво
листов и после разочарования в идеях современной мистерии.

Мысль о всеобъемлющем «духе музыки» и само это выра
жение символисты заимствовали из трактата Ф. Ницше. Тра
гедия возникает по Ницше из «музыкальной» стихии, дина
мики оргиастического действа. Живая экстатическая сила, не 
признающая оков формы, ломающая любой готовый затвер
деть облик, «музыка» ассоциировалась у Ницше с Дионисом. 
В противоположность другому, уравновешивающему, гармо
нирующему началу, обретающемуся в пластических искусствах 
и идущему от Аполлона. Дух строя и соразмерности, Аполлон 
тоже вносит лепту в оформление трагедии. Так что в конечном 
счете она оказывается результатом действия и дионисийских

4 См. письмо И. Анненского А. В. Бородиной от 6 августа 1908 г. 
12. с. 480].
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и аполлонических сил. «...В братском союзе Аполлона и Диони
са достигается высшая цель как искусства Аполлона, так и 
искусства Диониса» [13, с. 275], — писал Ницше. И симво
листы с ним соглашались. Но предпочтение и преимуществен
ное внимание на первых порах отдавали Дионису. Аполлон 
же, хотя и стоял высоко в сознании символистов (это отра
зилось и в их обиходе — издательство «Мусагет», журнал 
«Аполлон»), был для них все же вторым. Аполлон — сила, 
придающая форму, в то время, как Дионис «наполняет собой, 
все формы» (В. Иванов). Само великолепие Аполлона слу
жило только доказательством Дионисовой мощи. «...О бла
женный народ эллинов! Как велик должен быть, ваш Дионис,, 
если такие чары нужны дельфийскому богу, чтобы исцелить 
ваше дифирамбическое безумие!» [7, с. 67] —г выписывает 
В. Иванов у Ницше. Проникновение дионисовского начала, 
«духа музыки» в другие искусства в то же время рассматри
валось символистами как знамение художественного прогрес
са. Но что, собственно, понималось в этом случае под музы
кой? Как явствует из объяснений А. Белого, «ослабление 
образов действительности» [5, с. 165], а проще — все, что толь
ко можно в искусстве снабдить ярлычком «настроение». В дра
матургии «музыкальность» была связана со стремлением ав
торов проникнуть в глубины духа, засвидетельствовать про
исходящее «там, внутри» и выражалась в изгнании сюжета* 
ослаблении действия, характера *.

В. Иванов представлял ход развития театра как неуклонное 
вытеснение в нем музыки пластикой, как уплотнение маски 
актера, так что в итоге «через нее уже и не сквозит лик бога 
оргий, ипостасью которого был некогда трагический герой: 
«маска» сгущается в «характер» [9, с. 203]. Усиленно возвра
щавший театр к его дионисийским истокам, Иванов предлагал 
вновь «опрозрачнить» маску [8]. Позже, в пору подведения 
итогов, А. Белый писал, что в своей трагедии «Тантал» Иванов 
«развоплощает диалог ... в вихрь восклицаний, в морок мета
фор» [14, с. 135]. Белый был совершенно прав: герои Иванова* 
будь то Тантал, Прометей или Пандора — это всегда лава 
труднопостижимых мыслей и чувств.

Но то же, что об Иванове, можно сказать и о самом Белом. 
В его «Пришедшем» («отрывок из ненаписанной мистерии») 
и «Пасти ночи» («отрывок из задуманной мистерии») на по
верхность драмы также выходит то, что прежде составляло ли
рическую подоснову действия. Сюжет в «Пришедшем» разво
рачивается крайне медленно (только в финале), в «Пасти 
ночи» и вовсе стоит на месте. И в том, и в другом случае в 
драме господствует настроение.

Если в «Альме» Н. Минского, в пьесе «Святая кровь» 
3. Гиппиус еще сохраняются внешние контуры характера —

* Говоря о «музыкальности»' символистской драмы, исследователи также 
■обращают внимание на особую ритмическую организацию произведения [12].



причудливого, декадентски-изломанного, то в «Тантале» и 
«Прометее» В. Иванова, «Пришедшем» и «Пасти ночи» А. Бе
лого, «Трех расцветах» К. Бальмонта, экспериментальной «Ли
тургии Мне» Ф. Соллогуба дионисийское торжествует окон
чательно, действие здесь вытесняется лирической медитацией.

Только А. Блок и И. Анненский шли в драматургии в на
правлении, обратном указанному В. Ивановым, а вернее, в 
традиционном направлении — по пути все большей объекти
вации характера. Правда, у Блока характеры появляются 
только в последней драме, а у Анненского они заявлены уже 
в трагедии «Меланиппа-философ». И если эволюция Блока- 
драматурга с этой точки зрения весьма значительна, то у 
Анненского она почти не заметна и тем особенно примечатель
на. «Этой драме Блока (имеется в виду «Роза и крест». — 
Л. £ .), возникшей в пору его (Блока. — Л . Б.) полной дра
матургической зрелости, близок театр Анненского, более ран
ний по времени». Все герои Анненского «наделены не только 
человеческими свойствами, но и характерами, в каждом из 
которых есть своц доминанта» [17, с. 240]. По части характеров 
исследователь отдает приоритет Анненскому.

Бесспорно, в драматургии Анненского есть характеры (од
ним из первых засвидетельствовал это В. Брюсов в рецензии 
на драму «Фамира-кифарэд» [15]). И воплощены они доста
точно полно. Так полно, как только это возможно в лирической 
драме, где герой раскрывается больше в рефлексии, чем в 
поступках. И это понятно: лирика, которая играет столь важ
ную роль в драматургии символизма (ни Блок, ни Анненский 
в этом отношении не исключение), отражает не характеры, а 
«характерность сознания» (Г. Н. Поспелов). Точно в соот
ветствии с этим у Анненского основу характеристики состав
ляет пульсация чувства. От сомнений к надежде, от надежды 
к страданию и отчаянию — на таких колебаниях строится 
характер Меланиппы. В «Фамире-кифарэде» серия внутренних, 
превращений определяет блик нимфы Аргиопэ: нежная мать, 
обретшая сына — женщина, охваченная ревностью, — и опять 
мать, скорбящая, готовая искупить свою вину. При этом стихия 
чувств в «вакхической драме» Анненского пребывает под вла
стью Диониса. В вакхическом наваждении Аргиопэ просит 
небеса ниспослать поражение сыну в состязании с музами:.

Замолчи,
Проклятое безумье! Эти тирсы,
И запахи небрид, и мускус...

Мать,
Опомнись! Что ты делаешь? Толкаешь 
Дитя в преступный бой и сумасшедший,
Как ты сама?... [1, с. 75—76].

В конце кондов чары Диониса берут верх над рассудком:
Нету СИЛЫ

Произнести заклятье — молоко 
Кормилицы мутится от соседства 
С отравою лозы...
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(С пробужденною энергией.)
Я их солью*.. [1, с. 76—77].

Но вакхическая сила не кажется Анненскому чем-то выс
шим по сравнению с даром Аполлона. То счастье, которым 
утешает Фамиру Силен, отличается как раз доступностью:

Ах, милый мой царевич..! Будто счастье
Все в музыке?... Когда так гибок стан,
И солнце-то над головой кудрявой
Полнеба не прошло [1, с. 100].

И разговор сатиров о Фамире (не без зависти и издевки) — 
это все-таки взгляд снизу вверх:

— Скрипач-то холостой?
— А как красноречив... Ума палата.
— Послушаем еще — постой!
— Палата-то палата,

<Войдешь — так сразу озарит.
— Великолепно говорит...
— Да, хорошо, хоть больше для луны:

Все будто ей рассказывает сны 
Витиевато, темновато, —
Вообще — цветок без аромата [1, с. 94].

Дионисийское, оргиастическое и аполлоническое, творче
ское, у Анненского не просто противоположны, но в каком-то 
смысле даже не совместимы. Именно так и объясняет это 
Силен, когда кифарэд отклоняет протянутую им чашу:

...ваш отказ понятен:
Вы отвечали: «Я не пью»,
Как я сказал бы — «Не пою» [1, с. 83].

И Анненский тем особенно подчеркивает утрату Фамирой 
творческого дара, что даже не способный к игре на кифаре 
Силен извлекает из нее какие-то звуки, а Фамире не удается 
и это.

Вот почему трудно согласиться с И. Дукором, который 
писал, что «вся лирическая энергия «Фамиры-кифарэда» отда
на прославлению вакхического безумия, вся драматическая ли
ния посвящена раскрытию мечты и жизни» [6, с. 149]. Вак
хическое и аполлоническое действительно контрастируют в 
драме Анненского. Контраст этот подчеркнут в ремарке к 
третьей сцене: «Странный контраст на цветущем лугу экстаза, 
летающих тирсов, низко открытых шей, разметанных кос, 
бега, свиста, смеха и музыки с неподвижной, точно уснувшей 
Нимфой на белом камне» [1, с. 26]. Но для конфликта пьесы 
эта антитеза не имеет решающего значения, так же, как не 
имеет ничего общего с «вакхическим безумием» мечта Фа- 
миры. Анненский запечатлел драму художника, осознавшего 
недостижимость идеала. Состояние Фамиры после того, как 
он слушал Евтерну, сродни тому, которое испытывал сам 
Анненский, собираясь писать о Гамлете: «Гамлет? ... страшно 
говорить о нем после Гете, Гервинуса, Куна, Фишера, Бранде- 
са, Белинского. Страшно, а в то же время влечет...» [2, с. 471].

Нуждается в корректировке и мысль исследователя о том, 
что в драматургии символизма редко встречается такое, как
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у Анненского «противопоставление лирического драматическо
му». Драматическое в пьесах Анненского, действительно, вы
ражено гораздо сильнее, чем в других произведениях симво
листской драматургии. Но никакого противопоставления его 
лирическому в «Фамире-кифарэде» нет. Лирическое занимает 
здесь свое, и немалое, место, и тоже не противостоит драма
тическому, даже там, где проявляется в чистом виде — как, 
например, в сцене стансов Фамиры:

Темные розы осыпали куст,
Осыпали куст...
О, бред!

Появись, кифарэд!
Улыбнись, златоуст!

О, бред!
И в сердце желанье вложи ей,

Твоей беловыей... [1, с. 75].

Лирическое и драматическое тесно взаимодействуют и до
полняют друг друга. Всплески чувств у героев Анненского 
мотивированы действием (а стансы Фамиры родом его заня
тий) и сами, в свою очередь, толкают действие вперед. В этом, 
разумеется, еще нет ничего специфического, свойственного ис
ключительно Анненскому. Такова вообще особенность, драмы. 
Всякой. Но только не символистской, ибо в символистском 
театре, по существу, нет драматических обстоятельств, колли- 
.зии, все заменяет игра настроения.

«Ты каждую минуту ускользаешь от меня» [4, с. 10], — 
жаловался герой драмы К. Бальмонта «Три расцвета». Но 
героиня ускользала не только от него. Такова была важнейшая 
функция характера, эстетикой символизма ему вменялось в 
обязанность ускользать. Ход событий у Бальмонта подчеркнуто 
подчинен капризу настроения:

«Елена. ...Я буду ждать тебя. Если я почувствую, что в 
душе моей цветут те яркие цветы, в которых ты видишь цвет 
«жизни, ты будешь счастлив —’ как бог, которому принадлежит 
Вселенная. Но если ... Если под красными красками потухаю
щего неба не раскроются в душе моей красные цветы, ты 
упадешь навсегда в безмерную пустоту. Я не знаю, нравится 
ли мне красный цвет» [4, с. 11].

Елену К. Бальмонта только с большой долей условности 
можно назвать героиней. Это аллегорическая фигура, олице
творение красоты. Самодовлеющая, гипертрофированная из
менчивость вконец разрушала характер в лирической драме.

Однако у Анненского лирика не лишала определенности 
характер: «Меланиппа — прежде всего мать, защитница своих 
Детей... Лаодамия — любящая и преданная жена... Фамира — 
весь во власти своей страсти к музыке» [16, с. 41]. Притом, 
что герои Анненского полнее всего раскрываются в смене на
строений. В последней драме Блока, к примеру, они более 
Непосредственно проявляются в поступках. Но характеры у 
Анненского могут показаться недовоплощенными только рядом 
с драмой Блока. И только потому, что, одной стороной сросшись
2-235G 17



с лирикой, лирической драмой, «Роза и крест» другой уже 
принадлежит театру — не лирической драме, а драме как 
таковой. (Исследователи (В. Орлов) иногда говорят о бли
зости этого произведения к реализму. Но, думается, речь идет 
не о реализме, поскольку Блок и здесь остается верен прин
ципу поэтической идеализации, а о подлинно драматургической 
объективированности действия, характеров).

В отличие от Блока, Анненский не преступал границ из
бранного им жанра. Но в рамках лирической драмы — ред
кий в практике символистов случай! — добился гармонии 
дионисийского и аполлонического. Если, конечно, под этим 
понимать выразительное и изобразительное, поскольку в дру
гом смысле, когда Дионис и Аполлон выступали знаками 
определенного миропонимания, Анненский решительно отдавал 
предпочтение второму. О позиции Анненского можно судить по 
эстетической программе журнала «Аполлон» (в самом назва
нии вызов), в выработке которой он принимал самое активное 
участие. Позиция Анненского — это в значительной мере 
позиция профессора [6, с. 222—241] из «скучного разговора» 
о литературе, для него «Аполлон — символ культуры. Бог 
строя, меры, ясности, которого так недостает в наши дни смя
тенного хаоса» [3, с. 81]. К Аполлону склоняется Анненский 
и в своей «вакхической драме» «Фамира-кифарэд», где его, 
по собственным словам, волновали пограничные вопросы «из 
области музыкальной психологии и эстетики» [2, с. 468].
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Античность и Крым 
в поэзии Всеволода Рождественского

Творчество Всеволода Александровича Рождественского (1895_
1977) ориентировано на культурные традиции прошлого. 
«Пушкин и античность — две дороги моей юности, — писал 
он в одном из писем в конце 20-х годов *. Действительно, 
В. А. Рождественский был связан с пушкинской линией рус
ской поэзии уже с первых стихотворных опытов (ориентация 
на классические образцы), а также по литературным пристра
стиям, обозначившимся очень рано, и по своему «царскосель
скому» происхождению. «Античные» впечатления молодой поэт 
получал в опосредованном петербургской культурной тради
цией виде. Это — русский классицизм царскосельских двор
цов, парков и статуй; «Эллада» Ч. Камерона; Николаевская 
классическая гимназия в Царском Селе, директором которой 
был И. Ф. Анненский, знаток античной поэзии и блистательный 
переводчик Эврипида. Это курс античной литературы, читан
ный в Петербургском университете в середине 10-х годов про
фессором Ф. Ф. Зелинским. И, наконец, отчасти это традиции 
акмеистической школы, к которой примыкал Рождественский 
в начале своего творческого пути. Таковы внешние формы 
«античного знания» молодого еще поэта, обычные для русской 
интеллигенции прошлого—первой половины нынешнего веков, 
и почти полностью утраченные в наши дни.

Говоря об античных мотивах в творчестве Рождественского, 
не следует их рассматривать как проблему «чужого слова» 
или как определяющие свойства его поэтики, что было важ
ным, например, для символистов (Вячеслав Иванов) или 
некоторых постсимволистов (О. Э. Мандельштам). Однако, 
античность как часть общечеловеческой культуры внесла опре
деленный тон в звучание классической ноты русской поэзии, 
которую наследовал Рождественский.

Возникающие в стихах Рождественского имена античных, 
героев и персонажей античных мифов служат читателю, 
напоминанием о «вечных спутниках» мировой и, в частности, 
русской поэтической культуры. Однако знаки античности вы
полняют разные функции в его поэтической системе. Индивиду
альность художнику проявляется не только в создании окка
зиональных символов (в символическом прочтении несимволя- 
ческого), но и в актуализации порой весьма «архаических 
образов символического характера» [2, с. 131].

Рождественский отдал дань подражанию поэзии древних, 
точнее традиции ее русских переводов. В сборнике 1926 г.

* Д. С. Усову. Хранится в личном архиве поэта. В дальнейшем при 
Цитировании писем, в тех случаях, где это специально не оговаривается, 
ссылка дается на личный архив.
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«Большая Медведица» он напечатал «Элегический дистих», 
написанный гекзаметром, и повторил его почти двадцать лет 
спустя в стихотворной надписи на издании «Одиссеи» Гомера, 
оставив лишь четверостишие из восьмистрочного стихотворения:

Море на камнях кипит. Горько кричит альциона.
Плещет холодным крылом неутомимая скорбь и т. д. [3, с. 92].

Стихов, связанных с античными сюжетами, у Рождествен
ского не-так уж много. К ним следует отнести, помимо «Ди
стиха», «Навзикаю» (1923), «Вянут дни» (1923), два стихо
творения, одинаково названные «Психея» (1950 и 1977), «Пер
сей» (1963), «Кастальский ключ» (1977) и некоторые другие; 
кроме того, множество античных реминисценций рассыпано по 
его поэтическим сборникам. Но дело не в том, что читатель 
находит в стихах Рождественского тот или иной античный 
образ.

Как писал В. Б. Шкловский, «для того, чтобы изобра
зить или описать, недостаточно увидеть, нужно еще вырабо
тать способ видения» [6, с. 174]. Важны функция и роль 
античных реминисценций в творчестве поэта другой эпохи. 
В этой связи можно выделить главную тему, с которой связано 
появление античных образов и мотивов в поэзии Рождествен
ского — это тема творчества, тема Поэта, тема Искусства.

В письме Г. В. Глекину от 2 ноября 1967 г. Рождественский 
писал: «Эллинская мудрость потому и живет своей юностью, 
что ее боги — это в сущности те же люди во всей полноте 
их земных чувств. Мне кажется, я понял это еще в те давние, 
юношеские времена, когда на гимназической скамье читал 
Овидиевы «Метаморфозы» и сам пытался перевести захватив
шую меня легенду о Фаэтоне. Кстати, это был мой первый 
переводческий опыт. Потом в Университете мне посчастливи
лось слушать лекции Фад. Фад. Зелинского, и с тех пор ан
тичность, на равных правах с Пушкиным, стала одним из 
основных увлечений молодости. И выходит так, что я нет-нет 
вновь возвращаюсь к ней, как к чему-то вечно, для нас жи
вому. Я часто думаю сейчас о судьбах поэзии в бесконечном 
будущем. Что станется с нею в конце концов? Как примирить 
ее с все возрастающим главенством ratio? И нет ли между 
ними пока еще тайного для нас средства?» [5, с. 541].

Античный образ Прекрасного, связанный у Рождественско
го с темой поэта и поэзии, реализуется при помощи двух ми
фов: мифа об Орфее и Эвридике и мифа о Психее. Четвертый, 
последний раздел сборника «Большая Медведица» (1926) наз
ван именем героини мифа — «Эвридика». Этому разделу пред
послан авторский эпиграф: «И служил, как мог, Науке Сча
стья — самой трудной из земных наук!». Он взят из стихо
творения «К Лире», которым раздел заканчивается. Таким 
образом, смысл эпиграфа осмысливался автором как важней
ший в разделе. Построенный на литературно-мифологических 
мотивах, он. содержит 11 стихотворений, из которых только 
четыре можно связать непосредственно с античными обра
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зами: «Вянут дни...», «Широко раскинув руки», «Навзикая», 
«Элегический дистих».

В стихотворении «Вянут дни...» древнегреческая мифология 
перенесена поэтом в мир русской природы, мир лугов, озер, 
душистых лесных трав. «Эвридика! Ты пришла на Север // 
Я благословляю эти дни. // Белый клевер, вся ты белый кле
вер! II Дай мне петь, дай на одно мгновенье // Угадать в песке 
напечатленье // золотой девической ступни» [3, с. 80].

Античный колорит понадобился для поэтизации окружаю
щего поэта обыкновенного русского пейзажа. В стихах моло
дого . Рождественского образ античной Музы — неуловимой 
девушки, оставляющей легкие следы на песке, встречается до
вольно часто. В стихотворении 1965 г. он воспевает рождение 
Афродиты: «Травы дышали в сверкающих росах, // Таял, си
нея, туман вдалеке, // И прикоснулся пастушеский посох К 
узкому следу на влажном песке» [5, с. 266].

«На стынущем песке» сидит и другая героиня античной 
легенды — Навзикая, чьим именем названо стихотворение 
1923 г. [3, с. 82]. А в еще более раннем, завершающем сбор
ник «Золотое веретено» (1921) стихотворении та же Муза 
(Муза—Поэзия—Слово) оставляет на песке свой след: «На
клонись — и увидишь в тяжелой, как вечность, воде, // На 
песке золотистом холодное, чистое слово» [5, с. 63].

Возвращаясь к стихотворению «Вянут дни...», отметим, что 
миф об Орфее и Эвридике сопутствовал поэту на протяжении 
всей его поэтической жизни. В 1967 г., когда создавалась вто
рая редакция стихотворения «Вянут дни», изменилось и вос
приятие автором античной легенды. Он уже не просит Музу: 
«Дай мне петь» — эта строка изъята из окончательного тек
ста.

Появилась совсем > другая интонация: «Не Орфей я, нет 
со мной кифары, // Я рыбак в убогом челноке, // Я живу в 
своей избушке старой...» и т. д. [5, с. 285]. В том же 1967 г. 
Рождественский создает еще одно стихотворение, связанное с 
мифом об Орфее, которому никогда не суждено встретиться 
с Эвридикой, и потому поэту жаль «...бедного Орфея // На 
опустевшем берегу» [5, с. 1287]. Он уже не отождествляет 
себя с древним певцом, как раньше. Через девять лет имена 
Орфея и Эвридики возникают снова в стихотворении «В нави- 
саньи узорных ветвей...» [5, с. 350], созданному уже умудрен
ным жизнью, многое переосмыслившим в ней поэтом, на ко
торого надвигается иногда «Тяжкий сумрак летейских полян, 
II Где душе не хватает дыханья» [5, с. 350]. Нет возврата 
ДУШе в мир живых: «Там, в обители скорбных теней, // Не 
Доступной ни стону, ни крику, // Не услышит она, как Орфей 
II Стоном лиры зовет Эвридику». Вечными остаются для поэта 
Дйщь «тоскующей лиры призывы». Лира, тесно связанная с 
°бразной цепочкой «Муза—Песня—Поэт—Слово», занимает не 
^енее значимое место в творчестве Рождественского, но это 
У^е особая тема.
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Другой, не менее важный мотив поэзии Рождественского 
в системе его античных реминисценций — это Психея. Нет 
возможности останавливаться в данной статье на том, какую 
роль играл этот образ в поэзии современников Рождествен
ского, особенно.М. Цветаевой. Конечно, во многом поэт оттал
кивается от общей культурной традиции. Для Рождественского 
лирика, по своей поэтической сути, не просто имя, это символ 
веры.- Так же, как Орфей и Эвридика. Психея наделена у Рож
дественского своими, «одомашненными» чертами. «Не в отвле
ченном мире рая, II А на земле земным дыша, // Миф древней 
Греции — Психея — // Мы. переводим как Душа» [5, с. 355]. 
«Мир отрицал твое существованье, // Мир — но не я. // Я шел 
к тебе на тайное свиданье, душа моя» [5, с. 203]. Неосязаема 
и неуловима, она вместе с тем — единственное, что реально 
существует в этом мире: «Нет, лишь душа недоступна тленью, 
// Плачет, смеется, тревогой жжет, // Неуловима, как дуно
венье, // И тяжела, как созревший плод» [5, с. 318]; «И слов
но старый сад, растет у нас душа» [5, с. 312]; «...в полноте 
земных щедрот и соли душа моя прошла» [5, с. 203]. Душа- 
птица (известное сравнение, перешедшее в христианскую то
пику) , ее крылатость используется Рождественским в тради
ционном виде, но максимально приближена к действительно
сти, окружающей поэта: «И вот душа, как ласточка, готова 
лететь поверх пушистых крыш и труб» [5, с. 331]. Сравнение 
души с ласточкой и поэтических слов, которые, «как ласточки, 
купаются в полете» [5, с. 347], ставит в один ряд понятия 
Психея—Душа—Поэзия. Конкретные земные приметы Души — 
Психеи связываются Рождественским, как и Орфей, с миром 
близкой ему русской природы: «Есть у души, как у природы 
русской, II Свои закаты и своя заря. Она бывает и туманно
тусклой, // И яркой, словно солнце января» [5, с. 334], «Цвет
ка касалась бабочка-Психея, Душа моя» [5, с. 204].

В другом стихотворении душа поэта «...беспечная, босая, // 
Она сбегает, как в былые дни, // В простор и зной, о камни 
обжигая // Свои нетерпеливые ступни» [4, с. 193]. Душа — 
это та же Муза, оставляющая на песке свой легкий след.

Два разных стихотворения Рождественского (1950, 1977) 
названы, как уже упоминалось, одним именем — «Психея». 
Такое название и у его последнего поэтического сборника, 
вышедшего посмертно (1980). Психея, таким образом —■ еще 
одна грань темы творчества в поэзии Рождественского, вос
принятой им через миф об Амуре и Психее, соединенный с 
русской природой и русским поэтическим словом.

С конца 20-х годов в жизнь и стихи Всеволода Рождествен
ского вошел Крым. Именно здесь античная культура, наполняя 
поэтическими мотивами его творчество, приобретала реаль
ность, становилась живым художественным впечатлением. Это 
Крым, увиденный романтическими глазами в свете гомеров
ского мифа о странствиях Одиссея, глазами поэта. Крымская 
земля была для него древней Киммерией, воспринятой под
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неп°сРедственньш влиянием прежде всего Максимилиана Во
лошина, у которого он гостил в Коктебеле, начиная с 1927 г., 
почти каждую осень. А. В. Десницкая так пишет о Волошин- 
ском Восточном Крыме: «Образ древней Киммерии был создан 
им как сплав исторических и романтических представлений о 
далеком Крымской земли; лирическим переживанием, поро
жденным необычайно острым эстетическим восприятием при
роды этой земли...» [1, с. 41]. То же с полным основанием 
можно сказать и о Рождественском. Недаром он писал в 
1932 г. о Волошине: «Встречу и общение с ним, Поэтом и 
Другом, считаю я лучшим даром судьбы».

20-е и начало 30-х годов были сложным временем для 
рождественского, как и для многих писателей, связанных с 
традициями старой культуры. Он мучительно искал свой голос 
в общем звучании меняющейся эпохи. Временами ему каза
лось, что нет места лирике, что она отходит на второй план. 
И тогда мысль поэта вновь обращалась к вечным образам 
мировой культуры и, конечно, к античности: «Но до сих пор 
«Одиссея» не сходит с моего стола, я нет-нет да и читаю 
оттуда несколько строчек, которые часто дают мне ритмиче
ское колебание на весь день. А нести в себе этот ритм необ
ходимо — ибо жизнь у нас суетлива и все впечатления сме
шивает в какой-то пестрый шум, очень утомительный» [6, 
с. 192].

Как видно из переписки Рождественского этих лет, сохра
нившейся в его личном архиве, мысль о разрыве культур 
постепенно сменяется мыслью об их преемственности. Вот 
почему Крым, в особенности Восточный, где ощущение древ
ности было ярче выражено, эта «Terra antiqua» (так названо 
одно из «крымских» стихотворений), сыграл столь важную 
роль в развитии лирики Рождественского. Возвращение в 
Крым после зимней разлуки — это возвращение к древней 
культуре, нити которой поэт хотел протянуть в настоящее. 
В 1930 г. он писал из Коктебеля: «Сейчас полнолуние. Воздух 
соткан из стеклянного звона цикад. С Южного берега идет 
теплый бриз. Лодка со свернутым парусом равномерно и на
стойчиво подергивает веревку причала. Чертят небо падающие 
искры. Коктебель становится Киммерией, и в бухту скользит 
Одиссеева ладья». Восточный Крым стал особой мифологемой 
в поэзии Рождественского, позволяющей ему реально ощутить 
Дух древности. Ключевым в этой теме (а она обширна) было 
стихотворение «Феодосия» в его первой редакции 1928 г.г 
посвященное художнику, певцу Киммерии К. Ф- Богаевскому. 
В нем проявилась главная черта восприятия Рождественским 
античной темы: смешение границ времени. В Феодосии, ко
торую поэт назвал «внучкой синей Эллады, соперницей Рима», 
сохранился «запах аттических лоз», «день сегодняшний» в 
этом городе «так похож на вчерашний». Рассказывая в при
веденном выше письме о ночлеге в мастерской у К- Ф- Бога
евского, Рождественский заметил: «И сны мне снились какие-
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то пра-исторические — должно быть потому, что всю послед
нюю неделю я живу призраками веков и хожу по священной 
земле, усыпанной воспоминаниями».

Перекличка «тогда» и «сейчас» слышна и в других стихо
творениях поэта. О юной Навзикае он говорит устами Одиссея: 
«Та же страстная судьба моя» [3, с. 83]. Случайная встреча 
Одиссея и Навзикаи — одновременно встреча поэта с миром 
античности: «Но, как встарь, неумолимы боги, // Долго мне 
скитаться суждено. // Отчего сейчас, на полдороге, // Сердцу 
стало дивно и темно?» [3, с. 83].

Напоминание о присутствии вечного в настоящем (в сфере 
искусства) характерно и для еще одного аспекта поэтического 
восприятия Рождественским мира античной культуры, а имен
но — петербургского. Рождественский по праву считается од
ним из самых «ленинградских» поэтов. Он создал небольшой, 
но важный для его творческого пути цикл стихотворений о 
русских зодчих, строивших Петербург, — Стасове, Воронихи
не, Растрелли, Захарове. Хотя почти весь цикл написан в 
1946 г., в печати он появился лишь в 1955 г., так как готовя
щийся к изданию поэтический сборник Рождественского был 
рассыпан после известного постановления ЦК ВКП(б) «О 
журналах «Звезда» и «Ленинград».

: В строениях великих зодчих поэт стремится увидеть вопло
щение их столь же великих замыслов. Он говорит о Стасове: 
«В тяжелой глыбе русского собора // Он сочетал с Элладой 
купола» [5, с. 200]; о Горном институте, построенном А. Воро
нихиным: «новорожденная Эллада над простором северной реки» 
[5, с. 199]. В один ряд с великими мастерами, создававшими 
архитектурный облик Петербурга, Рождественский помещает 
безымянных «Девушек Ленинграда» (так названо стихотворе
ние), которые восстанавливают город после разрушений только 
что закончившейся войны: «И новая возникнет Илиада —̂ )f 
Высоких песен нерушимый строй — Ц О светлой молодости 
Ленинграда, // От смерти отстоявшей город свой» [5, с. 201]. 
Так тема античности уже в ином плане вновь раскрывается 
Рождественским как тема Красоты, воплощенной в образе 
родного города. Обращаясь к античной культуре, к этому 
«вечному спутнику», поэт и здесь оставался верен русской 
классической традиции.

1. Десницкая А. В. Киммерийская тема в поэтическом творчестве 
М. А. Волошина / /  Волошинские чтения: Сб. науч. тр. М., 1981. 2. Лот
ман Ю. М. Типологическая характеристика реализма позднего Пушкина / /  
Лотман Ю. М. В школе поэтического слова: Пушкин. Лермонтов. Гоголь. 
М., 1988. 3. Рождественский Всеволод. Большая Медведица. Книга лирики 
(1922— 1926). Л., 1926. 4. Рождественский В. А. Психея. Книга лирики. Л., 
1980. 5. Рождественский Всеволод. Стихотворения (Библиотека Поэта. Боль
шая серия). Л., 1985. 6. Шкловский В. Б. Художественная проза. Размыш
ления и разборы. М., 1961. 7. Центральный государственный архив литера
туры и искусства, ф. 1458.

С татья поступила в редколлегию  27.01.89.
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Трансформация «Лисистраты» Аристофана 
в комедии Михаила Рощина «Аристофан, 
или Постановка комедии «Лисистраты» в городе 
Афины 2400 лет тому назад»

Античность на протяжении веков была поставщиком традици
онных сюжетов для европейских литератур. Однако значитель
ная группа античных сюжетов и образов, не использовавшихся 
или почти не использовавшихся в качестве традиционного ма
териала для заимствования, переработки, трансформации, вы
зывали значительный интерес в XX ст. Такие античные сюже
ты оказываются моделью, которую можно использовать па 
новом витке исторического развития. Проблематика произве
дений, сложившихся и зафиксированных в эпоху античности, 
наложилась на социально-философскую проблематику новей
шего времени.

К числу таких сюжетов относится сюжет антивоенной ко
медии Аристофана «Лисистрата». Именно военные потрясения' 
и усиление борьбы за мир подтолкнули многих прогрессивных 
писателей к созданию многочисленных переработок «Лисист
раты». В Англии это пьеса Мак-Кола «Операция оливковая 
ветвь»; в Западной Германии — «Лисистрата» Ф. Кортнера 
и «Лисистрата и НАТО» Р. Хоххута; во* Франции — пьеса 
«Ассамблея женщин» Робера Мерля и роман «Святая Лиси
страта» Р. Эскорпи; в Дании — «Бунт женщин» К. Скаидербю 
и одноименный русский вариант Назыма Хикмета и Виктора 
Комиссаржевского. В Советском Союзе появились и бытовые 
переделки «Лисистраты»: «Фараоны» О. Ф. Коломийца, «Жен
ский монастырь» В. А. Дыховичного и М. Р. Слободского [2, 
с. 19]. В этот неполный ряд может быть поставлена комедия 
Михаила Рощина «Аристофан, или Постановка комедии «Ли
систрата» в городе Афины 2400 лет тому назад» *.

Пьесы Аристофана, как известно, носили общественный ха
рактер. Они отражали проблемы своего времени, сатирически 
высмеивали действия олигархов, ведших наступление на де
мократию [1, с. 490]. Политическая злободневность, разобла
чительный характер аристофановских представлений, в част
ности «Лисистраты», облегчают осовременивание ее сюжета, 
подсказывают пути идейной, композиционной и стилистической 
трансформации.

У М. Рощина аристофановская проблематика сохраняет 
свое многовековое звучание и одновременно оказывается чре
звычайно актуальной. Комедия М. Рощина — миогопроблем-

* Эта пьеса, доныне не напечатанная, была поставлена Московским, 
драматическим театром им. Гоголя. Сценический текст предоставлен дра
матургом автору этой статьи.
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на. Кроме основной традиционной маркированной , ситуации 
«бунта женщин» против войн, поставлена проблема положе
ния художника в любое историческое время и в условиях 
любой политической власти. Аристофан, ставший в пьесе 
М. Рощина действующим лицом, борется за постановку своей 
комедии в условиях социального давления, в условиях «без
гласности». Не только Лисистрата, но и непосредственно сам 
Аристофан надеется повлиять на ход войны, прервать ее. Для 
этого и нужна постановка комедии, показ ее воинам перед 
походом. Так сплетены две проблемы: борьба за мир и борьба 
за свободу художника.

Поднята и третья проблема — неприятие обществом ново
го, созданного талантом. Аристофан — герой произведения 
М. Рощина — ставит свою «Лисистрату», отказываясь от тра
диции, от исполнения женских ролей мужчинами. Это ново
введение вызывает яростное сопротивление режиссера Фило
страта и актеров, возмущенных намерением допустить на 
сцену «баб».

Введение женщин как исполнительниц ролей оказывает 
влияние и на основную сюжетную линию, вдвойне способствует 
миролюбивым замыслам Аристофана. Поэтому Алкивиад, ве
ликий стратег, чувствуя, что миролюбивые идеи Аристофана 
могут отвлечь воинов от войны, призывает их помнить о чести 
Афин и обвиняет Аристофана в безнравственности. Он требует 
изгнать драматурга из города. М. Рощину удается показать, 
что искусство способно противостоять действиям политиков и 
расшатывать уже сложившиеся устои, традиции и мнения. 
Именно этого воздействия искусства и боится Алкивиад. Он 
восклицает: «Ни безнравственность автора комедии, ни безот
ветственность руководителя театра, ни беспечность актерского 
•состава, не удивляет меня — что с них взять? НО СПОСОБ
НОСТЬ ПУБЛИКИ (подчеркнуто автором. .— Л. В.) — ты ли 
это — мудрый свободорожденный афинский демос? Способ
ность публики смеяться сегодня, в дни войны и над пробле
мами войны, аплодисментами поддерживать идею, которую 
хотят внушить здесь аплодисментами. Вот что меня повергает 
в отчаяние и заставляет вмешиваться в ход этой сатиры, как 
тут говорилось, этой комедии, ничего общего не имеющей с 
теми представлениями с танцами и песнями, именуемыми ко
медиями» [4, с. 41].

У Аристофана возникают столкновения и с режиссером, 
который боится ставить пьесу: она миротворческая, а власти 
хотят войны. Премьера же должна быть показана перед сол
датами, идущими на войну. Поэтому постановщик прямо заяв
ляет Аристофану: «Сегодня это играть нельзя! Они на рассвете 
выступают в поход! Им нужен военный марш, а у тебя анти
военная пьеса!» [4, с. 6]. В пьесе Рощина постоянно сталки
ваются два мнения — полководца и Аристофана. Одна и та 
же ситуация толкуется диаметрально противоположно. Аристо
фан отстаивает мир, потому что страна разорена, поля не об
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рабатываются, народ нищает. Но именно потому, что в стране 
разруха, ее по мнению военачальника — надо поднять на 
новые сражения, которые поправят дела. Он убеждает не толь
ко Аристофана, но и Лисистрату в необходимости войны. 
Столкновения Алкивиада с автором комедии превращают театр 
в народное собрание. Воины, привыкшие к столкновениям в 
военных действиях, в театре устраивают потасовку. Эти сцены 
метафорически подчеркивают неумение воинов жить без боя. 
Алкивиад кричит, прерывая спектакль: «Все страсти из спек
такля! А мы завтра выступаем в поход! И в честном бою мы 
разобьем надменную Спарту!... И мы заставим их подписать 
мир на любых условиях! Ты видишь, Лисистрата: мы ведь 
тоже за мир! Да здравствуют непоколебимые Афины!» [J4, 
с. 74].

.. Видя нелепость поведения Алкивиада и его воинов, Ари
стофан пытается апеллировать к разуму. Однако его останав
ливает циничный Филострат: «Ну ты тоже, знаешь, не очень- 
то! В конце-концов — не наше это дело. ТАМ — виднее, по
нял? Будет война — и нас не спросят!».

Ответ Аристофана звучит поразительно актуально: «Дурак! 
Вот из-за таких дураков все и происходит! Нас не спросят!» 
[4, с. 74—75]L В комедии М. Рощина два плана: переработан
ный традиционный сюжет «Лисистраты» и история постановки 
аристофановской пьесы на сцене, что собственно составляет 
содержание рощиновской комедии. В этом, втором, рощинов- 
ском плане действует треугольник сценических персонажей: 
Аристофан, актер Филострат и стратег Алкивиад. Образ Ли
систраты скрепляет первый и второй планы. Введенный тре
угольник — три точки зрения на жизнь, искусство, творчест
во. И как бы не боролся Аристофан словом, самой пьесой, 
обращением к разуму и чувству, более практичным оказыва
ется житейски плоский взгляд Актера. Он, в конечном итоге, 
прав: побеждает жизнь и ее жестокая мудрость. Недаром 
Актер предупреждает Аристофана, который ставит свою ко
медию перед солдатами: «...мы будем метать в них шутки, 
а они в нас — дротики!» [4, с. 7]. И хотя спектакль завер
шился — после того, как его действие было прервано воена
чальником, хотя он был сыгран до конца, но ни Аристофану, ни 
Лисистрате не удается «распустить войско». Напомню, что 
смысл имени Лисистрата ■— «распускающая войско», «прекра
щающая походы» [1, с. 480].

Однако нововведения Аристофана — в частности, пригла
шение женщин участвовать в спектакле — спасают комедию. 
Алкивиад вначале поражен тем, как хорошо кто-то играет 
Лисистрату. Он думает, что роль исполняет «парень». Но по
том догадывается, что это женщина, и влюбляется в нее. Оча
рованный Лисистратой, великий стратег хочет досмотреть ко
медию до конца и разрешает играть ее перед воинами.

Творческая находка драматурга заключается в том,^ что в 
°Дин узел связаны несколько идейно-смысловых линии. Во-
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первых, сценически утверждается, сила воздействия театральг 
ного искусства, во-вторых, воздействие осуществляется благо
даря новаторству, благодаря тому, что женские роли исполня
ют именно женщины: в-третьих, то, что роль Лисистраты ис-; 
полняет очаровательная женщина, вызывает любовь к ней 
стратега; в-четвертых, стратег влюбляется в свою идейную 
противницу, которая условием женской любви ставит прекра
щение войн — по его мнению1 — единственного истинно муж
ского занятия. В результате стратег способствует, говоря со
временным языком, проведению антивоенной пропаганды- сред
ствами сценического действия.

Увлекаясь Лисистратіой все больше, Алкивиад начинаем 
ревновать ее к Аристофану, требуя, чтобы Лисистрата поболь
ше оставалась на сцене и не слушала драматурга. Но это 
лишь способствует тому, что идеи спектакля высказываются 
до конца.

Как и в столкновении с Аристофаном, Алкивиад говорит с 
Лисистратой на разных языках. Если Лисистрата полна ре-» 
шимости отстоять мир любой ценой и уговаривает Алкивиада 
не ходить на войну, то он клянется разбить спартанцев и за
ключить победный мир в честь своей возлюбленной, которую 
называет богиней.
ЛИСИСТРАТА: Аристофан говорит: вы захватчики, вы думаете 

только о золоте и пленных рабах.
АЛКИВИАД: Глупая. Что он понимает? Мы защищаем де

мократию... Я вернусь и принесу тебе самый 
большой бриллиант, какой есть в Спарте... 

ЛИСИСТРАТА: Захватчик... Отпусти меня... [4, с. 78-а].
Трансформируя образ Лисистраты, М. Рощин углубляет ее 

характеристику, подметив в поведении героини своеобразные 
элементы будущей эмансипации. Сцена дается в комическом 
ключе, сливаясь с характером пререканий и взаимных оскорб
лений персонажей аристофановской «Лисистраты». По мере 
того как женщины захватывают власть над мужчинами, они 
начинают вести себя смелее, и наиболее активна здесь Лиси
страта. Она объявляет, что война — это женское дело. Она 
предлагает мужчинам повязать голову — «пустой горшок» — 
женским платком. Отныне дела войны и мира будут «ткать», 
женщины.

М. Рощин применил прием театра в театре. История поста
новки новаторской комедии то выводит на передний театральный 
план показ препятствий, которые встают на пути осуществле
ния замыслов Аристофана, то переводит действие в русло 
традиционного сюжета комедии «Лисистрата». Иногда теат
ральная иллюзия нарушается самими действующими лицами, 
которые прямо подчеркивают дву плановость представления. 
Так появляются восклицания: «Ведь это же спектакль!»; «Ты 
что, не понимаешь, мы в театре!» и др. Иногда оба плана ко
мически обыгрываются, как, например, в сцене Алкивиада и 
Лисистраты. Призыв героини не ходить на войну, обращенный
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к Алкивиаду, он воспринимает как реплику из роли и пере
спрашивает: «А это не из спектакля?» [4, с. 78].

Такие восклицания проводят своеобразную границу между 
текстом «Лисистраты» Аристофана и комедии М. Рощина 
«Аристофан».

Переход одного плана действия в другой — это, собствен
но, поиски современной сатирической комедией новых форм 
смеха, обличения. М. Рощин в этом поиске изобретателен. 
Разоблачая в образе Алкивиада самоуверенного и ограничен
ного солдафона, автор как будто нарочно спутывает план ре
альный с показом пьесы в пьесе. И вот уже Алкивиад не мо
жет понять, где он и что ему надо делать, как себя вести: 
АЛКИВИАД: Да это измена, настоящая ловко замаскиро

ванная измена. В сегодняшнее напряженнейшее 
время, когда почти все города Эллады трус
ливо заключают перемирие, принимая усло
вия, выдвинутые, будем прямо говорить, жен
щинами, лишь два непокоренных города про
тивостоят этой политике позиционного пере
мирия — Афины и Спарта!

СОЛДАТ: Да здравствует политика позиционного пере
мирия!...

АЛКИВИАД: Идиот! И вот мы — Афиняне — публично
предлагаем мир Спарте!? Да это позорная 
капитуляция. ...

ФИЛОСТРАТ: Алкивиад! Ну, это же по пьесе все заключают
мир, по пьесе.

АЛКИВИАД: Тем более.
ФИЛОСТРАТ: Но это же все вымысел. На самом-то деле все

нормальные войны продолжаются. А это — 
вымысел, пьеса, комедия.

АЛКИВИАД: То есть как это вымысел, вы отдаете отчет?
ЛИСИСТРАТА: Это же театр.
АЛКИВИАД: Постойте, постойте!
СОЛДАТ: Смерть Спарте!
АЛКИВИАД: Ну, в общем, да, действительно, это по пьесе

заключается мир ... Черт ... [4, с. 64].
Михаил Рощин в своей комедии не только сохраняет основ

ной идейный смысл аристофановской «Лисистраты», актуаль
ный и для нашего времени, но и отдельные эпизоды, диалоги 
Действующих лиц, наиболее острые комические ситуации борь
бы женщин с их противниками — мужьями-воинами. Таковы 
отрывки из эписодия первого «Лисистраты» [I, с. 125—126]. 
Почти целиком перенесен отрывок из эписодия второго [II, 
с- 142—144], где кое-кто из женщин, не выдерживая разлуки 
с домом, придумывает предлоги, чтобы покинуть Акрополь. 
При трансформации материала М. Рощин, однако, приближает 
его к современному быту. Таким образом, трансформирован
ный материал ложится в основу, получая изменения и пере
работки. Особенно наглядна в этом смысле сцена Миррины
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и Кинессия из эписодия третьего. В тексте комедии «Аристо
фан» сохранены имена' и образы основных действующих лиц 
из «Лисистраты». Вместе с тем введены такие персонажи, как 
Аристофан — основной герой пьесы — Алкивиад, Актер, 
Стримодор, Советник, число женщин превосходит их числен
ность в пьесе Аристофана.

«Лисистрата», как считают исследователи, наиболее строй
ное по композиции произведение Аристофана, где «хор' почти 
до самого конца пьесы является активным действующим ли
цом» [8, с. 480]. М. Рощин оставляет хор, но его функции 
выполняют сами действующие лица. Хор активно вмешивается 
в действие, передает настроение массы, которое то совпадает 
с поступками Алкивиада, то с задачами, решаемыми Аристо
фаном и Лисистратой. Хор обращается к зрительному залу,, 
к зрителю как участнику действия или как к воображаемым 
зрителям греческого театра. При этом М. Рощин устами Ари
стофана провозглашает, что отказывается от парабасы. Здесь 
современный драматург идет по пути обращения к реальным 
фактам, творчества Аристофана, который в пьесе «Женщины 
в народном собрании» нарушил традиционную хоровую струк
туру, вывел из представления парабасу [1, с. 496]. В пред
ставляемой рощинской комедии, когда планы действия посто
янно смещаются, уступая место друг другу, парабаса дейст
вительно не нужна. Зритель вполне справляется с идейной за
дачей, рассчитанной на его интеллект. Та условность, которая 
уже с заглавия проникает в пьесу «Аристофан, или Постановка 
комедии «Лисистрата» в городе Афины 2400 лет тому назад», 
естественно воспринимается современным зрителем и читате
лем. В то же время присутствие хора позволяет с большей 
достоверностью создать иллюзию представления в греческом 
театре.
• Достоинством трансформации, осуществленной М. Рощи

ным, является проникновение в самую суть аттической коме
дии. Пьеса наполнена хорошей шуткой, доходящей до абсурда, 
гротескностью, переходящей из комедии «Лисистрата». Чисто 
по-женски реагируют подруги Лисистраты, когда атакующие 
Акрополь мужчины называют их старухами. В ответ женщины 
объединяются и насмехаются над мужчинами, оскорбляя их 
воинские и мужские достоинства. Действие стремительно пере
брасывается из лагеря мужчин в лагерь женщин. В ход идут 
перебранки, бестолковые переспрашивания и доказательства. 
Это не ослабляет действия самой пьесы, но придает ему ха
рактер площадного зрелища. Органичны здесь намеки на сов
ременность, например, упоминание о современных театрах, зло
употребляющих дымовым эффектом. Делаются выпады в адрес 
театральной публики, не понимающей театральную условность.

Трансформируя смелую и наивную фривольность греческого 
театра, М. Рощин вплетает в действие рассказы — домашние 
анекдоты древней Эллады, доводя их до анекдотов наших дней 
типа: «Один муж уехал, а тут к жене пришел любовник» [4,
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с. 30]. Сцену любовного свидания, заимствованную из «Лиси- 
страты», автор дополняет комическим диалогом, когда лукавая 
Миррина вдруг спрашивает мужа: «Постой, я главного-то не 
спросила: а ты о МИРЕ ДУМАЕШЬ?».
КИНЕССИЙ: О мире?! О каком?
МИРРИНА: Кинессий!
КИНЕССИЙ: Ах, да! Ну, да! Конечно! Я только о мире и 

думаю! Ты что? Конечно, иди сюда! Иди ко 
мне ... [4, с. 56].

Переносится в текст пьесы греческая лексика и фразеология. 
Так, часто повторяется различными персонажами фразеологи
ческое сравнение «налетели (набросились), как леопард на 
зайца». С другой стороны, как способ трансформации упо
требляется анахроническая, подчеркнуто современная лексика 
и фразеология.

Греческая комедия традиционно оканчивалась весело — 
танцами, смехом, грубо и зримо указывавшим на обществен
ный порок [3, с. 6]. Хотя в тексте «Аристофана» М. Рощин 
сам подчеркивает, что по традиции комедия должна и в кон
це актов, и в конце всего действия дать заряд веселья, он 
сохраняет подобное окончание только в первом акте. Финал 
же всей комедии показывает: драматург идет по пути освоения 
новых форм в комедии, даже если она трансформирует усто
явшийся хорошо известный материал.

По ходу представления Аристофан, пьеса которого была 
досмотрена до конца, начинает понимать, что она не имела 
ожидаемого воздействия на зрителей. Воины рвутся в бой, во
преки разуму хотят войны. Аристофана охватывает отчаяние. 
В финале природа комедии меняется, прорывается драматизм, 
даже нотки трагизма. Он психологически оправдан. Здесь 
М. Рощин близок к пониманию смеха великим Гоголем, усмат
ривавшим в смехе его исцеляющее начало и выдвинувшем 
знаменитую формулу «смех сквозь слезы». Как слезы в тра
гедии содрогают зрителя, так смех в комедии должен воздей
ствовать на зрительный зал, приводить к исправительному 
началу.

Наряду с проблемой войны и мира автор ставит общече
ловеческую проблему отношения искусства к действительности 
и средствами комедии решает ее. Аристофан отчаивается, не 
Дождавшись полной победы. Воины не прониклись сострада
нием к чужому горю, не произошло очищение душ и совести. 
Аристофан горестно говорит: «Если в театре вы думаете о 
золоте или замышляете убийство — зачем вы ходите в театр?! 
Не надо!» [4, с. 64—65]. В этом обращении к зрителю звучит 
Мысль о воспитательном значении театра. Театральное зрелище 
Помогает преодолеть дефицит жизненной правды и вскрыть 
^ндумаиность социальных ценностей. В то же время проводится 
Мысль, что правда театра — это правда жизни. И это равно 
справедливо в разговоре об искусстве древних и о современном 
Искусстве. Вот почему Аристофан проповедует: в жизни все
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сложнее, чем представляется, и искусство должно объяснить 
эту сложность. Роль драматурга, писателя поднимается до 
роли философа, политика, наставника масс. Дальше текст 
пьесы, ее окончание подскажет сама жизнь: «Жизнь подска- 
жет-нам-исход сюжета, на-самый-боевой-вопрос-порою-нет-от- 
вета... и-сам-я-пребываю-в-тоске-по-совершенству...» [4, с. 45-а].

Аристофан хотел бы видеть результат воздействия своей 
пьесы сразу, мгновенно. Его гражданское чувство не удовле
творено, хотя пьеса прошла успешно. Он не замечает, что часть 
воинов бросает оружие и возвращается к своим женам, как, 
например, Кинессий, который вместе со своей юной женой 
дает клятву не расставаться вовек и стоять за мир.

Отчаявшегося Аристофана справедливо урезонивает Фило- 
етрат, который тоже многое понял к концу работы над пьесой: 
искусство готовит мнение не вдруг, но постепенно. Желаемая 
цель может быть достигнута со временем. И хотя в режиссере 
не до конца изжито желание не вмешиваться в дела политиков, 
он созрел до того, чтобы оценить подвиг Аристофана: «В конце 
концов — это не наше дело! На дворе весна! Если война и 
будет — нас не спросят! Ты сделал свое дело! Ты гений, Ари
стофан. Ты принадлежишь векам! Ты один! Ты заслужил лю
бовь и благодарность соотечественников при жизни. Имя твое 
станет бессмертным и сохранится потомству. Эй, актеры, 
граждане Афин! Венчаем гения нашей сцены Лавровым Вен
ком в честь постановки «Лисистраты» в Афинах, в году 411 
до нашей эры! Слава Аристофану!» [4, с. 80]. Это финальная 
реплика комедии М. Рощина. Она поет гимн Аристофану, а в 
его лице — созидательным началам искусства, литературы, 
театра.

В небольшом предисловии к своей пьесе «Перламутровая 
Зинаида» М. Рощин пишет: «Пьесу запретить можно, осозна
ние — нельзя. И для осознания даже не нужно прав. Вот 
и все» [6, с. 31]. Этими словами как бы определяется смысл 
комедии «Аристофан». Социальный драматург разбудил «осо
знание», и в этом — значение его творчества в прошлом, на
стоящем и будущем.

Сам М. Рощин будит осознание в «Аристофане» еще и тем, 
что осовременивает ряд идей, связанных с ролью в обществе 
искусства и его творцов. Аристофан яростно сопротивляется 
попыткам вставлять в его текст реплики, которых там нет. 
От возгласов: «Я это не писал! У меня этого нет!» Аристофан 
переходит к требованию восстановить текст его комедии. Пи
сательская судьба горька: стратег приводит на сцену солдат, 
угрожая силой заставить замолчать звучащее слово правды. 
Наряду с показом нелегкой судьбы творческой личности 
М. Рощин поднимает проблему значения для театра сатиры. 
Ее не любят, как не любили и во времена Аристофана. Но 
зритель не может не смеяться, если произведение действитель
но смешно: такое произведение нравится. Тем не менее, отсме
явшись, автору говорят, что он многое себе позволяет, и не
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просто говорят, но и угрожают, и поучают быть осмотритель
нее, умнее. В комедии это многочисленные сцены с Алкивиа- 
дом, Актером и другими действующими лицами. Такие сцены 
заставляют думать о нынешней борьбе советской литературы 
за свои права на свободу мысли и слова.

Особое место в комедии отводит М. Рощин актерам, высоко 
оценивая их талант, любовь к Родине и гражданам ее, сме
лость, с которой они говорят миру правду: «Эх, вы актеры! 
Я-то их люблю, я-то в них верю! Кто из самых высоких среди 
ровно остриженных голов? Актер! Кто самый быстрый в непо
воротливой толпе? Актер! Когда мир прикусил язык, кто по
кажет язык трусам? Кто?» [4,. с. 7].

Таким образом, комедия М. Рощина — произведение, ре
шающее на традиционном сюжетно-образном материале широ
кие общечеловеческие проблемы. В названии пьесы отражен 
как будто частный случай постановки комедии в глубокой 
древности. Но внутренний смысл произведения — в экстрапо
ляции проблем древнегреческого общества и искусства на 
современность. Судьба Аристофана трактуется как судьба пи
сателя вообще в условиях безгласности и политического 
давления.

В пьесе использован текст аристофановской комедии и 
приемы аттического театра. Они создают дух эпохи и в опре
деленной степени сохраняют стиль зрелищного представления. 
Вместе с тем такие приемы наполняются современным содер
жанием. Исключена часть аристофановских персонажей и 
введены новые действующие лица. Функции парабасы, обраще
ния в зрительный зал распределены между отдельными испол
нителями. Соединяясь, эти же исполнители заменяют греческий 
хор. Комедия М. Рощина удачно соединяет два плана: демон
страцию постановки самой «Лисистраты» и показ обстоятельств 
ее сценического осуществления. На основе традиционного сю
жетно-образного материала, успешно трансформированного и 
осовремененного, создано высокохудожественное произведение.
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Дерево доведение

Bj. А. \Л аврёнов,  доц.,
Черновицкий университет

О методике анализа поэтического перевода 
(стихотворение X. Ботева «На прощание» 
в восточнославянских переводах)

Внимание методистов в основном привлекает анализ отдельно 
взятого литературного произведения. Сложнее рбстоит дело с 
разработкой методики сравнительного литературоведения, в 
частности принципов анализа переводов. Исключением явля
ются работы В. В. Коптилова [2, 3]. Практика же свидетель
ствует, что студенты, пишущие курсовые и дипломные работы, 
часто не умеют сопоставлять тексты изучаемых произведений. 
В лучшем случае они рассматривают их порознь, а в выводах 
пытаются также обобщить свои разрозненные наблюдения. 
Поэтому цель статьи — изложить лишь некоторые особенно
сти методики сравнительного анализа, поскольку дать готовые 
рецепты на все случаи невозможно. Многое, безусловно, зави
сит от индивидуальных способностей студентов, которые долж
ны быть внимательными читателями научной и критической 
литературы, ибо это также формирует литературоведческие 
навыки. Нельзя отказываться и от литературы, посвященной 
анализу отдельных произведений. Она содержит много ценных 
рекомендаций по методике, необходимых при сравнительном 
анализе. ,

Анализ оригинала и его переводов, как и единичного текста 
художественного' произведения, опирается на пр ин цип иетор из - 
ма и исходит из положения о единстве содержания и формы. 
Для этого прежде всего необходимо раскрщть своего рода 
историю вопроса, которая предполагает характеристику ориги
нала: причины его появления, место и значение в творчестве 
автора и в национальной литературе на фоне общественной 
жизни страны. Затем следует представить. переводчиков, обо
значив, по возможности, их обращения к данному произведе
нию или творчеству автора в целом. Здесь же целесообразно 
коснуться мировоззрения, а также метода писателя и его пере
водчиков.

Практически невозможно при анализе произведения сохра
нить в неприкосновенности его художественное единство. По
следнее неизбежно приходится «вспарывать». Но при этом 
нельзя забывать о «внутренних — словесных, психологических, 
сюжетных и т. д. — связях» [4, с. 21], ибо вырванные из

34



контекста слова и выражения сами по себе ничего не говорят. 
Диализ отдельного поэтического текста обычно проводится на 
различных уровнях (фонетическом, лексическом и т. д.). Ана
лиз же переводов, учитывая эти уровни, лучше проводить 
комплексно. Причем не обязательно каждый перевод рассмат
ривать отдельно. Много ценного и интересного содержит 
сравнительный анализ нескольких переводов одного произве- 
дения. Он поможет проникнуть не только в творческую лабо- 
раторию автора оригинала, но и переводчиков. Рассмотрим 
это на конкретном примере.

' Стихотворение выдающегося болгарского поэта X. Ботева 
(1838—1876) «На прощание» открывает так называемый гай
дуцкий цикл его лирики. С другими произведениями цикла 
оно сближается темой народных страданий, борьбы, поэтизацией 
смерти борца, мечтой о соратнице в лице любимой девушки 
(напр., «Моей первой любви»). Обращение к матери, прохо
дящее через все стихотворение, его исповедальный характер 
напоминают нам послание «Моей матери». Анализируемое 
стихотворение известно по переводам С. Городецкого (1930)* 
Н. Гилевича (1973), Л. Мартынова (1948), Д. Павлычко (1977), 
В. Сосюры (1934), А. Суркова (1976), Г. Тагамлицкой (1948), 
П. Тычины (1949). Данную историческую справку можно, есте
ственно, расширить за счет более подробной характеристики, 
затронутых в ней вопросов.

Важным является описание семантико-стилистической 
структуры (термин, принадлежащий В. В. Коптилову) ориги
нала и ее прямое сопоставление с аналогичными структурами 
переводов. Этот термин представляется очень удачным, по
скольку организует исследователя, помогая ему за единичным 
увидеть целое. Он прямо указывает на неразрывность формы 
и содержания, постоянно напоминает об их единстве, о том, 
что каждый компонент произведения имеет определенную 
смысловую нагрузку. Значение такого компонента в структуре 
стихотворения и должен определить исследователь.

Первый советский переводчик лирики X. Ботева С. Горо
децкий в значительной мере остается верен своей . поэтике. 
В рассматриваемом стихотворении он изменяет характер лек
сики и синтаксис, что отражается на трактовке образов и 
Действий. Герой оригинала, например, по своему желанию и 
Убеждениям становится гайдуком («...не тъжи, че станах ази 
хайдутин»), а в переводе составное сказуемое подводит к мыс
ли о случайности избранного им пути борца («.;.не тужи, родная, 
что мне привелось стать гайдуком»). В. Сосюра, как свиде
тельствует сравнительный анализ, при переводе Ботева поль
зовался текстами Городецкого. Однако в данном случае он 
несколько отходит от него, создавая образ гайдука доброволь
ца: «Не плач, не тужи, моя нене», // Що став гайдуком я на
решті, И Що став я гайдуком, повстанцем...». Это «нарешті» 
Даже подчеркивает давнее Стремление героя стать гайдуком. 
Анафора же и слово «повстанец» появляются не без влияния
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Городецкого, которому Сосюра то изменяет, то вторит. Так, 
убрав неоправданную инверсию в одном месте, он переставляет 
слова Городецкого в другом. Сравн.:

Инверсии Городецкого и Сосюры выглядят слишком искус
ственно, книжно на фоне болгарского текста. Поэт прост и 
настойчив: «Но кълни, майко, проклинай // таз турска черна 
прокуда // дато нас млади пропъди...». Он подразумевает не 
какую-то далекую страну, а определенную, близкую, что* под
черкивает словами «по тази тежка чужбина» («по этой тяжкой 
чужбине»). Очевидно, это Россия или Румыния, где поэт жил 
известное время. А слова «Без хати, без стріхи, без ласки», 
конечно, перевод текста Городецкого, а не Ботева: «немили, 
клети, недраги!».

У Городецкого встречаются и другие семантико-стилисти
ческие погрешности, которые либо перенимает, либо исправ
ляет Сосюра: «Я знаю, что я тебе дорог, // Что, может быть 
юным погибну, Ц Когда уплывать завтра -стану // По тихому 
белому Дунаю. }/ Но что же, подумай, мне делать? // Сама 
ведь меня родила ты // С юнацким бестрепетным сердцем». 
Герой здесь заметно изменился: он готов обвинить свою мать 
в происходящем («Сама ведь...»). Таким он предстает и у 
Сосюры: «Сама ж ти мене породила...». Частицы «ведь» и «ж» 
привносят оттенок укора, обвинения. У Ботева же другой от
тенок- — неизбежности: «Но кажи какво да правя, // как си 
ме, майко, родила // със сърце мъжко, юнашко...». Допускает 
Сосюра и свои ошибки. Например, первый стих из приведен
ного отрывка Городецкого он переводит так: «Я знаю, що я 
тобі рідний...». Отсюда следует, что у героя или у матери 
возникали сомнения в родстве. Сравн.: «Аз зная, майко, мили 
с'ъм ти...». Однажды Сосюра даже забывает, что герой холост: 
«Тоді ти з моєю красою. — / / 3  коханою стрінешся зором, Iі 
І серця два рідних для мене // Зітхнуть в ту ж хвилину так 
тяжко, // Два серця, твоє і дружини». Местами, заменяя лек
сику Городецкого, Сосюра вносит в перевод элементы своей 
поэтики:

Там черные очи любимой, Там чорні коханої _очі,
Моей красоты ненаглядной, Моєї краси золотої,
С улыбкою тихой впервые 3 усмішкою ніжною вперше
Мне в скорбное сердце впивались. В сумне моє серце світили...

Сравн.: в лирике самого Сосюры:’ «Над тобою, ніжною тобою, // 
наче крила білих лебедів...» или «І душа — як ставок золо
тий, // тільки споминів хвилі по ній...». Как видим, подчинить 
себя переводимому поэту и приглушить свои, творческие поры
вы оказывается порой не под силу и большим мастерам стиха.

Но ты прокляни, родная, 
Изгнания черную долю,

Але прокляни, моя йене, ' 
Ти чорную долю вигнання,

Что турки нам смолоду дали, 
Тяжелую долю скитанья 
По той, по суровой чужбине, 
Без дома, без крова, без ласки!

Що турки дали нам ще змалку, 
Цю долю прокляту блукання 
По тій чужині непривітній,
Без хати, без стріхи, без ласки.
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^естами, например, значительно отступает от оригинала 
д ;  Мартынов, что было отмечено Д. Ф. Марковым: «Совсем 
неудобочитаемо в переводе Л. Мартынова звучат начальные 
слова стихотворения Ботева «Прощанье»:

Не плачься, мать, не кручинься,
Что сделался ,я гайдуком.

Не лучше ли перевести* эти слова, как некогда их переводил 
Горький: «не плачь, «что стал» — вместо «не плачься» и «что 
сделался» [5, с. 326]. Действительно, горьковский перевод 
нескольких строк не оставляет читателя в неведении: «Не 
плачь, не кляни меня мама, // За то, что стал я гайдуком, // 
Кляни, мама, черную язву у/ На белом теле болгарском, // 
Кляни, мама, злого турчина». Наоборот, труден для восприятия 
перевод Мартынова: «...Но, мать, кляни проклинай ты // ту
рецкую злую прокуду, // что юношей прогоняет // с родной 
стороны на чужбину...». Читателю необходимо заглянуть в сло
варь, чтобы понять, о какой «прокуде» идет речь. Сохранением 
болгарского слова переводчик хотел передать национальный 
колорит, но потерпел неудачу. Вслед за этим он допустил 
смысловую ошибку: «Я, мать, потому тебе дорог, // что молод, 
погибну, быть может...». Невольно напрашивается вывод, что 
живой сын матери не дорог. Рядом обнаруживается еще одна 
деталь: сердце мартыновского героя не может «стерпеться с 
туретчиной, если глумится она над отеческим кровом». Из 
этого следует: герой готов смириться с рабством (т. е. «турет
чиной»), которое не глумится (?). Это существенно противо
речит взглядам болгарского поэта.

 ̂ Несколько изменяет Мартынов и эмоционально-стилистиче
скую окраску произведения: «...где люба моя дорогая // впервой 
на меня поглядела // с застенчивой тихой улыбкой // и взор 
очей ее черных // навеки вошел в мое сердце...». Народно-пе
сенный характер ботевских строк здесь не передан.

Имеющиеся сдвиги временного плана хоть и незначительны,, 
но все же привносят иные оттенки: герой Ботева постоянно 
готов к борьбе с врагами, а не собирается взяться за оружие: 
«Берусь я сейчас за оружье, // спешу я на зов народа // сра
зиться с врагом». Анализ перевода Мартынова свидетельствует 
о том, что он не всегда следит за мыслями поэта, а стремится 
зафиксировать ход своих. Правда, переводчик сохраняет идею 
оригинала, его содержание и отдельные структурные элементы. 
Например, повторяющиеся у Ботева обращения к матери вы
полняют не только смысловую и эмоциональную роль, но и 
композиционную: «Строкой, содержащей обращение к матери, 
обычно начинается у него самостоятельная композиционная 
единица стихотворения, каждый раз по-новому выражающая 
внутреннее состояние поэта» [8, с. 85]. Мартынов, за редким 
исключением, сохраняет эти обращения.

Перевод А. Суркова, как и переводы Г. Тагамлицкои и 
Н. Гилевича, выигрывает в сравнении с предыдущим. Его на
пало выдержано в духе М. Горького. Интонационное движение
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стиха тоже ближе к разговорно-исповедальной интонации Бо
тева. Сохраняются позиции ботевских эпитетов: «Над белым, 
тихим Дунаем» (Мартынов: «Через Дунай белый, тихий»). 
Избегает Сурков и непонятных читателю болгаризмов («из
гнание» вместо «прокуду»). Исправляются в новом переводе 
ошибки предшественника: «Я знаю, что, сын твой милый,'— // 
Быть может, юным погибну // Я завтра у переправы...». Тут 
уже любовь не обусловливается возможной гибелью героя. 
Исчезает и оттенок условности, когда речь идет об его отно
шении к рабству: «Но что же, скажи мне, делать, // Коль ты 
меня породила // С мятежным юнацким сердцем, // И сердце 
мое не терпит // Того, что турок глумится Ц Над очагом отцов
ским, // Где я подрастал и вскормлен // Твоим молоком мате
ринским, // Где люба-краса дарила // Сиянием глаз своих 
черных // И скорбное сердце согрела // Теплом своей милой 
улыбки, // Где из-за меня почернели // От горя отец мой и 
братья». Сохранен Сурковым ботевский повтор (где,.., где..., 
где...). Однако заметен отход от нар одно-песенного языка ори
гинала из-за введения поэтических красот («Где люба-краса...»). 
Йечто гоголевское проскальзывает в слове «породила».

Невозможно перевести дословно ботевские строки:, «.,.дето 
баща и братя // черни чернеят за мене!..». Поэтому Сурков 
находит им удачный эквивалент «почернели». Подобное ре
шение находим у П. Тычины: «Там батько й брати мої милі // 
Із туги за мною зчорніли». Этот авторско-фольклорный образ 
можно только заменить соответствующим, что почувствовала 
даже болгарская переводчица Тагамлицкая. Хотя она вначале 
оставила, как и Мартынов, «турецкую злую прокуду», в по
следующем слова «черни чернеят» она заменяет эквивалентом: 
«...там, где отец мой и братья // в тоске по мне изнывают!...». 
Д. Павлычко тоже находит очень емкое, семантически соот
ветствующее описываемому моменту и болгарскому словосо
четанию украинское слово «стужилися», которое по своему 
образованию напоминает тычиновское «зчорніли». Здесь мы 
имеем дело со своим, оригинальным решением: «...де батько 
й братове милі // стужилися так за мною!». Потерю повтора 
переводчик компенсирует словом «так», стоящим в постпозиции 
к глаголу и усиливающим его значение.

К сожалению, одну из ошибок Мартынова повторяет и 
Сурков. Несмотря на то, что герой обращается к матери, он 
говорит о. ней в 3-м лице: «За■ все, что мне дорого, свято, // 
За мать, за отца, за братьев // На битву пойду, а там уж...». 
Другие переводчики такой ошибки не допускают. С р а в н . :  

...за тебя, за отца, за братьев ...за тебе, за братів і батька —
тогда я с ним расплачуся... Живим захоплю його в руки >.

(Тагамлицкая); (Тычина);
..,Я У бітве за усе адпомшчу — 
за дом, за  цябе, за бацьку...

(Гилевич).
Сурков находит возможности для сохранения ботевских эпи

тетов (скорбное сердце, скорбная люба, белое тело, кровь мою
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черную...), но иногда вводит свои, слишком яркие; даже там, 
где Ботев обходится без них. С р а в и.:

...плачьт му спра с целувка, ...Под жарким моим поцелуем
сълзи му с уста да глътна... Горючие высохнут слезы...

Тычина в данном случае не пользуется эпитетами, но тем не 
менее отдаляется от оригинала: его герой слишком страстен: 
«...І зайдеться сльозами, // А я її всю зацілую...». Пожалуй, 
точнее тут выражают оригинал Гилевич и Павлычко. С р а в н.: 

...плач супыню пацалункам, ....я плач зупиню цілунком,
слезы сап’ю губамі.л Із уст поспиваю сльози...

(Гилевич) (Павлычко)
Ботев может одним глаголом охарактеризовать не только 

действие, но и человека, совершающего его: «...та сърце, май
ко, не трае // да гледа турчин че басней // над башино ми 
огнище: // там, дето аз съм пораснал // и първо мляко засу- 
кал; // там дето либе хубаво ,// черни си очи вдигнеше // и с 
оназ тиха усмивка // в скърбно ги сърце впиеше...». В отрывке 
говорится, что турок «беснуется». Это эмоционально и семан
тически богатый глагол. Другой — «впиеше» — в значитель
ной мере характеризует девушку, которая впилась глазами в 
сердце героя. Значение первого глагола Тычина передает не
сколько иначе: «Бо турчин нам чинить наругу. З мого він 
знущається краю...». Поскольку найти один, яркий, соответ
ствующий глагол ему не удалось, он подкрепляет высказыва
ние двумя. Значение второго передано удачнее: «Там чорні 
коханої очі // Проймали мене в саме серце...». У Суркова пер
вый глагол тоже характеризует действие, а не человека: «И 
сердце мое не терпит того, что турок глумится // Над очагом 
•отцовским...». Конец же приведенного отрывка дается не по-бо- 
тевски, а по-сурковски: «Где люба-краса дарила // Сиянием 
тлаз своих черных...». Очень хорошо передает этот отрывок 
оригинала Тагамлицкая: турок «свирепствует», девушка «чер
ные очи вздымала // И с такой тихой улыбкой /// В скорбное 
сердце впивала». Чувствуется бережное отношение переводчика 
к стилю поэта. Так же относится к оригиналу Гилевич: «шалее 
турак...» и «мае каханне черные вочы уздымала із ціхай ус- 
мешкай сумнай у серца мае глядзела». Придерживается стиля 
и структуры оригинала и Павлычко: «...дивитись воно не мо
же, І/ як лютий турецький зайда // на тій землі сатаніє, // де 
я виростав з малого, // твоїми грудьми плекався, // де перше 
моє кохання // підводило чорні очі, // де усмішкою ясною // 
впивалося серце скорбне...».

В целом заметно стремление переводчиков воспроизвести 
структуру оригинала. Так, Мартынов, Сурков, Тычина сохра
няют многие повторы и подхваты, хотя количество слогов в 
стихе этих переводчиков неодинаково: Мартынов и Сурков че
редуют по 8—9, а Тычина — по 8—9—10. Очень редко чере
дуется количество слогов у Гилевича (8—7) и постоянно по 
8 в каждом стихе у Тагамлицкой и Павлычко. Следует отме
нить, что строго придерживаются стиля и структуры оригинала

39



Гилевич и Павлычко. Некоторые лексические шероховатости 
встречаются у Тагамлицкой.

Таким образом, первые советские переводчики стихотворе
ния X. Ботева «На прощание» стремились в основном к со
хранению идейного содержания оригинала. Это приводило к 
отдельным отклонениям от поэтики переводимого автора. Пе
реводы послевоенного времени характеризует тенденция к 
наиболее полному отражению семантико-стилистической струк
туры оригинала в целом, что свидетельствует о качественно 
новом этапе в развитии теории и практики перевода.
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Эволюция изобразительно-выразительных средств 
в раннем творчестве Ч. Айтматова

Пожалуй, ни о ком из отечественных писателей сейчас столько 
не говорят, пишут и спорят, как о Чингизе Айтматове. Худо
жественная мысль прозаика обращена к наиболее насущным 
проблемам современности и к вечным проблемам человече
ского бытия, находит свое самобытное воплощение в злобо
дневных очерках и статьях, отражается в крупных эпических 
полотнах. К голосу писателя, Героя Социалистического Труда,, 
лауреата Ленинской премии (1963), Государственной премии 
СССР (1968, 1977, 1983) й многих международных премий, 
видного общественного деятеля прислушиваются на всех пяти 
континентах. О нем написано немало статей и монографий, 
между тем не все в его творчестве исследовано пристально 
й до конца.

Первые рассказы Ч. Айтматова «Ашим» (1953), «Сыпайчи»
(1954) , «Ночной полив» («Соперники», 1955), «Белый дождь»
(1955) , «Трудная переправа» (1956), «На богаре» (1957), «Мы 
идем дальше» (1957) и другие рассказывают о жизни людей 
тРУДа, их повседневных заботах и радостях, так хорошо изве
стных и близких сердцу прозаика. Сюжетной основой каждого 
из них служит драматическая ситуация, в которую попадает 
герой, имеющий уже сформированный характер. В первы>х 
Двух рассказах повествование ведется в настоящем времени, 
предельно приближая изображаемое к читателю. Эти рассказы 
включают ретроспекции, высвечивающие прошлое, судьбу дей
ствующих лиц и мотивы их поступков. В последующих произ
ведениях настоящее повествовательное время передается через 
глаголы прошедшего времени, указывающие на определенную 
Дистанцию, осмысленность авторского видения.

Герой первого из этих рассказов — Ашим, проработавший 
20 лет колхозным кузнецом, мастер своего дела, и на пенсии 
Не покидающий любимое ремесло. Он не может жить бездея
тельно, без общих для всех забот, и когда узнает, что одно-* 
сельчане собираются на току подписывать Воззвание Совета 
^ ира, боль и горечь наполняют душу старого прихворнувшего 
Человека: его забыли. Но сознание своего права голоса застав
ляют Ашима побороть обиду: он не ждет агитаторов дома, а



•сам идет к людям. Автор прослеживает рождение новой жиз
ни, формирование людей нового типа, изменения в их общении. 
Именно ломка старых представлений, рождение нового в со
знании человека становятся основой драматической конфликт
ной ситуации. Чаще всего автора пока интересует один кон
кретный эпизод из жизни того или иного героя, одна внутрен
няя конфликтная драматическая ситуация. Их благополучное 
разрешение дается тут же в тексте и свидетельствует об изме
нениях характера и моральных установок персонажа. Герой, 
пребывая в плену старых представлений, стоит, перед необхо
димостью выбора, диктуемого новыми условиями .жизни, и 
совершает этот выбор, поступая тем или иным способом. Для 
.автора очевидны мотивы его колебаний, смены настроений. 
Вместе с тем сложная душевная работа, происходящая в нем, 
диалектика движения его мыслей и чувств раскрываются в 
тексте еще схематично, однолинейно и не всегда убедительно. 
При всей образной манере письма первые рассказы Ч. Айтма
това тяготеют к очерковости, рассчитаны не столько на то, 
чтобы читатель сопереживал герою, сколько на то, чтобы он 
просто воочию увидел и узнал, что с ним происходит. Автор 
как бы пробует себя в показе тех или иных ситуаций, харак
теров, не прибегая пока к их углубленному психологическому 
анализу, не поднимаясь до широких социально-философских 
обобщений. . , ї с . ; і

Герой рассказа «Сыпайчи» — Бекназар, человек, устанав
ливающий запруды на горных реках. Сына Алымбека, воспи
танного в строгости и послушании, он видит продолжателем 
своего дела. В основе их столкновения традиционные и новые, 
опирающиеся на данные науки и технические достижениия, 
представления о методах выполнения конкретной работы. Так 
называемый «производственный» конфликт на время разъеди
няет отца и 'сына, мешает им понять друг друга. Вместе с 
тем первопричина столкновения — труд — для обоих героев 
одна. Благодаря этому и происходит разрешение конфликта и 
примирение героев, определяется победа нового над старым.

Поначалу не может принять то новое, что приносит социа
листический строй в деревню, Сейнеп-апа — героиня рассказа 
«Белый дождь». Не женской кажется ей работа ее дочери 
Саадат — прицепщицы в тракторной бригаде, внутренне про
тестует она и против того, что та самовольно выходит замуж. 
Айтматов стремится передать динамику чувств и настроений 
героини. Уже не просто, как в рассказах «Ашим» или «Сыпай
чи», он констатирует и называет психические состояния Сейнеп- 
апы и дает внешние, зачастую не всегда индивидуализирован
ные детали их проявлений, а погружает читателя в поток ее 
мыслей, сливает свою речь с речью героини и строит значи
тельные фрагменты повествования в соответствии именно с ее 
ракурсом видения мира. Так, от рассказа к рассказу оттачи
вается мастерство, стиль прозаика, умение передавать различ
ные характеры и ситуации. За небольшой зарисовкой, своеоб-
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разным рассказом-эпизодом, проясняющим мотивировки одно
го поступка заглавного героя («Ашим»), следует рассказ в 
.основе которого лежит внешнее столкновение двух различных 
персонажей, представителей различных поколений, выразите
лей старых и новых представлений («Сыпайчи»); за ним _
рассказ, воссоздающий внутренние противоречия, борьбу старых 
и новых ценностных ориентаций внутри одной героини («Белый 
дождь»). Далее серия рассказов, где движущей пружиной 
становятся столкновения между современниками, представите
лями, казалось бы, одного поколения, людьми, общность убе
ждений которых несомненна, но практически, в силу особен
ностей характеров каждого из них, реализуется по-разному.

В рассказе-эпизоде «На богаре» впервые „в творчестве 
Ч. Айтматова делается попытка отойти от изображения ха
рактеров одноплановых, воссоздать героя, черты облика кото
рого, а также, вероятно, формы психических проявлений не 
совпадают, контрастируют с его внутренней сутью. Внешность 
агронома Кожомкулова «ничем не примечательна», у него, на 
первый взгляд, «безвольное лицо». Здесь же дается указание 
на нравственную стойкость, принципиальность, проявленные 
Кожомкуловым и передаваемые читателю через экспрессивную 
реакцию на них его противника — человека, внешне более 
соответствующего традиционным представлениям о характере 
сильном, волевом.

В рассказе «Ашим» внешность героя еще лишена индиви
дуальных черт, и лишь в показе наивысшего напряжения 
Ашима автор акцентировал внимание читателя на психологи
ческих деталях его портрета, прибегая к традиционным роман
тическим штампам: «Ашим был неестественно бледен, челюсть 
его дрожала, рубашка распахнулась, обнажив широкую грудь. 
Трудно было разобрать — то ли пот, то ли слезы катятся по 
строгому лицу старика» [I, с. 140]. Лишена живописных инди
видуальных черт и внешность героев рассказа «Сыпайчи». В 
рассказе «Белый дождь» показ внутреннего состояния героев 
через внешние проявления наиболее органичен и психологи
чески убедителен. Так, узнав, что Саадат вышла замуж без 
ее благословения, «Сейнеп-апа стоит, прислонившись к косяку 
распахнутой двери и смотрит внутрь своего дома. В ее непо
движно-понурой позе, в удивленно приподнятых бровях, в 
скорбных складках сомкнутого рта есть какое-то безмолвное 
отчаяние. То ли она боялась перешагнуть порог, будто там ее 
ожидало что-то страшное, то ли ее поразила мрачная мысль 
и пригвоздила к месту? Или она прислушивалась к шуму с 
гор, приносимому порывами ветра. Молчит Сейнеп-апа. Широ
кое длинное платье бессильно обвисает на ее худых плечах. 
Под ногами валяется брошенное коромысло, валяются бро
шенные опрокинутые ведра» [I, с. 97]. Каждая деталь здесь 
Уместна, мотивированна, работает на раскрытие душевного 
состояния героини. В рассказе «На богаре» герои и способы 
йх художественного воссоздания иные. Айтматов пристально
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всматривается в современника, как бы хочет сказать читателю, 
что не все в человеке просто, не всегда суть проявляется через 
внешнее. Порой он противоречив, неожидан, но понять его, 
увидеть, что стоит за каждым из его поступков, можно и 
нужно.

Еще более сложны по своей структуре исполненные вну
тренних противоречий образы героев рассказа «Ночной полив» 
(«Соперники») и «Трудная переправа». Усложняются и формы 
и способы их подачи читателю. В рассказе «Ночной полив» 
мы снова встречаемся с героем, черты характера которого и 
детали портрета определены его трудовой деятельностью. Са- 
бырбек — «среднего роста, большеголовый, крепкого сложе
ния. Руки короткие, мускулистые: видать с малолетства при
вык к тяжелому труду» [1, с. 122]. Разворачивая далее порт
ретную характеристику своего героя, автор подчеркивает про
тиворечие между его родовыми чертами психики, отраженными 
во внешнем облике, и чертами видовыми, приобретенными в 
процессе нелегкой жизни и работы: «Его широкое, с мягкими 
чертами, безбородое лицо и особенно доверчивый прищур 
глаз — говорили о добродушии. А вот когда он говорил о 
деле, особенно о поливах, то впечатление о его доброте мгно
венно исчезало. Сероватые глаза становились жгучими, лицо 
мрачнело» [1, с. 122]. Второй герой этого рассказа — Кара- 
тай — вначале подается через призму восприятия любящей 
жены, наблюдающей его в непривычной для героя ситуации 
душевного кризиса и невольно сравнивающей его с тем наиг
рывающим на комузе и заботливым Каратаем, которого она 
привыкла видеть.

В основе столкновения Каратая с Сабырбеком лежит про
изводственный конфликт. В тексте его развитие показано через 
воссоздание целого ряда поступков обоих героев в традицион
ной манере повествования от автора. Вместе с тем оно стано
вится импульсом для возникновения конфликта внутри самого 
героя. Предельно эмоциональный, привыкший действовать им
пульсивно, порой «на авось», Каратай не хочет признать своей 
вины, очевидность которой не требует доказательств. Поступки 
персонажа, фиксация внимания читателя на его эмоциональ
ных состояниях раскрывают сложность и противоречивость ха
рактера человека, способного на добро и зло одновременно. 
Совершив нечестный по отношению к товарищам по работе 
поступок, герой хочет бежать от всех и от самого себя, «уйти 
куда-нибудь, позабыть все» [1, с. 132]. Но появляется Сабыр- 
бек и зовет его строить новый арык, веря во внутреннее пере
рождение своего соперника, не сомневаясь в будущем крахе 
его индивидуалистских настроений. И. Каратай, пересиливая 
себя окончательно, поднимается и идет за ним.

Рассказ «Ночной полив» во многом созвучен и следующему 
произведению автора — «Трудная переправа» («На реке Бай- 
дамтал»), затрагивающему проблему ломки индивидуализма в 
характере героя и рождению в его душе чувства ответствен
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ности перед людьми и сопричастности к общему делу. Во МНО
ГОМ сходное с предыдущим рассказом и по типу главного ге
роя, и по структуре сюжетообразующего конфликта произаеде- 
ние, несмотря на некоторую композиционную рыхлость, явля
ется новым этапом в поисках прозаиком изобразительно-выра: 
зительных средств раскрытия внутреннего мира человека, на
ходящегося в противоречии с самим собой и окружающей 
действительностью. То, чем автор завершает рассказ «Ночной 
полив» — обострившаяся до предела конфликтная ситуация 
внутри героя и ее разрешение — в новом произведении стано
вится главным объектом расширенного изображения. Перед 
читателем герой, который внешне руководствуется в своих 
действиях благими намерениями — борется против срыва 
темпов весенних полевых работ. Но, нарушив , правила техники 
безопасности, погубив трактор и чуть не погибнув сам, он 
бежит с места событий, чтобы навсегда уехать из этих мест. 
Однако бегству препятствуют многие обстоятельства, в резуль
тате герой оказывается вынужденным преодолевать самого 
себя и вновь обретать себя уже в новом качестве.

Ч. Айтматов обращает внимание читателя как на внешние, 
так и на внутренние изменения, происходящие в Нурбеке. Вна
чале перед нами «красивый парень, который уверен в том, что, 
отправляясь одним из первых по путевке обкома в отдаленный 
высокогорный совхоз, организуемый на целинных землях, ста
нет героем» [1, с. 56]. Встреча с первыми трудностями не из
меняет Нурбека, он, как пишет автор, «оставался все таким 
же торопливым, горячим, напористым. К этому прибавились 
новые черты характера — Нурбек стал строже, раздражитель
нее и добивался во что бы то ни стало, чтобы все делалось 
так, как сказал , он» [1, с. 55]. Высвечивая характер Нурбека, 
Айтматов здесь, как видим, несколько грешит обилием автор
ских комментариев психологических состояний героя. Характер 
его сформировался до начала повествовательного действия, и, 
не ставя перед собой цели выяснить причины того, почему 
Нурбек именно такой, какой он есть, автор берет его как дан
ность, констатируя лишь формы и параметры его личностных 
самопроявлений. Столкновение героя с коллективом и сцена, 
где герой ночью отправляется распахивать косогор, чтобы до
казать всем свою правоту, показаны предельно лаконично. 
Первая реакция Нурбека на гибель трактора ■— страх, стрем
ление скрыться от наказания — подана через внешние прояв
ления, ибо герой в этот момент не способен размышлять, он, 
.как пишет автор, «заметался, не зная куда деться, и затем 
опрометью кинулся бежать. Нурбек боялся оглянуться. Он 
втянул голову в плечи, закрыл ее руками и, споткнувшись, 
грохнулся на землю, но тут же вскочил и снова помчался, 
как заяц» [1, С. 62].

Автор берет на вооружение как присущие реалистической 
манере письма средства и способы обрисовки героя, так и 
приемы воссоздания его внутреннего мира, ставшие традици
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онными в творчестве прозаиков-романтиков. Предельно драма
тизируя ситуацию, в которой оказывается герой, поднявшуюся 
в душе героя бурю, писатель подчеркивает картинами разбу
шевавшейся природы, грозы и обрушивающейся на Нурбека 
лавины камней, сталкивающих его вниз. Природа высвечивает 
внутреннее состояние героя и вместе с тем наказывает его за 
совершенное.

Ч. Айтматов стремится показать процесс перерождения че
ловека в сложнейших переплетениях личной судьбы и произ
водственных, социальных отношений, многомерность, полива
риативность его контактов с окружающей действительностью. 
Отсюда наличие в небольшом по объему рассказе значитель
ного количества массовых сцен и косвенных монологов героя, 
картин, изображающих борьбу Нурбека с самим собой и сти
хией, диалогов. Несмотря на то, что все это несколько рас
шатывает и без того недостаточно стройную композицию расг 
сказа, а отраженный в нем разноплановый материал явно 
перерастает его жанровые параметры, мы можем говорить о 
новых находках автора в Ьбласти изобразительно-выразитель
ных средств для воплощения главной идеи произведения. Опыт, 
приобретенный Айтматовым в данном рассказе, отражается в 
следующем, принесшем прозаику известность, полотне — в. 
повести «Лицом к лицу» (1957), которая и завершает первый 
этап его творческих поисков. , ;

События, изображенные в первой повести Ч. Айтматова, 
происходят в дни Великой Отечественной войны в далеком 
предгорном аиле. На первый взгляд они носят частный харак
тер и локализованы как в пространстве, так и во времени. 
Между тем уже в первых абзацах своего повествования автор 
указывает на связь с тем, о чем пойдет речь ниже, с 
широкомасштабными событиями и судьбами всего борющегося 
советского народа. Прозаик использует прием, который спустя 
два десятилетия с половиной будет применен и в его первом 
романе «И дольше века длится день» («Буранный полуста
нок»). Конкретизируя место действия и отмечая локальность 
и незначительность его на карте страны, автор образом-сим
волом дорог, связывающих полустанок со всей страной, как бы 
раздвигает границы повести, вводит изображенное единичное 
в ранг всеобщего.

Ч. Айтматов в этом произведении, повествующем о слож
ных перипетиях человеческой судьбы, обильно вводит народно
поэтические образы, национальный фольклорный материал, ко
торый в предыдущих рассказах использовался эпизодически и 
предельно экономно. Так, уже в рассказе «Ашим» мы встре
чаем употребляемые в киргизском фольклоре и введенные в 
текст косвенно, через обращения главного героя, сравнения 
(сходство по резвости, возрасту, поведению, внешним особен
ностям) детей с козлятами, сына с верблюжонком. Аналогич
ные сравнения мы встречаем и во фрагментах текста, органи
зованных точкой зрения героини, в рассказе «Белый дождь»,
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в обращении к сыну «мой тюльпанчик» в рассказе «Ночной 
полив» и др. В рассказе «Сыпайчи» развитие основной сюжет
ной линии предваряет легенда о коварстве горных рек, а рас
сказу «Трудная переправа» предшествует эпиграф, текст ко
торого взят из «Песни девушек Таласской долины». Во всех 
из названных рассказов мы встречаемся с олицетворением при
роды.

В повести «Лицом к лицу» Айтматов значительно расширяет 
диапазон и функциональные возможности применяемых им 
фольклоризмов. В первом же фрагменте читатель встречает 
повторы, задающие тон эпическому повествованию и восходя
щие по своей природе к сказовой манере изложения. Дважды, 
в начале и конце небольшой главы читаем фразу: «Темна ночь 
в ущелье Черной горы» [1, с. 6]. В духе народно-поэтической 
традиции приводятся и сравнения действующих героев (Бай
далы, Мырзакул и др.) с героями национального эпоса. Так, 
лучший в аиле певец, никогда не расстававшийся с комузо'м 
Мырзакул, вернувшись с войны без руки, сочиняет песни об 
увиденном на фронте, и когда он забывается в песне, «глаза 
его сверкают, как у сказочных' батыров» [1, с. 22]. Песни 
Мырзакула знают все в аиле. Судя по приводимым в повести 
фрагментам одной из них, это скорее всего, вариант улена,. 
т. е. авторской импровизации, исполняемой речитативом под 
аккомпанемент кобыза (комуза), который, сохраняя довольно 
традиционную форму, повествует о современности, вынужден
ном расставании с родными местами, с Ала-Тао, о прощании 
и поездке на фронт. Не случайно, слушая ее на проводах 
Джумбая, Сейде по ассоциации вспоминает тоскливый «Плач 
верблюдицы» — киргизскую народную песню. В повести даны 
фрагменты обряда поминок и траурного плача женщин. Их 
эпический и одновременно трагический пафос еще острее за
ставляет главную героиню чувствовать свою боль, свою вину 
за сбежавшего домой, ставшего дезертиром, прячущегося ото 
всех мужа.

Перцептуальное время и пространство героини вначале 
ограничено интересами дома Сейде, ценностными ориентация
ми, обычаев адата. Но, замыкаясь в себе, чувствуя пока неосо
знанную вину перед односельчанами и отрываясь от них, от 
судьбы своего народа, Сейде вдруг физически начинает ощу
щать, как сужается мир вокруг нее, как сжимается, давит на 
нее окружающее пространство. Даже «небо, казалось, опусти
лось ниже, мир как бы сузился, уменьшился» [1, с. 19]. Пока
зывая силу переживаний героини, перемены, произошедшие в 
ней со временем, автор отмечает детали ее портрета — посе
девшие в ночь прозрения волосы, взгляд, уже не опущенный 
вниз, а устремленный за окно, т. е. за границы того маленького 
Мирка, которым ограничила себя Сейде и который не выдержал 
в трудный час испытаний на прочность, взгляд, устремленный 
в будущий, только рождающийся день. «Чем светлее станови
лось за окном, тем пристальнее вглядывалась во двор моло
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дая седовласая женщина (...). Там, за этим маленьким окон- 
дем, целый мир, аил, народ» [1, с. 44]. Перцептуальное время 
и пространство на уровне образа Сейде к концу повести рас
ширяется до масштабов времени и пространства истории, на
рода, страны. Именно с ними теперь слита душа, судьба глав
ной героини, именно по законам их жизни будет теперь жить 
и поступать эта женщина, осознавшая общенародные критерии 
справедливости и счастья.

Повесть «Лицом к лицу» заканчивается в романтически 
приподнятых тонах, выражающих авторский пафос преклоне- 
.ния перед женщиной, сумевшей стать выше родовых предпи
саний адата, поднявшейся до открытого протеста против че
ловека, хотя и близкого ей по крови, но изменившего своему 
народу, своей стране.

Повесть «Лицом к лицу» завершает первый этап художе
ственных поисков Чингиза Айтматова как прозаика. Его про
изведения этой поры в большинстве своем динамичны и дра
матичны по сюжетообразующим конфликтам, имеют завершен
ный финал, в котором конфликтные ситуации доводятся до 
кульминации и, исчерпывая себя, практически исчерпывающе 
проясняют для читателя и героев повествования — простых 
людей из народа — и . авторское отношение к ним. Они сви
детельствуют об интенсивном освоении писателем материала 
.актуальной действительности, эволюции используемых им 
изобразительно-выразительных средств. Накопленный автором 
в этот период опыт по художественному освоению действитель
ности в дальнейшем найдет свое отражение при создании про
изведений, которые принесут ему поистине всенародную попу
лярность и известность во всем мире.

1. Айтматов Чингиз. Лицом к лицу: Сб. рассказов. Фрунзе. 1958.
Статья поступила в редколлегию 05.11.88.

И. В. К о з л и к ,  асп„
Институт литературы 
им. Т. Г. Шевченко

К вопросу о своеобразии «панаевского» 
цикла Н. А. Некрасова

Изучение «панаевского» цикла Н. А. Некрасова представляет 
большой интерес, поскольку с ним непосредственно связано 
решение многих важных проблем современного литературове
дения, в частности проблемы стихотворного цикла.

В изучении художественной природы цикла наблюдаются 
разные тенденции. Некоторые ученые отождествляют цикл с 
художественным произведением. С этим, по-видимому, связано 
возникновение концепции жанровой природы стихотворного цик
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ля. Однако, рассматривая цикл как «особое жанровое обра
зование» [12, с. 180], И. В. Фоменко фактически отождест
вляет его с книгой стихов на основании «неопределенности, зыб
кости границ между этими двумя основными формами цикли
зации» [11, с. 34]. Н. Н. Старыгина вообще употребляет вы
ражения «цикл-сборник», «произведение-цикл» [10, с. 147, 154, 
155].

Концепции жанровой природы цикла противостоит иная 
точка зрения, в соответствии с которой цикл рассматривается 
как «явление большого лирического контекста, отмеченное по
вышенной прочностью контекстуальных связей между входя
щими в него произведениями» [7, с. 12] и определяется как 
особый «тип лирического контекста или его разновидность» 
[3, с. 34].
« Действительную природу стихотворного цикла, как нам 
представляется, не исчерпывают ни жанровая, ни контекстуаль
ная концепции. Вряд ли можно согласиться с категоричностью 
утверждения Т. В. Майоровой, что «стихотворный цикл лишён 
основных жанровых признаков» [7, с* 11]. С другой стороны, 
существует не только контекст цикла, но и контекст поэтиче
ского творчества, контекст сборника стихов и т. д. Каждый из 
этих контекстов представляет собой определенный тип лири
ческого контекста. В то же время следует отличать стихотвор
ный цикл от тех «идейно-тематических комплексов, которые в 
большей или меньшей степени характерны для любой поэти
ческой системы» [5, с. 227], цикл от сборника или книги сти
хов. О. Г. Золотарева обратила внимание на наличие в исто
рико-литературном процессе, с одной стороны, определенных 
идейно-тематических комплексов, а, с другой — циклов как 
жанровых форм, считая, что это «две крайние точки, между 
которыми располагается множество «промежуточных» цикли
ческих образований [5, с. 227].

В работах, рассматривающих проблемы поэтического цикла, 
понятия «стихотворный цикл» и «лирический цикл» часто упо
требляются как синонимы. Такое употребление, по нашему 
мнению, нецелесообразно, поскольку поэзия, хотя и включает 
в себя лирику, но не сводится к ней. Следовательно, любой 
лирический цикл является стихотворным циклом, т. е. циклом 
стихотворений, но не каждый стихотворный цикл является ли
рическим. Под лирическим циклом понимается «лишь такой 
стихотворный цикл, который состоит из. лирических стихотво
рений, т. е. стихотворений, посвященных прежде всего рас
крытию внутреннего мира поэта (лирического героя): его мыс
лей, чувств, переживания» [1, е. 39—40].
г В русской поэзии XIX в. существуют два типа стихотворных 

лирических циклов, классифицируемых по наличию (отсутст
вию) осознанной авторской воли в их выделении и организации. 
Это авторские (собранные) и несобранные стихотворные циклы 
(или читательские, «свободные», как их еще называют уче
ные). Под авторскими понимают циклы, выделенные и орга
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низованные самими поэтами, под несобранными — циклы, 
возникающие стихийно, объективно, на основе соответствую
щих внутренних признаков стихотворений, воспринимающиеся 
как единство в практике читательского восприятия и в иссле
дованиях ученых-литературоведов. Отличительной особенностью 
таких циклов является, как известно, их «несообразность», 
открытость, незамкнутость [5, с. 227—229]. Именно к разряду 
несобранных стихотворных циклов принадлежит «панаевский» 
цикл Некрасова, одно из самых малоисследованных явлений 
некрасовского творчества, что во многом связано с неизучен- 
ностью проблемы несобранного стихотворного цикла. Изучение 
его ограничивалось либо анализом отдельно взятых стихотво
рений-компонентов, либо рассмотрением тех или иных особен
ностей и черт. Но специальных работ о «панаевском» цикле 
нет [2, с. 31]. В связи с этим спорной остается обоснованность 
выделения «панаевского» цикла как объекта самостоятельного 
изучения, не ясен хотя бы примерный состав цикла, не выяс
нено в должной степени своеобразие его художественной струк
туры, композиции и. т. п. Решение данных вопросов позволит 
раскрыть глубже идейно-художественное' своеобразие лирики 
Н, А. Некрасова и в то же время прояснить природу несо
бранного стихотворного цикла.

Как несобранный. стихотворный цикл «панаевский» цикл 
Некрасова характеризуется следующим комплексом идейно
художественных признаков: концептуальностью (или единством 
концепции); сюжетно-тематическим единством (значение тер
мина, см. [13, с. 6—7]); внутренней логикой в построении цик
ла, определяемой логикой развития лирического переживания, 
художественной концепцией цикла; внутренними контекстуаль
ными, циклическими связями, рождающими добавочные смыслы, 
которые не выражены по отдельности в стихотворениях-компо
нентах цикла; единым характером, героев, отношений между 
ними; единством конфликта; стилистически-языковым своеоб
разием; хронолого-биографическим единством биографической 
основы, адресата, реальной романной истории взаимоотноше
ний двух людей, протяженной во времени и имеющей выход в 
биографию поэта.

Исходя из этого, в «панаевский» цикл Некрасова можно 
включить такие стихотворения: «Если, мучимый страстью мя
тежной...», «Ты всегда хороша несравненно...» (1847); «Когда 
горит в твоей крови...», «Поражена потерей невозвратной...» 
(1848); «Так это шутка? Милая моя...» «Так, наша жизнь 
текла мятежно...», «Я не люблю иронии твоей...» (1850); «Мы 
с тобой бестолковые люди...» (1851); «О письма женщины, 
нам милой!...» (1852); «Давно — отвергнутый тобою...», «Зачем 
насмешливо ревнуешь...», «Тяжелый крест достался ей на до
лю...»,-«Ты меня отослала далеко...», «Где твое личико смуг
лое...» (1855); «Тяжелый год — сломил меня недуг...», «Ты 
гордись,, что в цветущие лета....» (1855—1856); «Прощание», 
«Прости» . (1856).; «Горящие письма» (1856—1877); «Я посетил
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твое кладбище...» (1956); «Три элегии» (1874). Разумеется, 
ни о каком окончательном составе некрасовского цикла не 
может быть и речи, поскольку это несобранный цикл. Но вы- 
деление примерного состава необходимо для изучения его как 
жанрового образования, определенного художественного целого.

Процесс циклизации, захвативший также и любовную ли
рику Некрасова, обусловил возрастание роли диалогических 
отношений как жанрообразующего начала. Диалогичность ста
ла важнейшим, принципом построения и всего «панаевского» 
цикла, и отдельных его стихотворений. Конкретные формы по
строения диалога, специфика его содержания обусловлены 
своеобразием постановки Некрасовым темы любви, динамикой 
ее развертывания, формированием художественной концепции 
в «панаевском» цикле.

Любовь воспринимается Некрасовым прежде всего как 
сложно, иногда противоречиво развивающиеся отношения 
между двумя людьми.. Это привело к усилению драматического 
начала, выдвижению на первый план драматической сцены, 
где герои раскрываются также в поступках и действиях. ^

В некрасовском цикле перед нами предстают три ведущих 
образа: автор, герой и героиня. Причем диалектика развития 
цикла такова, что в его заключительной части образы автора 
и героя сливаются в один. Но в начале цикла они полностью 
дифференцированы.

«Панаевский» цикл открывается стихотворением «Если, 
мучимый страстью мятежной...» (1847), которое содержит в 
себе многие общие особенности цикла. Уже здесь поэт «берет 
любовную тему в ее ежедневной текучести, дробности, мелоч
ности» [9, с. 36]. Уже в этом начальном стихотворении изо-, 
бражен диалог двух людей — сцена, лежащая в основе боль
шинства стихотворений некрасовского цикла.

«...В стихотворении «Если, мучимый страстью мятеж
ной...», — пишет В. И. Коровин, — изображена обычная се
мейная сцена... Герои стихотворения — пылкие, горячие и 
умеющие любить люди. Герой стихотворения уже раскаялся в 
нечаянно брошенном слове, но он признает за своей подругой 
право гневного и даже беспощадного ответа и только ждет 
прощения» [6, с. 115]. Подобную точку зрения поддерживает 
и Н. А. Портнова, отмечая, что перед нами — герой и героиня 
и именно «герой подсказывает’ все нюансы ее <героини, жен
щины >  поведения» [9, с. 36], *

Нам представляются’ подобные суждения ошибочными. В 
стихотворении «Если, мучимый страстью мятежной...» перед 
нами так или иначе предстают- все три действующих лица 
некрасовского цикла: автор, героиня и герой. Но диалог ведут 
лишь автор и героиня. Образ героя, характеристика его чув
ства и поведения возникают только через диалог, в частности 
в речи автора. Здесь перед нами не «я»+«ты» — и возвра
щение за судом к «ты» [9, с .:36], как считает Н. А. Порт
нова, а только, «ты»,.;«твой»; 'ИО.‘Отдащшию-к, героине- и «рев
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нивый твой ’друг», «ему», «его», «безумный, но любящий йруг» 
по отношению к герою. А носитель речи («я») — автор. То 
обстоятельство, что разговор ведет автор, а не герой, под
тверждается назидательным тоном стихотворения. Само нача
ло стихотворения союзом «если» и употребление глаголов про
шедшего времени «позабылся», «проснулося» свидетельствует: 
речь автора — это ответ на только что произнесенную речь 
героини (союз «если», включающий в себя всю предыдущую 
реплику), а далее изображается не реально происходящая 
«обычная семейная сцена», как считает В. И. Коровин, а уже 
происшедшая сцена между , героем и героиней, вызванная его 
ревностью. Ведь не может герой одновременно и создавать сце
ны ревности своей любимой, и учить ее тому, как она должна 
себя вести и как на эти сцены реагировать?!

, Уже в этом стихотворении утверждаются новые отношения 
между мужчиной и женщиной, основанные на их полном ра
венстве, и любовь осмысливается как отношения свободных 
людей. Стихотворение условно можно разделить на две части: 
первая—третья строфы — назидание героине в том, как она 
должна защищать свое женское достоинство; четвертая—ше
стая строфы — объяснение героине того, как она должна по
ступить, когда несправедливость ревнивых упреков будет при
знана героем и «дождется минуты прощенья // Твой безумный, 
но любящий друг» [8, т. 1, с. 61]. Требуя от героини активно 
защищать свое человеческое достоинство, беспощадно отвечать 
на неоправданную ревность героя, автор в то же время под
черкивает, что главным остается сохранение любви, умение 
прощать. Именно в женщине видит поэт постоянную опору 
любви, считая, что любовь ее великодушнее, -самоотверженнее 
любви героя. В стихотворения «Если, мучимый страстью мя
тежной...» нет никаких предопределений об исходе отношений 
между героями. Автор, предстает перед нами как искренний, 
доброжелательный, видевший и знающий жизнь человек. Он 
дает героине лишь правильный совет, но ничего не предсказы
вает. Любовь у Некрасова драматична, она сопровождается 
борьбой в душах любящих, но в ней нет изначальной трагич
ности, безысходности. Трагичной, безысходной любовь у Некра
сова становится только на определенной стадии . своего разви
тия и в определенных условиях. 1

Стихотворение «Если, мучимый страстью мятежной...» свя
зано диалогическими отношениями со стихотворением «Ты всег
да хороша несравненно...» (1847), которое продолжает «па- 
наевский» цикл. Стихотворение представляет собой диалоги- 
зированный, драматизированный монолог. В первом стихе речь 
идет о героине, выражается ее оценка героем; во втором стихе 
объектом становится состояние самого героя; в третьем-четвер- 
том стихах изображается реакция героини на данное состояние 
героя; в пятом—двенадцатом стихах на первый план выдви
гается «ты» героини, и только в последней строфе герой опять 
предстает в роли объекта изображения, подытоживая все ска-
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занное. Герой является субъектом речи (употребление местои
мения «я»), но он также вместе с героиней включен в объект 
изображения («Но когда я уныл и угрюм» [8, т. 1, с. 64]). 
Момент речи героя дан в настоящем времени, изображаемая 
едена происходила в прошлом. Обобщенный характер строки 
«Но когда я уныл и угрюм» говорит о том, что дальнейшая 
едена и поведение в ней героини происходили неоднократно. 
f В стихотворении «Ты всегда хороша несравненно...» героиня 
как бы практически реализует советы автора, высказанные им 
в/ предыдущем стихотворении цикла. Не случайно здесь изби
рается ситуация, когда герой «уныл и угрюм». Именно в этот 
момент «скупая на ласки», имеющая веселый, но «насмешли
вый ум» героиня совершенно преображается,; чтобы поддержать 
любимого человека в трудную для него минуту, стремится 
рассеять его печаль и уныние. • «

Характерно построение стихотворения: первая—третья
строфы представляют' эмпирическую его часть, в которой соб
ственно изображается сцена между героями, четвертая стро
фа — вывод героя, обобщающая часть стихотворения. Оценка 
героини героем дается не только в непосредственном изобра
жении (вторая-третья строфы), но и через изображение резуль
тата ее усилий:
« : ...С тобой настоящее горе

Я разумно и кротко сношу 
И вперед — в это темное море — , '
Без обычногр страха гляжу... [8, т. 1, с. 64.];

Две заключительные строки показывают отношение героя к 
будущему, его страх перед ним. Свидетельством наличия по
стоянной тревоги за внешне мажорным, светлым, радостным 
настроением (тоном) является и тот факт, что звуковая форма 
стихотворения «Ты всегда хороша несравненно...» не соответ
ствует содержанию» [4, с. Ї23] . Это несоответствие «само по 
себе способно породить художественный эффект;, создав за 
«кадром» тревожный, напряженный эмоциональный фон» [4, 
с. 124]. В этом, видимо, отражен внутренний кризис, который 
явился следствием необычности, кризисное™ положения геро
ев, чья любовь была «незаконна», что прямо отразилось в тек
сте следующего стихотворения цикла «Когда горит в твоей 
крови...» (1848).

В стихотворении диалог ведут снова автор и героиня. И 
это не случайно. «Незаконность» любви героев, двойственность 
положения, в котором оказалась героиня, связанная законным 
брйком с нелюбимым мужем и полюбившая героя, поставили 
ее перед необходимостью страшного для того времени выбора. 
Теперь становится ясным, почему именно к героине в начале 
Цикла обращено прежде всего внимание поэта — ведь именно 
ей предстоит выбирать. Автор осмысливает две возможные си
туации: 1) «Когда горит в твоей крови // Огонь действительной 
любви...» и 2) «если страсть твоя слаба // И убежденье не 
глубоко...». Противоположность ситуаций обусловливает и про 
тивоположность решений: в первом случае —
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Постыдных, ненавистных уз - 
Отринь насильственное бремя 
И заключи — пока есть время —
Свободный, по сердцу союз [8, т. 1, с. 65];

во втором —
Будь мужу вечная раба,
Не то — раскаешься жестоко!... [8, т. 1, с. 65]

Автору по душе заключение свободного, по сердцу, союза 
(этому посвящены 10 из всех 14 стихов стихотворения). Но 
в то же время он требует выбора от героини полной созна
тельности. Характерно, что и в конце любовной истории некра
совских, героев именно героиня ставит последнюю точку в их 
отношениях. Это символически отразилось в стихотворении 
«Горящие письма»:

: і Свободно ты решила выбор свой,
И не как раб упал я л а  колени; < ' • ■ '
Но ты идешь по лестнице крутой
И дерзко жжешь пройденные ступени!.<. [8, т. 3, с. 200] 

Выражение героя «не как раб» указывает на свободный ха
рактер его отношений с героиней.

В своем цикле Некрасов изображает историю зарождения, 
развития и распада «свободного, по сердцу союза» своих ге
роев. Почему 'же этот «союз» распался? Своеобразие изобра
жаемой Некрасовым любви заключается в .том, что это любовь 
юности, молодости, т. е. той поры, когда перед человеком впере
ди еще вся жизнь. Люди соединяют свои судьбы для того, чтобы, 
будучи поддержкой и опорой друг другу, вместе пройти всю 
жизнь. Наличие искреннего чувства у некрасовских героев яв
ляется только необходимой основой (условием) для создания 
их «союза», не гарантируя еще постоянной прочности. Для 
того, чтобы этот «союз» был крепок, необходимы постоянные 
усилия двоих. «Фактическое равенство героев» заключается не 
только в допустимости взаимных упреков, но объективно дела
ет необходимым равенство вклада героев в постоянное укреп
ление своего «союза». Именно такого равенства у некрасовских 
героев и нет («Поражена потерей невозвратной...», 1848). Уже 
в его первом стихе указывается на то, что в жизни героев 
произошло страшное событие. Хотя носителем речи является 
здесь герой, в стихотворении перед нами возникает сцена: ме
няется объект изображения — вначале герой, потом героиня. 
Причем изменение объекта происходит таким образом, что в 
поле зрения читателя попадают и герой, и героиня. В горькие 
минуты герой опять ждет спасительного участия со стороны 
любимой им женщины, не проявляя такого же участия по от
ношению к ней:

Я жду... но ночь не близится к рассвету,
( И мертвый мрак кругом... и та,

Которая воззвать могла бы к свету, —
Как будто смерть сковала ей уста! [8, т. 1, с. 68].

Это и стало одной из главных причин разрыва отношений 
между ними. У Некрасова гибнет не героиня, а распадается 
«союз» героев, гибнет любовь героини, не нашедшая себе долж-
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яой поддержки в любви героя. Трагедия некрасовских героев 
заключается в том, что, избрав и заключив «свободный, по 
сердцу союз», они не смогли сберечь его, развить и пронести 
через всю свою жизнь.

Как показал анализ, в «панаевском» цикле Некрасова нет 
четко определенной несформулированной общей исходной КОН" 
цепции, с которой поэт подходил бы к изображению событий, 
чувств и отношений героев. Он раскрывает главную тему цик
ла — тему любви как отношений между людьми — индуктив
но, идя не от идеи к факту, а от факта к идее. Это обусловила 
особенность развития лирической темы и диалогических отно
шений между стихотворениями цикла, при которой каждое 
последующее стихотворение является «кирпичиком» в постоян
но надстраивающемся общем концептуальном «здании». Стихо
творения как бы следуют за течением жизни и развитием 
чувств героев и отражают все то новое, что в этой жизни по
является. С этим связаны очевидная сюжетность и преоблада
ние описательного начала в цикле. Те или иные обобщения 
делаются лишь на основе эмпирической, конкретно изображен
ной или происшедшей «за кадром», но описанной или охарак
теризованной одним из героев сцены, хотя ни одно из них не 
является окончательным. Таким образом, идейно-художествен
ная концепция некрасовского цикла формируется по всему ходу 
его сюжетного развития и определяется, в конечном счете, 
только обобщением всей совокупности происходящего в нем. 
Причем, большая доля обобщения лежит на читателе, его ак
тивности, стремлении понять и разобраться в происшедшем.

Создавая цикл в период становления реалистического ме
тода, вбирая и творчески осваивая все лучшее, что было созда
но в русской поэзии в области психологического анализа, Не
красов по-своему подошел к изображению диалектики души, 
реалистически исследовав и показав объективные закономер
ности развития чувства, интимных отношений между людьми 
в социально-конкретных условиях жизни. 1 2 * * 5
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Значение «контекста целого»
для аналитического восприятия
художественного произведения
(на материале стихотворений-сравнений
Ф. И. Тютчева «Лето 1845» и «Н. Ф. Щербине»)

Основная проблема аналитического восприятия стихотворения 
связана с «контекстом целого», под которым мы понимаем 
воссоздаваемое рецептирующим сознанием структурно-смысло
вое единство произведения.

Во-первых, контекст целого способствует различению эле
ментов содержательной формы, в роли которых выступают 
композиционно-речевые повторы. Во-вторых, он не только об
нажает факт «двойного бытия» элемента содержательной фор
мы — языкового, закрепляющего его словарное, так сказать, 
значение, и речевого, структурного, обусловленного его конк
ретно-индивидуальным значением, но и мобилизует восприни
мающее сознание на соотнесение этих значений. В результате 
определяется стилевая характерность каждого отдельно взя
того элемента формы. В-третьих, контекст целого, с одной 
стороны, обособляет каждый из элементов структуры на осно
вании выполняемой им конкретно-индивидуальной функции. С 
другой стороны, восстанавливая синтагматические связи между 
элементами, контекст способствует осознанию того, что все 
многообразие функционального проявления последних облада
ет закономерностью1, обусловленной в конечном счете автор
ским замыслом. Другими словами, контекст целого делает 
ощутимой стилевую организацию произведения.

Таким образом, контекст целого; обусловливая постепенное 
узнавание произведения превращает его из вещи в себе в вещь 
для нас, в факт читательского сознания.

Методологической основой использования контекста целого 
в качестве , инструмента анализа произведения является диа
лектическая связь части и целого. Поскольку каждый элемент 
формы содержанием своей конкретно-индивидуальной функции 
участвует в осуществлении структурно-смыслового единства (в 
той или иной степени опосредованное™), сам элемент оказы
вается частичным носителем контекста целого. Иначе говоря,
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ртнршения между макро- и микроконтекстом — это отноше
ния между общим и особенным. Однако это не значит, что* 
«накопление» элементов в ходе композиционно-речевого раз
вертывания произведения приводит к «наращению» контекста. 
С увеличением числа  ̂элементов происходит постепенная струк- 
турализация контекста, становится очевидной его внутренняя 
логика. Соответственно повышается степень предсказуемости, 
контекста. В итоге его значение для дальнейшего анализа 
произведения возрастает. Такова общая тенденция «созрева
ниям контекста целого.

В качестве примера проанализируем стихотворение-сравне
ние Тютчева «Лето 1854». В нем троповая структура, охваты
вая все произведение, обусловливает все внутренние взаимо
связи , элементов целого, т. е. является стилевым законом 
последнего:

1 Какое лето, что за лето!
2 Да это просто колдовство —
3 И как, прошу, далось нам это
4 Так ни с того и ни с сего?...
5 Гляжу тревожными глазами
6 На этот блеск, на этот свет...
7 Не издеваются ль над нами?
8 Откуда нам такой привет?...
9 Увы, не так ли молодая

10 Улыбка женских уст и глаз,
11 Не восхищая, не прельщая,
12 П од старость лишь смущает нас [2, с. 157].

Начальная строфа стихотворения делится на два периода.. 
Первый охватывает 1—2 стихи, второй —■ 3—4. I стих состоит 
из двух симметричных полустиший, умещающихся в пределах 
одного предложения. Оба они в плане содержания представ
ляют собой градационный (по восходящей) повтор определен
ного по тональности, но пока еще не определимого (только 
через восклицание), не названного чувства поэта. Называние 
происходит во 2 стихе. В нем также, хотя и труднее, разли
чаются два полустишия. Первое, включающее фразеологизм 
да это просто, и второе — относительно выделенное слово 
колдовство. Последнее находится в рифменной позиции и, 
кроме того, его обособляет цезура, отчего оно приобретает 
свою естественную для произнесения ритмическую цельность. 
Это слово именует с оттенком легкой метафоричности (после 
«пустой» восклицательности 1 стиха) собирательное содержа
ние чувства лирического персонажа, вызванного «материаль
ным», так сказать, объектом поэтической рефлексии (лето). 
Кроме того, слово колдовство, завершая восходящую градацию 
чувства, одновременно называет сквозную тему всего стихо
творения.

Сама тема раскрывается дискретно, и в целом стихотво
рение представляет собой градацию, начальным звеном кото
рой являются 3—4 стихи первой строфы. Они объединены 
Интонационной фигурой вопроса, функции которого заключа
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ются в следующем. С одной стороны, инерция чувства делает 
,0ГО своим носителем. И поскольку этот вопрос не имеет того 
слова, которое требует прямого информативного ответа, мы 
вправе считать его риторическим. С другой стороны, это реф
лектирующий вопрос, выражающий сомнение в устойчивости 
летнего колдовства, а значит, и в правомерности восклицатель
ной интонации. Он содержит в себе установку на освобожде
ние лирического персонажа от «колдовства», на выработку к 
нему отстраненного (созерцательного) отношения, которое 
реализуется уже в полной мере во второй строфе. Отсюда и 
удвоение «гляжу... глазами», и повествовательная успокоен
ность в 1—2 стихах второй строфы, особенно ощутим:ая на 
фоне восклицательного и вопросительного предложений преды
дущей строфы, и вопросы («Не издеваются ль..?», «Откуда..?»), 
которые являются интонационным выражением все большего 
«отрезвления» от «колдовства». И, наконец, мотив благодатно
го «колдовства», лишаясь во второй строфе своей всепрони
кающей выразительности, остывает в двух остаточных сущест
вительных — блеск и свет.

Таким образом, композиционное развитие двух строф при
водит к амплитудной смене мотива «колдовства» мотивом 
«отрезвления». Своего градационного завершения последний 
достигает в третьей строфе. Уже сама процедура определения 
того же, но не через то же (сравнение летнего колдовства с 
молодой улыбкой) требует охвата первого, единым актом по
нимания, что, в * свою очередь,1 оказывается'1 невозможным без 
предварительного отстраненного отношения к «колдовству» 
как объекту интерпретации.
: Функциональная необходимость третьей строфы заключа
ется и в том, что она, будучи своеобразной интерпретационной 
призмой, преломляющей все содержание происходящего с ли
рическим персонажем (от «колдовства» . до «отрезвления»), 
тем самым преобразует это происходящее в ценностно-завер
шенное событие.

Наконец, третья строфа аргументирует сближение двух 
явлений. Основанием для их соотнесения служит сходство по 
значению. Так, противопоставление «молодости» —. «старости» 
придает отношению между «колдовством» и «отрезвлением» 
характер антитезы, в результате чего образуется семантическое

«колдовство» «молодость»тождество, выражаемое уравнением: - отрезвдение> =  <<старость>Г^
Как видно из анализа стихотворения, становление контек

ста целого происходит в нем в неравномерном темпе, что 
обусловлено использованием противоположных по своим такти
ческим возможностям способов осуществления" этого контекста: 
сюжетного (первая-вторая строфы) и ассоциативного (третья 
строфа). Первый обеспечивает постепенную, а второй — фор
сированную структурализацию контекста, приводящую к его 
окончательному завершению. Причем, ассоциация воспринима- 
ется как закономерное, хотя и эллиптированное, продолжение

•58



«сюжета», как его наиболее вероятная «развязка», со всей 
достаточностью проясняющая итоговый смысл стихотворения

Однако ассоциация является у Тютчева не только более 
экономным, нежели «сюжет», но и подчас преимущественным 
способом осуществления художественного целого. Так, в сти
хотворении «Н. Ф. Щербине» контекст целого возникает исклю
чительно с помощью одномоментного соотнесения двух состав
ляющих сравнения, ассоциативно скрепленных между собой.

’ 1 Вполне понятно мне значенье
2 Твоей болезненной мечты,
3 Твоя борьба, твое стремленье
4 Твое тревожное служенье
5 Пред идеалом красоты...
6 Так узник эллинский, порою
7 Забывшись сном среди степей,
8 Под скифской вьюгой снеговою,
9 Свободой бредил золотою

10 И небом Греции своей [2, с. 168].

Первая строфа этого стихотворения исполнена в жанре дру
желюбного обращения к конкретному лицу. Но поскольку обра
щение воспринимает и читательская аудитория, оно становится 
важным определение соотношения высказанного и умолчанно
го в нем. Как пишет Ю. Лотман, «существует принципиальное 
различие между текстом, обращенном к любому адресату, и 
тем, который имеет в виду некоторое конкретное и лично из
вестное говорящему лицо... Текст будет цениться не только 
мерой понятности для данного адресата, но и степенью непо
нятности для других» [1, с. 57].

В данном обращении доминирует умолчание, что выражено 
всей композиционно-речевой организацией строфы. Последняя 
складывается из слов (мечта, борьба и т. д.), объединенных 
анафорой, перечислительная интонация которой не позволяет 
никому из них развиться в тематический мотив, — несмотря 
на то, что варьируемое в разных падежах местоимение твой 
акцентирует эту возможность. Фактически они воспринимаются 
как абстрактные с лексической точки зрения, лишь номинально 
обозначающие те реалии духовной жизни адресата, содержа
ние которых остается невостребованным. Короче говоря, эти 
‘словосочетания становятся авторизованными знаками содержа
ния духовной жизни адресата. Причем, в намерение автора 
не входит экспонирование этих реалий, хотя он и демонстри
рует способность осуществления подобной процедуры. Об 
этом свидетельствуют как прямое утверждение — «вполне по
нятно мне...», так и оценочные эпитеты «болезненная» и «тре
вожное», косвенно намекающие на вероятную перспективу 
развертывания соответствующих понятий. В результате такой 
тактики образуется фигура умолчания, назначение которой за
ключается в том, чтобы, не прибегая к развернутым доказа
тельствам, убедить читателя в понимании адресата автором.
, Интересно в этом плане сопоставить данное стихотворение 

другим — «Не то, что мните вы, природа...». Полемический
59



характер последнего обусловил довольно обстоятельное вве
дение в оборот аргументов оппонента, отчего все стихотворение 
приобрело характер спровоцированного Тютчевым диалога- 
спора. Однако о его заведомом’ неразрешении свидетельствует 
уже первое категоричное «не».

В рассматриваемом же стихотворении с его установкой на 
дружелюбное обращение автора к адресату оказывается вполне 
достаточной фигура умолчания, вовлекающая их обоих в сго
вор взаимопонимания, хотя об этом и заявлено, так сказать, 
в одностороннем порядке.

Своего предела умолчание достигает финальным обрывом, 
являющимся знаком речевой исчерпанности обращения. При
чем, этот обрыв намеренно демонстративен, так как словосо
четание «твоя борьба» и другие, следующие за ним, не имеют 
предиката (слово значенье относится только к слову мечта). 
Легко допустить, что на месте «обрыва» могла стоять фраза 
«вполне понятны мне», которая образовала бы с первоначаль
ным «вполне понятно мне» условное композиционное кольцо. 
Это подтверждает, что исток и исход речевого течения строфы, 
замкнувшись, образовали цикл. '

Таким образом, вся тактика композиционно-речевой орга
низации строфы направлена на образование фигуры умолча
ния, которая, с одной стороны, имитирует понимание автором 
адресата, а с другой, — оставляет содержание этого понима
ния эллиптированным. Относясь к разряду иносказаний, фигу
ра умолчания представляет собой оптимальную, даже можно 
сказать, сверхвозможную форму выражения прямого утвержде
ния автора о понимании им адресата. Однако она не способна 
удовлетворить стратегическую установку стихотворения. Ее 
функциональный потенциал оказывается ограниченным, что 
становится ясным уже из самого факта существования второй 
строфы, цель которой и заключается как раз в воспроизведе
нии того, что осталось скрытым в предыдущей строфе.

Вторая строфа начинается утвердительным «так», высту
пающим в роли первотолчка естественной мерности рече
вого движения. Оно возглавляет длинный интонационно-синтак
сический период, который умещается в архитектонических 
границах строфы и придает ей характер композиционной за
вершенности*. Нарушением этого инерционного движения яв
ляются лишь возникшая после начального словосочетания 
«так узник эллинский» цезура, делящая стих на два неравных 
отрезка, и следующий за ним перенос («порою // Забывшись»)- 
Перебой в ритмико-синтаксическом дыхании предложения необ
ходим для того, чтобы произошло рецептивное осознание 
композиционно неожиданной образной связи словосочетания 
«так узник эллинский» с содержанием предыдущей строфы-

* «Выделение... планов при помощи обычных «как»—«так» должно также 
считаться все же предупреждающим синтаксически, а поэтому и не таким 
резким, как выделение при помощи одного постпозитивного «так» [3, с. 47] -
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с Основой ассоциативного хода и в целом структурного соот
несения двух строф г является аллюзия на античность, зани
жающая исключительное место в творчестве Н. ф. Щербины, 
фактически она выполняет роль контекста умолчанного содер
жания духовной жизни адресата. С помощью аллюзии-контек
ста содержание, если и не экстерионизируется, то, во всяком 
случае, приобретает для читателя некую определенность.

.. Однако основная функция аллюзии заключается в другом. 
Она оказывается образным носителем иносказательного смыс
ла. Так, семантическим ядром экзистенциальной ситуации 
«узника эллинского» является антитеза реальности и мечты, 
частные модификации которой представлены противопостав
лениями, во-первых, двух равновеликих в своей необозримости 
горизонтов — степи и неба, или романтическим противопо- 
ставлением «низа» и «верха»; и, во-вторых, противопоставле
нием холода чужой страны и золотого тепла родины.

Выражая трагическую невозможность примирения действи
тельности с мечтой, эта антитеза становится знаком авторского 
отношения к адресату, к его духовным запросам. Тем самым 
подтверждается правота заявления автора в начале первой 
строфы о понимании им адресата, да и само содержание этого 
понимания перестает быть умолчанным. Иными словами, 
нейтрализуя умолчание, антитеза компенсирует смысловую 
неопределенность первой строфы, в чем и заключается ее ком
позиционное значение. '
і; Однако в структуре целого обе стилистические фигуры, бу

дучи подчиненными одной, цели, дополняют друг друга, несмот
ря на явное противопоставление их по. своим функциональным 
возможностям, Последнее обусловлено тем, что обе в данном 
стихотворении оказываются производными совершенно несход
ных подходов к реализации авторского намерения. Так, если 
умолчание, являясь иносказанием, выполняет, как мы устано
вили, сверхвозможную функцию прямого заявления автора о 
^понимании им адресата, ?о антитеза с ее жесткой структурой 
представляет собой предельно упрощенную, «остаточную» ло
гику иносказательного доказательства этого понимания.
»<\Эти подходы — прямой и иносказательный — явно проти
вопоставлены по своим тактическим потенциалам. Легко убе
диться, что, несмотря на «обогащение» прямого подхода умол
чанием и на «выпрямление» иносказательного антитезой, все- 
гаки решающим оказывается второй подход. Именно он в от- 
ДИчие от первого, возможности которого ограничены формаль
ной заявкой на понимание адресата, способен передать содер
жание этого понимания и, следовательно, реализовать целевую 
Остановку произведения.
Ну,.Таким образом, аналитическое прочтение обоих тютчевских 
стихотворений помогает убедиться в том, что контекст целого 
Дм.еет приоритетное значение для рецептивного осуществления 
структурно-смыслового единства художественного произведения. 
Одновременно оно обнажает проблему обусловливающих кон-
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текст целого факторов, например, такого, как тип субъектно
объектных отношений, получающих либо жанровую, либо (как 
в данное случае) внежанровую репрезентацию, что также име
ет немаловажное значение для восприятия лирического про
изведения.. Кроме того, становится очевидной проблема изуче
ния взаимосвязи контекста целого и контекстов всего произве
дения (авторский мирообраз, лирическая система автора 
и т. д.) в процессе осуществления структурно-смыслового един
ства стихотворения. Решение этих проблем требует отдельного 
разговора. ,
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Поэтическая структура эпопеи 
И. Сельвинского «Улялаевщина»

Известно, что эпопея «Улялаевщина» была задумана И. Сель- 
винским еще на студенческой скамье. Поэт урывками работал 
над нею в 1922—1923 гг., завершил в 1924 г., а отдельным из
данием поэма вышла в издательстве «Круг» в 1927 г. Она 
тот час же была замечена литературной критикой, появилось 
немало отзывов, вокруг поэмы разгорелись острые споры [1; 
2; 3]. Это и не удивительно, ибо поэма была написана соот
ветственно программным установкам конструктивистов, в груп
пу которых и входил тогда молодой поэт.

Впоследствии, в 1956 г., исходя из новых творческих пози
ций, Илья Сельвинский переработал «Улялаевщину», устранил 
из нее самоценность художественной формы, усилил отдельные 
сюжетные мотивы. О причинах переработки поэмы И. Сель
винский убедительно рассказал в письме к Э. Н. Носковой от 
12 апреля 1964 г. Об этом же обстоятельно пишет и О. Резник 
в монографии «Жизнь в поэзии» (1972, с. 95—120). В ряду 
причин, нам представляется, следует упомянуть еще две. Это, 
во-первых, настойчивое усиление в поэме 50-х годов эпического, 
в частности исторического начала и, во-вторых, стремление ав
тора во времена «первой оттепели» в советской литературе 
сказать свое слово о настоящем коммунисте. Переработанный 
вариант’ поэмы автор считал каноническим. Поэтика новой 
редакции «Улялаевщины» пока не привлекла должного вни
мания исследователей и до сих пор остается малоизученной

Поэма И. Сельвинского стоит у колыбели советского поэти
ческого эпоса. Эпичность проникает через все Грани произве-
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дения, обусловливает выбор и, характер огромного арсенала 
поэтических средств.

Поэма «Улялаевщина» — прежде всего поэма человеческих 
характеров. Здесь, что ни образ, то человеческий тип, психоло
гически представляющий свою эпоху. Это касается как круп
ных, так и менее развернутых характеров. Среди трех основ
ных фигур: коммуниста Гая, Улялаева и Таты, Гай обрисован 
наиболее обстоятельно.

Воссоздавая облик Гая, поэт обращается к многообразным 
средствам художественного изображения. Здесь и авторское 
описание, и речь героя (монологическая, диалогическая, не
собственно-прямая, внутренняя и т. д.), его поступки в самых 
разных обстоятельствах (от бытовых до утонченно психологи
ческих: последние фиксирует сцена огромного внутреннего на
пряжения: Гай видит мчащегося в страхе навстречу автоко
лонне улялаевского коня, у которого «за копытами, путаясь 
в косах, женская голова на хвосте», т. е. голова Таты). Образ. 
Гая раскрывается и по принципу отражения. Таковы, к при
меру, его беседы с крестьянами, от которых он узнает о «дер- 
жимордовских мерах» отдельных партработников в ходе прод
разверстки. Рассказ мальчонки Тишки вызывает в нем досаду 
и злость на тех, кто искажал идею народной власти и ломал 
человеческие судьбы. Чувства и раздумья героя эпичны, ибо> 
окрашены заботой о . людях, их новом бытии. Гай заблужда
ется, считая снятой с повестки дня проблему кулака. Еще 
предстоит немалая борьба за крестьянина. Эпическими сред
ствами стремится И. Сельвинский передавать даже наиболее- 
интимные состояния своего героя. В поэме чувства Гая нередко 
объективируются, обретают внешние закрепления. Улялаев 
казнил Тату с тем, чтобы приостановить движение автоколон
ны. Но Гай не останавливается. А состояние его (убита люби
мая женщина), обозначенное лишь одной фразой: «Гай зары
чал, как во сне, глухонемым и придушенным стоном», фикси
руется затем лишь во внешних реалиях, обладающих повы
шенной экспрессией. По законам эпоса они зримо отражают 
состояние души героя: «он сгорбился, точно урод», «красный 
след перед ним, как шлях» (след тела Таты); «Где-то в бурья
нах (мелькнуло) знакомое платье»; «над ним крылатые...»; 
машины плывут «по красным пятнам ковыльной пыли»:

Но Гай подбородок прижал к груди,
Чтобы линию горизонта обрушить 
И не увидеть, не обнаружить 
Неизбежного впереди [4, с. 141],

И затем авторская строка, своего рода объективированный 
Комментарий: «Степь... Ковыль... Орлиная сыть...». Дать более 
Исчерпывающую информацию о состоянии героя, пожалуй, не
возможно. Иносказания, недосказанность, используемые с пре
дельной эффективностью, характерны для И. Сельвинского.

• Вместе с тем поэт считает своим долгом прокомментиро
вать изображенное более подробно, подвести некие итоги в
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мироощущении героя. С этой целью он обращается к лириче
скому отступлению. Своеобразна структура этого отступления. 
Оно исходит как бы от двух лиц одновременно: автора и героя. 
Начало его явно авторское, затем речевые стихии сливаются, 
а финал, за исключением последних двух строк, полностью 
передается герою. Отступление содержит в себе огромныйг за
ряд гуманизма: гибель Таты рассматривается как самое же
стокое преступление улялаевской «вандеи». Осуждение поэт? 
поднимается до уровня того гуманистического пафоса, который 
формировала новая революционная эпоха, т. е. гуманизма ак
тивного, действенного, разумного.

Антипод Гая, его враг Кирияк Улялаев изображается в 
поэме более сдержанно. Поэт ограничивается портретом, диа
логом и авторским описанием. Портрет «батьки» весьма пока
зателен. Он дается дважды: первый раз — одной строфой, 
второй — двумя. В остальных случаях поэт ограничивается 
штрихами. Всего этого достаточно, чтобы облик его возникал 
в нашем изображении стереоскопически:

Улялаев був такый: выверчено вико,
Плэчи кучугурами, кавуном кулак.
Зроду не бачено такого чоловика,
Як той батько Улялаев Кирияк. . .
Зараз узнаешь ты, степь, Кирияка: ,

: Хлопцы — вважай! Дивчата — голубь!
Рудый, сивый, старый, як собака, .
В ухе сережка — с дыркою рубь :[4, с. 61].

. Наружность Улялаева пугает даже отпетых бандитов. Его 
внешнее уродство не что иное, как продолжение уродства 
внутреннего. Оценочные элементы портрета Улялаева исполь
зуются не столько с целью романтизации персонажа, сколько 
с целью деэстетизации образа, его развенчания [3, с. 24—26]. 
Перед нами античеловек, особь социально-опасная, враждебная 
всему человеческому. Такова природа портретной эпики Сель- 
винского. Эпичность ощущается и в речевой стихии Улялаева. 
Отбор слов, их акцентация, искажение, наплыв украинизмов, 
характерная интонация, предельная краткость реплик, двусмыс
ленность фразы — отличительные приметы его речевого стиля. 
Речь «батьки» ярко характеризует убожество его мировосприя
тия, своего рода «бандитизм» духа. Поэт клеймит разгул анар
хии, видит ее эфемерность, нелепость и ничтожность пред ли
ком Великой Истории Человечества. Улялаев погибнет от руки 
своих же приспешников. Улялаевщина истает, как ночная хи
мера.

Среди композиционных средств изображения особое место 
занимает в поэме диалог. Сельвинский использует многообраз
ную диалогическую палитру. Наряду с классическим типом 
диалога здесь функционируют различные его ипостаси: моно- 
логизированный диалог, персонифицированный и неперсонифн- 
цированный массовый диалог, односторонняя реплика, психо
логизированная реплика, внутренний монолог, несобственно- 
прямая речь, сдвоенное говорение (автор и герой как бы сов
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местно ведут мысленный разговор), реплики-ретардации, мо- 
иологизированные (в то же время внутренне диалогизирован- 
ные) авторские отступления, монологи-телеграммы, речи-вы
ступления, балаганный диалог и Др. Все эти типы виды и 
подвиды диалога превращаются в сюжете в самое эффективное 
Средство воссоздания действительности. Если принять во вни
мание тот факт, что поэма густо насыщена диалогом, отлича
ется остронапряженным характером действия, а основной ком
позиционной единицей является сцена, то сама собою напра
шивается параллель между этой поэмой и драмой, 
iv Эффективным художественным средством у Сельвинского 
является и массовая сцена. Слова Д. Фурманова о «Железном 
^потоке» А. Серафимовича [6, с. 256] вполне применимы к Сель- 
винскому: массовые сцены — родная стихия поэ^а. В этих 
сценах нашли свое отражение все классы и социальные про
слойки молодой революционной державы: рабочие, крестьяне, 
[солдаты, мелкобуржуазная стихия (анархисты-улялаевцы), 
мещанско-обывательская среда. Ярче других представлены уля- 
лаевцы.. Здесь массовая сцена не только эффективное визу
альное средство изображения, но и . эффективнейшее средство 
.характеристики. С ее помощью автор подчеркивает и то, что 
можно назвать внутренней эволюцией анархиствующей толпы: 
от едва намеченной трещины в монолите'стихии (выступление 
гимназистов) до раскола на две части при отступлении из 
Буранска, до очевидного распада (при бегстве от автоколон
ны) и, наконец, до самоуничтожения в сцене расправы анар
хистов над Улялаевым.

В изображении массовой сцены Сельвинский предстает и 
как мастер массового’ портрета. Здесь, как правило, общее 
передается через частное, т. е через множество конкретных 
представителей массы. Характерно, что эти представители, за
фиксированные беглым штрихом, претендуют на «лица необ
щего выражения» и сохраняют его вопреки естественному стрем
лению толпы растворить все в себе, ассимилировать, окрасить 
под общий фон.

И. Сельвинский не только мастер показа людской стихии. 
В те времена жизнь не мыслилась без лошади. Ни с чем не 
сравнима в поэме своего рода «массовая сцена» — картина 
угона лошадиного табуна с территории завода и изображение 
мчащейся по степи массы коней. Справедливость восторжест
вовала: крестьяне получили от государства лошадей, а потому 
гордо повторяют:
г ■— Да-а... Вот это, брат, наша власть! [4, с. 46].

Эпизации замысла содействует ощутимая, почти осязаемая 
предметность поэтической строки И. Сельвинского. Локально
бытовые, исторические, психологические и другие детали бук
вально переполняют поэму и крепко привязывают ее ко вре
мени первых лет Октября. Она как бы врастает благодаря 
этим реалиям в свою эпоху, более того, и сама превращается 
в неотъемлемую реалию своего времени.
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Что касается пейзажа как художественного средства, то 
он вводится в поэтическую ткань произведения крайне осто
рожно. Собственно, в поэме можно обнаружить все три круп
ные пейзажные зарисовки, которые выполняют типично эпи
ческие сюжетные функции: отражают состояние души эпиче
ского героя — крестьянина. Вот первый пейзаж. Наступает 
ранняя весна, крестьянин в тревоге. Надо пахать заблаговре
менно, а на одной кляче много не вспашешь. Да и не у всех 
она имеется... В весеннем пейзаже трудно сдержать лириче
ское начало, которое то и дело вырывается наружу. И все 
же автор как бы удерживает его в повиновении, обозначая 
лишь минимально (намекает, на пробуждение природы: «И за
пах весны волновал, как весть»). Второй пейзаж открывает 
шестую главу поэмы. Он состоит из пяти строк и носит исклю- 
чителньо информативный характер, т. е. обозначает время дей
ствия: холодный март в Буранске, начало весны, на улице 
зябко, неуютно, неприятно. И, наконец, третий пейзаж, самый 
обширный из восьми строф (уже после разгрома Улялаевщи- 
ны) — тоже носит характер объективной информации, а имен
но: сообщает об осени, умиротворенном состоянии природы, 
собранном урожае. Люди едут на осеннюю ярмарку в Буранск. 
Одновременно' пейзаж отражает и успокоенное общественно
социальное бытие крестьянской массы. Лиризма здесь и вов
се нет. Картина целиком и полностью объективирована.

Такую функцию выполняет у Сельвинского одно из наибо
лее лирических средств изображения в литературе — пейзаж. 
Намеренное лишение пейзажа лирического начала преследо
вало одну цель — и пейзаж поставить на службу эпосу, за
ставить говорить его о судьбах множеств, массы. : •

Эту же роль, но с большей эффективностью, исполняет в 
поэме и авторское отступление. Оно сопровождает многие 
сцены, появляется и в самых ударных местах сюжета. Отступ
ление является особой структурной клеткой композиции поэмы. 
В его задачи входит акцентация идеологического смысла. В 
нем, как бы отстраняя героев и события, берет слово сам 
автор, высказывая свое отношение к изображаемому, давая 
прямые оценки событиям.

Авторские отступления, как правило, разные по характеру: 
развернутые, лаконичные, штриховые. Их вид диктуется ди
намикой событий. В быстро текущих обстоятельствах такое 
отступление минимально по объему, в плавных — разверну
тое.

Нередко оно сливается с внутренним монологом главного 
героя Гая и тогда получает заметную экспрессивную окраску. 
Для Сельвинского это наиболее мобильное и управляемое ху
дожественное средство. В нем поэт не скрывает своего «я»* 
наоборот, он всячески, так сказать, размаскировывается перед 
читателем. Нередко автор вступает и в прямое общение с ним 
Таковы, скажем, отступления-обращения к читателю в 1-й 
3-й главах. В первой главе оно вводится как бы походя, в
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обстановке острого спора героев, а потому в лаконичном 
варианте:

В русской литературе типаж 
Выписывается всегда кропотливо
Со всеми деталями, четко на диво __
Во все эпохи методика та ж;
Но в русской народной драме, однако... [4, с. 33]

Далее поэт подчеркивает, как именно..., и что этот способ в 
данном случае ему как повествователю подходит всего больше. 
И продолжает:

Мне с типажем’ канителиться некогда:
Дел предо мною — кипа из кип.
Так вот я сразу: в бушлате некто 
У меня положительный тип,
Тогда как сосед его — тип отрицательный.
Договорились, читатели?

Естественно, что эти герои будут представлены в сюжете и без 
такого предупреждения. Главное в ином — в эффекте автор
ского присутствия, что, с одной стороны, дает ему возможность 
для комментирования изображаемого, а с другой — устраняет 
!из-под ног1 критиков основу для искаженного толкования автор
ских пристрастий, симпатий и антипатий.

Второе из отмеченных ранее отступлений открывает третью 
главу поэмы. - Оно, таким образом, не ситуативное, а потому 
-развернутое и состоит из 17 строф. Это опять-таки обращение 
к читателю, но уже не торопливое, а раздумчивое. Здесь 
И. Сельвинский размышляет о той поэтической форме, которой 
отдает предпочтение теперь, ибо

Идут такие говоры и гулы,
. Каким в увядшем ямбе не пройти [4, с. 47].

Он доказывает необходимость изображать все это по-новому: 
синкопами, паузами, затактами, конрапунктами и т. д. Век 
диктует поэту стиль, — заявляет убежденно автор. И мы вме
сте с читателем, к которому обращается поэт, понимаем, что

Илья умеет ямбами писать,
А раз не хочет, пусть иначе пишет...

а потому вполне разделяем не только его новаторство, но само 
понимание этого новаторства:

Поэзия — это слова, но такие,
Где время дымится из самых пор.
Так дай же в стихи ворваться стихии 
Все эстетам наперекор [4, с. 48]. ,

И. Сельвинский действительно создает (не случайно он про
износит «Да осенит меня Мусоргский!») свою музыку стиха, 
где все: от микроклетки стиховой ткани, ,т. е. ритма, через 
оригинальность стилистического тропа, через звуковое оформ
ление и до рифмы — звучит своеобычно, новаторски, форми
руя неповторимый стиль в нашей поэзии — стиль Ильи 
Сельвинского.

Автор не менее эффективно использует в своей поэме и 
много других композиционных средств. Среди них можно 
обозначить мини-характеристики эпизодических персонажей,
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авторские реплики и ремарки, внутренний монолог, несобствен
но-прямую речь, жест как средство характеристики, ретроспек
цию, песенные формы изложения, говорящую ономастику, ав
торские вводы — зачины, элементы документализации сюжета 
(лозунги, телеграммы), обилие необычных стилистических тро
пов как; микроэлементов архитектоники вещи и т. д. Весь этот 
мощный художественный инструментарий совершенно естест
венно вводится в организм сюжета и составляет его живые 
клетки, его душу, дыхание.... Здесь нет ничего лишнего, все 
отлаженно функционирует,. все подчинено 'однЬму: сюжетному 
воплощению грандиозного ' идейного замысла.

Канонический вариант, как показывает анализ, исключает 
двойственное истолкование идейной направленности произве
дения. Если уже в 20-е годы критик А. Селивановский отме
чал:. «Сельвинскому нужно верить. Он наш. Он искренне при
шел к пролетариату» [5, с. 97], то ныне в этом сомневаться 
(не приходится.
- . И.. Сельвинский * создал действительно исключительное по 
своей силе и выразительности поэтическое полотно, о борьбе 
революционного народа за власть Советов, за утверждение 
подлинной человечности, активного, настоящего : гуманизма. 
Его вклад в художественное воссоздание первого этапа борьбы 
-за новую жизнь неоценим и, к сожалению, до сих пор недоста
точно оценен аналитической мыслью.
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Каменец-Подольский пединститут

Поэтический мир романа Г. П. Данилевского 
«Сожженная Москва»
(человек, пейзаж, вещь)

Художественный реализм XIX—XX вв. углубляёт представле
ние о мире и человеке, открывая социальную детерминирован
ность характера, создавая образ среды, окружающей личность. 
Образная система произведения при этом не сводится к одному 
лишь человеку как предмету изображения. И пейзаж, и вещный 
мир как объекты изображения не лишены определенной само
ценности и автономности.

Писатели XIX в. справедливо считали, что нельзя узнать 
человека, не изучив его дом, одежду, страну. Более того, они
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полагали, что совсем не обязательно, чтобы именно человек 
был тем «фокусом», в котором сходится все изображаемое. 
По словам Л. Н. Толстого, «дело искусства отыскивать фоку
сы и выставлять их в очевидность. Фокусы эти, по старому 
разделению, — характеры людей, но фокусы эти могут быть 
Характеры сцен народов, природы» [6, с. 42].

В этом смысле немалый интерес представляет и характер 
образных решений в романе Г. П. Данилевского «Сожженная 
Москва», о чем писалось до сих пор явно недостаточно. В су
ществующих исследованиях основное внимание уделяется про
тотипам, проблематике и сюжетосложеник> «Сожженной Моск
вы», отчасти — приемам создания характера и стилистике 
(Н. Ильинская, В. Мещеряков и др.). А между тем известный 
в свое время исторический романист Г. П. Данилевский обла
дал особым даром видеть и живописать словом людей, приро
ду, предметы. Преображенные его фантазией, они живут и в 
этом романе; причем в центре повествования находится «сверх
образ» Москвы — панорамный, составленный из множества 
мелких, но уверенно положенных штрихов, основанных преи
мущественно на зрительных ассоциациях, и, в то же время, — 
достаточно емкий, насыщенный глубоким человеческим содер
жанием. Уже в 80-е годы прошлого века журнал «Историче
ский вестник» отмечал, что «главный герой нового романа 
Г. Данилевского, с особенным искусством обрисованный авто
ром и всего более привлекающий читателя, — это Москва, 
покинутая и сожженная;..» [1, с. 207]. Подобного мнения при
держивается и один из современных толкователей творчества 
писателя 3. Виленская, которая прежде всего усматривает в 
романе «описание плененной Москвы» [3, с. 7].

Истоки творческих исканий Г. П. Данилевского — в тех 
глубоких сдвигах общественного сознания, которые произошли 
во второй половине XIX *в. При этом необходимо учитывать* 
что историческая концепция писателя отнюдь не совпадает с 
нашим сегодняшним представлением о событиях Отечественной 
войны 1812 г. Мировоззрение художника было достаточно ог
раничено буржуазно-либеральным взглядом на историю, что 
не позволило ему проникнуть вглубь происходящего. Реали
стический прием сужен у него неумением подняться до широ
кой социальной типизации. JHe зачеркивая роли личности и на
родных масс в истории, он утверждает предопределенность 
исторических событий, решающую роль в них отводя случаю. 
Кажется, что «на все он смотрит сквозь некие литературно
романтические очки» [5, с. 6]. Например, скорую войну с На
полеоном предвещает у него «недавняя комета» [2, с. 4].

И все же художническое сознание писателя обгоняет его 
понятийное мышление. Г. П. Данилевский создает художест
венные образы, которые объективно более точно отражают 
мир, чем его социально-философские взгляды. Каждый худо
жественный образ играет свою роль в развитии сюжета, в вос
создании вполне определенной исторической эпохи. Все они,
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не будучи р а в н о ц е н н ы , в ы п о л н я ю т  единую ИДЄИНО-СТИЛИСТИЧЄ- 
скую задачу, подчинены главной, патриотической идее.

Художественное воплощение замысла обнаруживается в 
многочисленных и разнообразных изобразительно-выразитель
ных приемах, в первую очередь — композиционных (компози
ция образов и. композиция образа). Эта сторона романа 
«Сожженная Москва» и составляет предмет данной статьи. •

Изображая людей в их. внешнем и внутреннем облике, 
картины природы, мир вещей, оперируя при этом логическим 
и «конкретно-чувственным» материалом, Г. П. Данилевский 
делает нас как бы очевидцами происходящего, старается под
нести к выводам логикой развития образов, которая, как и 
мировоззренческие постулаты писателя, и конкретная идея, и 
жанровые задачи, обусловливает характер композиционных 
средств.,
- Художника привлекали переломные моменты истории, ис
ключительные ситуации, незаурядные личности. Но, обратив
шись к событиям, о которых к тому времени было написано 
уже немало (в частности, необходимо было учесть гигантские 
масштабы решений Л. Н. Толстого), он исходил из своих, 
оригинальных творческих принципов. Отсутствие широкого 
охвата событий, некоторый консерватизм политической кон
цепции не позволили автору достаточно полно развернуть ха
рактеры, показать их формирование. Он идет по пути раскры
тия главным образом тех черт, которые характерны для его 
героев в данном жизненном контексте — в кульминационном 
моменте их жизни, когда от человека требуется максимальное 
выявление сил и возможностей.

Решающим ракурсом в оценке изображаемой эпохи явля
ется тут, как и у Л. Н. Толстого, нравственный угол зрения. 
Характеры персонажей, поставленных лицом к лицу с истори
ей, обрисовываются прежде всего со стороны этических качеств. 
Одним из главных критериев характеристики героев служит 
мера человечности, причастности людей к добру и злу. Исходя 
из этого, в компоновке характеров Г. П. Данилевский после
довательно осуществляет прием контраста, повествовательного 
сопоставления: Кутузов — Наполеон, русские пленные —
французские солдаты и т. д. Но, поляризуя — несколько тен
денциозно — русских и французов, писатель показывает, что 
в армии Наполеона были люди, не разделявшие захватниче
ских замыслов императора. Например, он выделяет страдаю
щего, заброшенного волей Бонапарта в чужую страну, рядо
вого француза, озабоченного известиями о жизненных трудно
стях семьи.
< Сумев найти верное соотношение между накопленным доку
ментальным материалом и художественным вымыслом, автор 
решает драму войны в общественном и личном плане. Судьба 
всей страны претворяется во множестве частных судеб. Взаи
мопроникновение внешнего и внутреннего — постоянное на
чало повествования Г. П. Данилевского. Характер развивается
70



по логике своих внутренних качеств в зависимости от внешних 
обстоятельств.

Через вполне определенную, предельно конкретную индиви
дуальность проступают в романе типичные черты той или иной 
социальной группы человеческих характеров, относительно 
односторонних, «однокрасочных», однако представляющих со
бой в известной мере сложное решение. Они раскрываются 
многообразно: внешними поступками, — выявляя себя в той 
или иной реакции на действительность, в общении с другими 
людьми, во взаимоотношении с природой, миром вещей, — 
самовысказываниями, переживаниями.

Художник стремится к .постижению внутреннего мира че
ловека, идет вглубь, сосредоточиваясь на психологическом 
анализе чувств и мыслей изображаемых лиц. На протяжении 
всего романа прослеживается эволюция отношения к Наполео
ну представителей разных слоев русского общества. Показа
тельным в этом плане является внутренний рост Василия Пе
ровского; от восхищения фальшивым кумиром — к желанию 
поскорее найти средства, чтоб «с ним рассчитаться и ему опла
тить» [4, с. 101]. В данном случае писатель дает эволюцию 
характера как переход в новое качество, правда, скорее ин
формационно, подробно рисуя лишь наиболее значительные 
эпизоды .из жизни героя. Эволюция характера, уже сложив
шегося, устойчивого в своей сущности, заключается во все 
большем углублении его доминантных свойств, которые даются 
в разнообразных выражениях — в психологическом состоянии, 
в привычках, в социальном поведении, — создавая постепенна 
полное представление о нем. Так строится, например, образ 
Ильи Тропинина. Фигура Авроры выписана несколько неровно, 
местами схематично. Наряду с реалистически-конкретными 
чертами характера, проявившимися в активной сопричастности 
героини происходящему, в ее образе присутствуют романтиче
ские штампы, отдельные сентиментальные ноты.

Одним из основных средств раскрытия психологии героя, 
наряду с диалогом, довольно сжатым, заменяющим порой про
странные описания, служит внутренний монолог. Он передает 
течение, размышлений персонажа о событиях,, о людях, о себе 
самом, позволяя судить о мироощущении человека, о его на
строении. Так, попав в плен, Перовский спрашивает себя, за 
что гибнут его молодые силы, вспоминает о своем сватовстве, 
надеждах на счастье. Перед нами — пассивная, благородная 
жертва событий.

Характеры персонажей обрисовываются также фактами их 
биографий, повествовательно. Вот пример. Аврора с детства 
росла «бедовой». В девятилетием возрасте лишилась матери. 
Отец отвез их с сестрой к своему двоюродному брату — стра
стному охотнику. Старик-дядя брал с собой на охоту и пле
мянниц и однажды дал им поездить верхом. Аврора смело 
прокатилась, с тех пор только и думая о верховой езде. Позже 
сна оставляла это занятие лишь ради музыки, и книг. Научив-
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шись стрелять, она сопровождала дядю в качестве подручного 
стрелка во время охоты. «Ее восторгу не было границ» [4, 
с. 25]. >

Помимо авторской характеристики персонажей художник 
часто пользуется приемом косвенной характеристики, непря
мого изображения. В первую очередь это относится к образу 
Наполеона. На протяжении почти всей первой части мы лишь 
готрвимся к встрече с французским императором. Слышим 
споры о нем представителей светского общества, толки ново- 
селовских крестьян, видим глазами Авроры на картине знаме
нитого живописца. И вот в Кремлевском дворце происходит 
короткая встреча с ним Перовского. Сквозь призму восприятия 
Базиля мы зримо ■ представляем внешнюю заурядность Напо
леона, его напыщенность, смешные черты: «Верхняя часть 
туловища этого человека, как показалось Перовскому, была 
длиннее его ног... Редкие, каштановые, припомаженные и 
тщательно причесанные волосы короткими космами спускались 
на его серо-голубые глаза и недовольное, бледное, с желтым 
оттенком, полное лицо. Короткий подбородок этого толстяка 
переходил в круглый кадык, плотно охваченный белым 
шейным платком...» [4, с. 99].

В арсенале изобразительных средств Г .. П. Данилевского 
«внешнему» портрету принадлежит особая роль. Являясь одной 
из самых выразительных клеточек в структуре художествен
ного образа, портрет непосредственно отражает^ характер, 
время, среду. Приемы его обрисовки различны. Как правило, 
в ярких внешних деталях писатель отчетливо передает пре
обладающие черты внутреннего облика персонажа, н е . оста
ваясь при этом равнодушным к тем, кого описывает. Не раз 
любуется он строгой красотой Авроры, восхищается военной 
выправкой Базиля. Черты портрета возникают естественно, в 
развитии событий. Чаще они рассыпаны на протяжении всего 
повествования. Так постепенно, посредством неоднократного к 
нему обращения, складывается внешний облик Перовского, 
Авроры, Тропинина, данный в авторской характеристике и в 
восприятии другими персонажами. Трижды, , появляется перед 
нами Наполеона, но запоминается надолго, так как художник 
дает целостное, довольно обстоятельное описание его внешно
сти. Всего один раз мы видим неаполитанского короля Мюра- 
та, но это тоже подробно выписанный портрет. Буквально 
несколькими штрихами рисуется облик маршала Даву. Во всем 
этом неспешном «рассматривании» есть нечто.:.от созерцания 
старинных изображений, «вживания» в их мир.

Приемы внешнего портрета находят продолжение в манере 
психологического раскрытия персонажа. Она заключается в 
предельной материализации внутренних переживаний. Душев
ное состояние героя передается детальной обрисовкой его фи
зического состояния. Например, вскоре после возвращения 
Тропинина Аврора наблюдала, «как раскрасневшаяся, счаст
ливая сестра мылила и терла мочалкой розовую спинку в
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смеющееся личико Коли. Обнаженная, нежная шея сестры с 
золотистыми завитками волос у подобранной на гребень густой 
косы, точно дымилась от пара, поднимавшегося с корытца где* 
весело плескался ее ребенок» [4, с. 165].
.. Временами Г. П. Данилевский выходит за границы образа- 
персонажа, обращаясь к коллективному герою — совокупности, 
лиц, объединенных сходным положением в жизни, общим на
строением или характером своих действий. Такого рода един
ство выступает, например, в описании группы крестьян, уви
денных Авророй в церкви. Они привлекают ее внимание рав
нодушием, пассивностью, каким-то терпеливым приятием своей 
судьбы. Понурившиеся и молча вздыхавшие крестьяне, как ей 
даже казалось, «так мало принимали к сердцу "общее всем 
горе войны...» [4, с. 156].

Органично, как материальное воплощение мышления персо
нажа, входит в повествование мир вещей, которые помогают 
проявиться чувствам человека, говорят о его привычках, дают 
представление о его наружности, полнее открывают его ха
рактер. Через внешнюю неповторимую деталь, значение кото
рой многообразно для художественной индивидуализации, пи
сатель не только раскрывает внутренний мир своего героя, но* 
и представляет достоверную картину быта тех лет. Но он 
отнюдь не впадает в любование деталями, а лишь тщательно 
отбирает их, чтобы лучше выявить существо характеров и 
явлений. ,

В воплощении своих персонажей Г. П. Данилевский широко  ̂
применяет детали окружающей обстановки, костюма, сумев, 
придать их описаниям; живописную силу. Возьмем, к примеру, 
одежду Мюрата: «Он был в зеленой, шелковой, короткой ту
нике, коричневого цвета рейтузах, синих чулках и в желтых 
польских полусапожках со шпорами. На его груди была тол
стая цепь из золотых одноглавых орлов, ...в ушах — дамские- 
сережки, у пояса — кривая турецкая сабля, на шляпе — 
алый, с зеленым, плюмаж...» [4, с. 89]. Вкусы и привязанности, 
этого человека налицо.
- Вещь может играть очень активную — счастливую или ро
ковую — роль в движении сюжета. Так, перед расставанием 
Базиль подарил Авроре медальон с крошечным своим аква
рельным портретом работы Ильи Тропинина. Именно этот ме
дальон помог впоследствии Квашнину узнать в убитом орди
нарце Фигнера невесту Перовского и сообщить ему о судьбе 
Авроры. Вещь окутана эмоциями — отчасти от сентиментали- 
стекой традиции, отчасти — от нравов эпохи.
' В решении общих; художественных задач, стоящих перед, 

писателем, активно участвовал и пейзаж, тесно связанный с 
Мироощущением автора и его героев. У Г. П. Данилевского — 
отчетливо зрительное восприятие природы. Творческой манере 
Художника и тут свойственны сдержанность, лаконизм.^ Поэтому 
У него немного пространных, обстоятельных описаний. Преоб
ладают скорее отдельные детали пейзажа, переплетенные
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нитью рассказа: «Близился вечер» [4, с. 60]. «Выпал снег» 
[4, с. 149]. Но и этого порой достаточно, чтобы дать толчок 

фантазии, чувству развернуться в зрительный образ.
Присутствие человека одухотворяет природу, в которой он 

всегда находит отзвук своим .душевным переживаниям.' В ос
новном на слиянии природы с миром души человека, а не на 
контрасте с ним, строит образы писатель. Воздействуя на пси
хологическое состояние персонажа, пейзаж, в свою очередь, 
является нередко отражением этого состояния: сомнений, тре
вог, радостей. Так, накануне Бородинского боя Перовский ви
дит «край хмурого, беззвездного неба» [2, с. 68]. А вот изму
ченный тяжелым переходом Базиль получает в дар от Сеньки 
Кудииыча теплые валенки, переобувается, и сразу исчезает 
хмурый вечер, редут с мертвыми телами, перед ним «снова 
-было летнее небо, а на небе ни тучки» [4, с. 147]. т

Пейзажу отведена в романе самая разнообразная роль. 
Он придает повествованию жизненность, конкретность, непов
торимость, так как это пейзаж определенной местности: «Вечер 
красиво' рдел над Москвой и окрестными пологими холмами» 
(4, с. 19]. Он может обозначать время действия, создавать 

его .«атмосферу»: «Ярко светил месяц. Влажный воздух сада 
был напоен запахом листвы и Цветов... В саду было тихо. 
Каждая дорожка, каждое дерево и куст веяли таинственным 
сумраком и благоуханием» [4, с. 29]. Здесь, в этом саду, про
исходит объяснение Перовского с Авророй, которого оба жда
ли с понятным волнением.
г - В романе немало сцен, обладающих тем внутренним един
ством, которое придает им значение самостоятельных художе
ственных образов. Таковы сцены пожара Москвы. Емкими, 
достаточно убедительными эпизодами автор создает единый 
образ день и ночь горевшей Москвы. Пылает Покровка, Лубян
ка, Тверская, Арбат, Замоскворечье: «То было море сплошного 
огня и дыма, над которым лишь кое-где виднелись нетронутые 
пожаром кровли церквей» [4, с. 97—98].

Прием «стереоскопического» изображения позволяет писа
телю освещать одно и то же явление одновременно со своих 
позиций и с точки зрения- разных героев романа, раскрывает 
многомерность окружающего мира. Неодинаково воспринима
ют происходящее люди разного социального положения и ду
шевного склада: офицер Перовский и партизан Фигнер, ху
дожник Тропинин и Наполеон. Персонажи все время сменяют 
друг друга, окрашивая сцены пожара и разграбления Москвы 
в тона того эмоционального состояния, которое свойственно им 
в данный момент. Характерным в этом плане является вос
приятие пожара Перовским, отбывающим временное заточение 
б церкви, когда его охватывает чувство отчаяния, бессилия 
что-либо изменить в своей судьбе: «Зловещее зарево пожара 
светило в окна старинной церкви. Лики святых, лишенные 
окладов, казалось, с безмолвным состраданием смотрели на 
заключенного... Сквозные тени оконных решеток падали на
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хіол и на... стены, обращая церковь в подобие огромной желез* 
ной клетки, под которою как бы пылал костер» [4, с. ЮЗ]
; Итак, талант Г. П. Данилевского обнаруживается в искус
ной живописи словом, в мастерстве художественных описаний, 
в умении подчинить отдельные картины и детали единому 
идейному замыслу. В своем предпоследнем романе — «Сож
женная Москва» — писатель создает систему художественных 
образов, обладающих в известной степени наглядной убедитель
ностью и исторической емкостью. Ему удалось показать взаи
мосвязи человека с окружающим миром, наполнить понятия 
пейзажа и вещи именно человеческим содержанием, подвести 
читателя к нужным выводам логикой развития художествен
ных образов. Можно также утверждать, что автор «Сожженної 
Москвы», продолжая линию реалистической классики, вместе 
а  тем в чем-то предваряет сочностью и пластичностью образ
ных решений художественные искания позднейшей, пред- и 
послеоктябрьской поры, заостряя романтизирующие моменты 
в разработке исторической темы. Роман, отразивший глубокую 
заинтересованность Г. П. Данилевского в судьбах Отечества, 
не утрачивает своего значения и в наши дни, оставаясь инте
ресным как для широкого читателя, так и для историка лите
ратуры, стремящегося представить панораму художественного 
поиска в области исторического романа XIX в.

1. А. М. (Милюков А. П.). Сожженная Москва. Исторический роман 
Т: П. Данилевского / /  Ист. вести. 1887. № 1. 2. Бахтин М. М. Вопросы 
литературы и эстетики. М., 1975. 3. Виленская 3. Г. П. Данилевский / /  Д а
нилевский Г. П. Сожженная Москва. М., 1957. 4. Данилевский Г. П. Полное 
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Днепропетровский университет

[принципы создания образов
|в рассказах А. П. Чехова середины 80-х годов
l r , L
Художественный мир А. П. Чехова — особенный мир. Он 
создан по законам человеческой жизни и в то же время под
линен законам художественного творчества. Многообразие и 
Неоднозначность явлений жизни отразились в творчестве Чехо
ва разнообразием художественных приемов создания образов.

Новаторский характер чеховского реализма не раз отмеча
ли исследователи, писатели и литературоведы [5, т. 29, с. 113]. 
Чеховские рассказы внешне очень просты. Автор избегает вме
шиваться в естественный ход изображаемой жизни, именно 
Поэтому так мало в его рассказах авторских оценок, коммен-

75



тариев [6, с. 191]. Чеховские герои раскрываются в самом 
действии, в поступках, мыслях, чувствах, непосредственно свя
занных с действием. Причем, как правило, .«процесс духовной 
эволюции героев дается не весь, а лишь главные этапы, пере
ломные моменты, «обнаружения». Процесс совершается внутри 
повествования, обнаруживаясь перед читателем в своих резуль
татах, «прорываясь» вовне в минуты высшего напряжения» 
[4, с. 103]. • • ■ ■ ; ■ ,

Чехов рисует художественный образ пунктирной линией 
деталей. Принцип «блестящего горлышка разбитой бутылки» 
{8, т. 5, с. 41; т. 13, с. 55]', концентрированного отражения 
целого в частной детали становится одним из основных прин
ципов создания образов в рассказах А. П. Чехова.

Анализ художественно-изобразительных приемов повество
вания позволит приблизиться к пониманию принципов чехов
ского реализма. С этой целью проследим создание образов в 
рассказах А. П. Чехова середины 80-х годов. Этот период 
характеризуется поисками новых художественно-изобразитель
ных средств, форм организации , повествования.

В начале рассказа «Беда» (1887) кратко, беспристрастно, 
информативно сообщается, что «директора городского банка 
Петра Семеныча, бухгалтера, его помощника и двух членов 
отправили ночью в тюрьму» ;[8, т. ';6, с. 400] . Это событие 
явилось первым камешком той лавины событий, которая увлек
ла за собой и смяла главного героя повествования — купца 
Авдеева. Узнав о случившемся в банке, купец нисколько не 
обеспокоился, несмотря на то, что сам был впутан в мошен
ничество. Закусывая с приятелями и «жмуря пьяные глазки», 
он с удовольствием говорит о мошенниках, нисколько не ото
ждествляя себя с последними. Нарушение же законности са
мим Авдеевым — это ни в коей мере не нарушение им своих 
моральных принципов. Его чувство собственного достоинства 
и незапятнанной добродетели выражается в том, что он ведет 
обычный образ жизни — много и с удовольствием ест, сплет
ничает и т. д. Ввод персонажа в повествование,, заканчивается 
фразой: «По-видимому, все обстояло благополучно» [8, т. 6, 
с. 401].

События начинают стремительно развиваться. Их ход вы
зывает у главного героя ощущение логической ошибки, абсур
да. Первый удар купец Авдеев получает, придя домой и у з н а в  
об обыске — «Минуту Авдеев простоял неподвижно, как в 
столбняке, ничего не понимая, потом все внутренности у н е го  
задрожали и отяжелели, левая нога онемела, и он, не вынося 
дрожи, лег ничком на диван; ему слышно было, как перево
рачивались его внутренности и как непослушная левая н о га  
стучала по спинке дивана» [8, т. 6, с. 400]. Не сам купен 
понимает свою беду, первым «понимает» беду желудок, к ко
торому легко сводится человеческая сущность героя. Несколь
ко человек пытаются объяснить купцу трудность его п о л о ж е 
ния, но для него внутренне очевидна собственная невиновность.
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Чехов вводит в повествование троекратно повторяемое слово 
-«баран». Секретарь управы, объясняя герою его положение 
говорит: «Не нужно быть бараном» [8, т. 6, с. 402], «Так 
могут рассуждать только дети и бараны» [8, т. 6, с. 402], «Вы 
сами виноваты. Не нужно быть бараном» [8, т. 6, с. 403]'. Это 
несколько раз повторенное слово становится ключевым в ха
рактеристике героя, смысловым фокусом образа. Интересно, 
что первоначальное название рассказа (он был опубликован 
а «Петербургской газете» под названием «Баран») не удовле
творило писателя. Для него было очевидным, что не только 
баран-купец виновен в общей и своей личной беде. Авдеев 
мошенничал в такой же степени, как и многие другие, но 
именно он попался, поэтому и виновен. Новое название рас
сказа «Беда» несколько смещает акценты повествования. Купец 
Авдеев — баран, обреченный на заклание, до последней ми
нуты не может понять, почему он должен быть принесен в 
jHepTBy правосудию.
| Удары судьбы сыплются на Авдеева один за другим: он 
исключен из числа гласных, как находящийся под судом и 
следствием; должен сдать должность церковного старосты; у 
него опечатали лавку и описали мебель в доме и т. д., но «по
дозревая в этом интригу и по-прежнему не чувствуя за собой 
никакой вины, оскорбленный Авдеев стал бегать по присут
ственным местам и жаловаться» [8, т. 6, - с. 403]. Он глубоко 
оскорблен и возмущен произволом, но пока не страдает его 
душа, страдает его тело, желудок, нога.

Чехов вдруг вводит в повествование слово «старик». В 
данном контексте автор переходит от социально-сословной 
характеристики персонажа к возрастной. «Старик хлопотал, а 
нога немела по-прежнему, и желудок варил все хуже» [8, 
т. 6, с. 403].

Даже на суде Авдеев не понимает всего ужаса своего по
ложения, и его больше всего раздражает, что «нигде нельзя 
достать постной еды» [8, т. 6, с. 404]. Чехов опять и оцять 
рассказывает, как и что ест купец Авдеев, об его ощущениях 
от еды. «Проголодавшись, он попросил лакея дать ему чего- 
нибудь дешевого и постного» [8, т. 6, с. 404],, съев какую-то 
холодную рыбу с морковью, «он тотчас почувствовал, как рыба 
тяжелым комом заходила у него в животе; началась отрыжка, 
Изжога, боль...» [8, т. 6, с. 404]. Даже слушая старшину, чи
тавшего вопросные пункты, он ничего не понимал и только 
чувствовал, как «внутренности его переворачивались, тело 
обливалось холодным потом, левая нога немела» [8, т. 6, 
с., 404].

В конце повествования Чехов — негодующий писатель — 
Уступает место Чехову — сострадающему врачу. В жмурящем 
Пьяные глазки купце-баране вдруг обнаруживается человече
ский страдающий желудок, человеческая нога и, может быть, 
Что-то похожее на человеческую душу. Стержнем создания 
Образа главного героя становится состояние его желудка.
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Тот же принцип — сведение сущности героя к одному ка- 
кому-нибудь повторяющемуся и обыгрывающемуся В ОДНОЙ Д е. 
тали состоянию, свойству — Чехов использует во многих рае- 
сказах 80-х годов. Например, «Спать хочется» (1888), «Устри, 
цы» (1884) и т. д.

Для Чехова характерны пересмотры прежних литературных 
образов и сюжетов, своеобразная их «перелицовка» [2, с. 67]. 
Писатель часто обращается к узнаваемым литературным моти
вам, образам, вводит в повествование скрытые цитаты. В рас
сказе «Егерь» (1885) многие исследователи увидели переклич
ку образов с «Записками охотника» И. С. Тургенева. В рас
сказе «Дом с мезонином» (1896) и повести «Три года» (1896) 
Э. Полоцкая выделяет параллель, скрытое цитирование «Сна» 
М. Ю. Лермонтова [7, с. 72—73] и т. д.

В основе рассказа «Мечты» (1886), которым А. П. Чехов 
вступает в разговор о человеческой свободе, четко прослежи
вается несколько раз подчеркнутая литературно-образная ассо
циация.

Главный герой рассказа — бродяга, не помнящий родства, 
человек, скрывающий свое имя, обезличивший себя. Образ 
героя вызывает у читателя давние, ведущие еще от Держави
на вопросы — кто есть человек, червь или бог.

В повествование введена подробная портретная характери
стика героя. Он «маленький, тщедушный человек, слабосиль
ный и болезненный, с мелкими, бесцветными и крайне неопре
деленными чертами лица. Брови у него жиденькие, взгляд по
корный и кроткий, усы еле пробиваются, хотя бродяга пере
валил уже за 30... Говорит он заискивающим тенорком, то и 
дело покашливает» [8, т. 5, с. 395]. Портретная характеристи
ка бродяги, не помнящего родства, неопределенна; так же 
неопределенна и размыта его социальная характеристика. Так, 
сотский Андрей Птаха, конвоирующий бродягу в уездный 
город, говорит о нем: «Бог тебя знает, как об тебе понимать 
надо. Мужик — не мужик, барин ■— не барин, а так, словно 
середка какая... Намеднись в пруде я решета мыл и поймал 
такую вот, гадючку с зебрами и хвостом. Спервоначалу думал, 
что оно рыба, потом гляжу — чтоб ты риздохла! — лапки 
есть. Не то она рыбина, не то гадюка, не то черт его разберет, 
что оно такое... Так вот и ты...» [8, т. 5, с. 397]. Этими 
словами, вложенными в уста сотского, автор дает исчерпы
вающую характеристику героя, его аморфности. Бродяга -- 
человек без лица, без имени, без социальной справедливости, 
он — проявление некой субстанции, одинаково рождающей 
«рыб, гадючек», бессловесно и покорно существующих в мире 
тумана, слякоти, грязи.

У бродяги есть своя маленькая, непритязательная мечта- 
Он рассказывает о ней своим конвойным: «Стану я как л ю Д 11'- 
пахать, сеять, скот заведу и всякое хозяйство, пчелок, овечек, 
собак... Кота сибирского, чтоб мыши и крысы добра моего ие 
ели... Поставлю сруб, братцы, образов накуплю... Бог дясГ
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оженюсь, деточки у меня будут» [8, т. 5, с. 400]. Ему нужна 
защищенность, и свои надежды он связывает с лучшей жизнью 
в Сибири. Сотские слушают его, они, его тюремщики так 
же не свободны, кик и он сим. «В осеннюю тишину когди 
ХОЛОДНЫЙ, суровый тумин С земли ЛОЖИТСЯ ни душу,’ когди 
он тюремной стеной стоит перед глизими и свидетельствует 
человеку об огриниченности его воли, слидко бывиет думить 
о широких, быстрых реких с привольными, крутыми берегими 
.0 непроходимых ЛЄСИХ, безгриничных степях» [8, Т. 5, С. 401] I 
Но свободи диется лишь тому, кто «силен плотью’ и бодр 
духом». Для бродяги и сотских иллюзия достижимой свободы, 
и нидежды на счистье легко ризрушиется. «Мечты о вольной 
жизни не вяжутся, с серым тумином и черно-бурой грязью» 
[8, т. 5, с. 402]. Ни сотским, ни бродяге не достигнуть обето
винной земли. «Все трое думают. Сотские нипрягиют ум, чтобы 
обнять вообрижением то," что может вообрнзить себе ризве 
один бог, и именно то стришное простринство, которое отде
ляет их от вольного крия» [8, т. 5, с. 402], а перед глизами 
внезипно очнувшегося бродяги встают все мытарства пути, 
который ему пройти, не под силу,

Человек, бродяги, не помнящий родстви, ничиниет ощущить 
себя червем. «Он весь дрожит, трясет головой, и всего его 
ничиниет корчить, кик гусеницу, ни которую ниступили...» [8, 
т. 5, с. 403].

Художественный обриз человеки-гусеницы, рожденный в 
столкновении с привычной литеритурной иссоциицией, получиет 
свое логическое зивершение.

Исследовители творчестви А. П. Чехови выделяют, в era 
рисскизих принцип «нереильности реального». «Недоразуме
ние», «ошибки», «логический несообразность», доходящие до 
финтистики — вот что рискрывиется писителю в обыденной 
жизни, если к ней подходить кик к путанице всех мелочей, из 
которых соткины человеческие отношения» [3, с. 8]. Тикой 
«логической несообризностью стиновится «поэтизировиние» [1,. 
с. 33] существующих отношений портным Меркуловым в рис- 
скизе «Капитанский мундир» (1885). «Логическия несообриз- 
ноеть» отношений между человеком и обществом у Чехови 
вырижени «логической несообризностью» отношений между 
формой и содержинием рисскизи. Принцип рискрытия обризи 
в «Капитанском мундире» своеобризен и тесно связин со струк
турой повествовиния. Оно построено по сложившейся, тради- 
Ционной и поэтому бинильной .схеме: некий художник, мучи
мый творческими зимыслими — творческий икт — успех — 
призниние. Своеобризие же чеховского рисскизи в том, что 
некий художник — портной Меркулов.— стридиет от того, что 
в миленьком зихудилом городишке нет простори для его та
ланта, нет людей «блигородного звания», в прислуживании 
Которым истинное призвание героя.
' И вдруг неожиданный подарок судьбы — к Меркулову 

приходит шить мундир капитан Урчаев, делопроизводитель
79



местного воинского начальника, по мнению Меркулова, вполне 
соответствующий категории людей «благородного звания». Все 
силы и средства портного направлены на шитье. Мундир был 
сшит в срок и с отменным качеством. Для Меркулова начи
нается счастливое время. Как и положено «благородным лю
дям», капитан не торопится расплатиться с портным, а тот 
находится на верху блаженства. Чехов с серьезно-комическими 
интонациями приводит сравнение: «Два дня Меркулов лежал 
на печи, не пил, не ел и предавался чувству самоудовлетво
рения, точь-в-точь как Геркулес по совершении всех своих под
вигов» [8, т. 3, с. 166]. Меркулов переживает свой звездный 
час, который наступает в конце концов для всякого художни
ка. «Целый месяц ходил он к капитану, высиживал долгие 
часы в передней, и вместо денег получал приглашение убирать
ся к черту и прийти в субботу. Но1 он не унывал, не роптал, 
а напротив... Он даже пополнел. Ему нравилось долгое ожи
дание в передней, «гони в шею» звучало в его ушах сладкой 
мелодией» [8, т. 3, с. 166]. И вот апогей торжества художника. 
Аксинья, жена портного, заставляет подойти его к Урчаеву 
на улице и потребовать деньги за мундир, но, как. и положено 
«настоящим господам», капитан дает Меркулову оплеуху. 
Меркулов счастлив, на его лице плавает блаженная улыбка, 
да глазах блестят слезы. ,

«— Сейчас видать настоящих господ! — бормотал он. — 
Люди деликатные, образованные... Точь-в-точь бывало... по са
мому этому месту, когда носил шубу к барону Шпуцелю, 
Эдуарду Карлычу. Размахнулись — и трах! И господин под
поручик Зембулатов тоже... Пришел к ним, а!'они вскочили и 
изо всей мочи...» (8, т. 3, с. 168].

Меркулов счастлив, как может быть счастлив только худож
ник, получивший признание, ибо он настоящий талант... чино
почитания, маленький гений лакейства.

Комизм положения и сатирическая направленность расска
за  «Капитанский мундир» достигается полярной противополож
ностью формы, выбранной для рассказа, и содержанием, эту 
форму наполнившем.

Проанализировав три рассказа 80-х годов, мы выделили 
несколько художественных приемов. В рассказе «Беда» образ 
построен на выделении одной детали, постоянно повторяющей
ся и обыгрывающейся в контексте. Назовем ее «образообра
зующей» деталью, стержнем создания образа.' Деталь не выно
сится на поверхность, она дана во внутренней структуре пове
ствования и не играет роли в сюжетном построении. Ее зада
ча — постоянная поддержка образа в выбранном эмоциональ
ном и логическом ключе.

На этом же принципе внутренней поддержки, но уже из
вестной литературной ассоциацией, построен рассказ «Мечты»- 
Сочувственное отношение автора к своим героям не деклари
руется, оно скрыто в повествовании. Автор ироничен и гуманен 
по отношению к своим героям. Даже одержимый своей лакей-
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ской страстью художник Меркулов столь же смешон и жалок, 
гсколь трагичен и нелеп. Несообразность его характера неесте- 
ственность его страсти даны в противоречии внутренней логики 
повествования и внешнего сюжета, несоответствии формы и 
содержания.

Чехов-реалист показывает жизнь объективно, в ее естест
венном течении. Он редко вмешивается в ход изображаемых 
событий, редко дает им оценки, редко комментирует их. Имен
но потому так валено понимание богатства и разнообразия 
художественных средств раскрытия образов, непрямых автор
ских оценок в творчестве А. П. Чехова.
' 1. Бердников Г. А. П. Чехов. Идейные и творческие искания. 3-є изд.
дораб. М., 1984. 2. Берковский Н. Я. Литература и театр. Статьи разных 

j лет. М., 1969. 3. Бялый Г. Чехов и русский реализм. Очерки. Л.. 1981. 
А. Герсон 3. И. Композиция и стиль повествовательных произведений А. П. Че
хова / /  Творчество А. П. Чехова. Сб. ст. М., 1956. 5. Горький М. Собрание 

* сочинений: В ЗО т. М., 1953. 6. Палиевский П. Русские классики / /  Опыт 
общей характеристики. М., 1987. 7. Полоцкая Э. А. П. Чехов / /  Движение 
художественной мысли. М., 1979. 8. Чехов А. П. Полное собрание сочинений: 
В 30 т. М., 1976.

Статья поступила в редколлегию 22.05.89

С. Д. А б р а м о в и ч ,  доц.,
Черновицкий университет

„«Черный глоиах» А. П. Чехова: 
гимн или реквием? ,

-Чеховская повесть «Черный монах», по всей вероятности, ста
новится в ряд произведений, которым суждено будить вообра
жение поколений исследователей. Воистину, каждая эпоха 
имеет своего Монаха. Но примечательно, что оценки повести 
часто взаимно противоречат друг другу. Ограничимся здесь 
только теми, которые сделаны были с прицелом на некоторую 
«итоговость».

Дооктябрьская критика видела в чеховском Монахе (речь 
в данном случае идет пока не только о «Черном монахе», но 
Щ о таких произведениях, как, скалсем, «Святою ночью» и др.) 
'чуть ли не тоску писателя по христианским идеалам. Напро
тив, советские исследователи стали поначалу придавать Чехо
ву, так сказать, некую «атеистическую боевитость». В 1954 г. 
Харьковский исследователь М. Гущин трактовал повесть как 
свидетельство борьбы Чехова за материалистическую эстетику 
[6]. В 1957 г. Б. Александров выдвигает сходную точку зрения, 

укрепившуюся по сей день в учебной литературе: Чехов обли
чает в повести «декадентскую манию величия» [2]. Остается 
лишь уяснить, почему скромный преподаватель философии 
вдруг оказывается тут декадентом и почему «декадентская ма
ния величия» облеклась в повести Чехова в черты христиан
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ского - аскетического идеала. , По мере угасания вульгарно-со
циологических страстей оценки трезвеют. Впрочем, подчас 
слышим: в 1979 г. В. В. Катаев интерпретирует образ Монаха 
в повести уже как «клинически точное» описание галлюцинации 
психически больного человека [11]; думается, не только эта 
задача стимулировала поэтическое вдохновение Чехова. В 
1983 г. объявляет разгаданной загадку повести И. Сухих: по 
его мнению, для Чехова правда жизни — в том «ржаном 
хлебе с солью», который едят примирившиеся после очередной 
ссоры отец и дочь Песоцкие; ковринские же «полеты ВО сне 
и наяву» вызывают у автора некоторую опасливость [19]. Но 
вот в 1985 г. появляется статья В. Линкова, совершенно иначе 
понимающего чеховский замысел: для него как раз экстаз 
Коврина — «королевское» состояние духа, а Монах — символ 
вдохновения, гениальности [14]. Наконец, в 1988 г. опублико
вана работа В. Максименко [15], в которой верно отмечалось, 
что до сих пор «интерпретации сводились к оправданию од
ного героя и обвинению другого»; автор статьи стремится 
уяснить позицию Чехова, определяя влияние Черного монаха 
на судьбы всех персонажей повести и его роль как компози
ционного центра. Но автор приходит к выводу, что фигура 
Монаха — «это писательское обобщение ориентационно-оце
ночных критериев, не имеющих корней в реальной действи
тельности или гипертрофированных в сознании людей и лежа
щих в основе их мировоззрения, деятельности и взаимоотно
шений» [15, с. 88]. Кроме того, по мнению В. Максименко, 
«у каждого героя есть свой Черный монах» [15, с. 87]. Все 
это звучит весьма схоластически, хотя обычная у Чехова си
туация «всеобщего заблуждения» здесь уловлена точно.

Встречались, правда, и оценки, авторы которых стремились 
црежде всего проникнуть в замысел писателя, а не оправды
вать полюбившийся персонаж. Надо сказать, что чеховская 
«объективная манера» и известная неопределенность его идео
логических постулатов (хорошо, к слову, обрисованная в книге 
В. Линкова [13] очень затрудняли анализ авторской позиции. 
В свое время между В. Катаевым и В. Линковым состоялась 
содержательная полемика по. вопросу о том, можно ли при
нимать у Чехова декларации персонажей за выражение автор
ского мнения. Однако «туманность» чеховских оценок создавала 
и почву для интерпретации произведений писателя в сугубо 
«модернистском» ключе. Обычно с таким явлением мы встре
чаемся в зарубежной науке. Так, итальянский исследователь 
Э: ло Гатто полагал, будто автор относится к идеям, которыми 
^живут персонажи, с той же иронией, что и ко всем прочим 
разговорам на отвлеченные темы (скажем, о «светлом буду
щем»), и что в «Черном монахе» прочитывается тотальное разо
чарование Чехова в жизни [23]. К подобному взгляду склоня
лись и другие западные исследователи, например, Т. Виннер 
выводивший «Черного монаха» из такого ряда, как «Скучнзь 
история», «Гусев», «Дуэль», «Палата № 6» [24].
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Можно сказать, что наши исследователи ощущают в г™* 
сти Чехова гимн жизни — пусть она мыслится то ли как' 
«королевское» горение духа, то ли как «ржаной хлеб с солью» 
Напротив, зарубежная наука слышит в «Черном монахе» пек- 
вием по тщете человеческих надежд. р

По сути, каждый исследователь энергично моделирует 
«своего Чехова», не замечая, что превращает образ Монаха 
в символ чего угодно, но только не того Knvra традиционных 
ценностей, которыми долго жила и продолжает жить культура. 
Дело ведь в том,, что Монах у Чехова как бы из иного изме
рения, и существует воистину как бы в «астральном» плаке, 
художественно обозначая тот порыв «от жизни лживой и изве
стной» к «далеким мирам», которым жили ц, христианские 
аскеты, и романтики, и, отчасти, действительно, «декаденты». 
Речь идет не о том, «верил» ли Чехов в подобные вещи, а 
о том, что он эту устремленность «от ржаного хлеба» в людях 
видел и она его глубоко интересовала. Любопытно, к слову, — 
он, не бывший, как известно, религиозным, едва ли не един
ственный из русских реалистов, дерзнувший и з о б р а з и т ь  
м о н а д у  з а п р е д е л ь н о г о ,  и это изображение сопостави
мо разве что с явлением Черта Ивану Карамазову.

Читатель вправе спросить: а ведь Коврин не религиозной 
же манией страдает, и Чехов отнюдь не затрагивает здесь тех 
же проблем, что автор «Братьев Карамазовых»? Однако Чехов 
трактует видение Коврина как эпизод из ряда многих родствен
ных явлений, характерных для эпохи, в которой рядом сосуще
ствовали кликушество и спиритизм, символистские порывы к 
«озарению» и утонченное визионерство В. Соловьева. «Малень
кий человек», Коврин заполучил лишь осколок подобных пред
ставлений, подобно тому, как андерсеновскому Каю попали в 
сердце и глаз лишь осколки зеркала Тролля. Однако приме
чательно, что символом всего этого комплекса порывов в 
«метафизику» становится именно образ Монаха, с древнерус
ских времен выступавший в отечественной литературе как обо
значение «особенного человека», ставящего целью достижение 
«ангельского чина». С фигурой монаха, с аскетическим само
отречением связывались у русских писателей вопросы о смыс
ле веры, о разумности (абсурдности) бытия — назовем хотя 
бы «Отца Сергия», «Жизнь Василия Фивейского» и т. п. В рам
ках тогдашней культуры именно «монах» мог стать легко 
прочитанным читателями символом, суммирующим вековой 
страх человека перед смертью и его отчаянный порыв принять 
вызов Неизвестного, шагнуть ему навстречу.

Чехов, с детства хорошо знавший вероучение и монашескую 
братию, веру свою «растерял», как сам признавался. Тем не 
менее к образу монаха он обратился уже в первом своем 
«серьезном» произведении — рассказе «Святою ночью». Здесь 
в центре внимания вопрос о смысле жизни монаха-поэта, изу
бравшего для изложения своих душевных порывов уже чуждый 
для окружающих церковно-славянский язык и риторические
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Приемы. С тех пор в творчестве Чехова монах становится 
«сквозным образом», и с дореволюционной поры критики от
мечали это. Однако в наши дни подчеркивается уже не столько 
традиционалистский характер, «реминисцентность» образа Мо
наха (о ней чаще просто забывают), сколько непосредственные 
жизненные впечатления Чехова, видевшего монахов в тех или 
иных обстоятельствах (напр., в упомянутой статье И. Сухих). 
Тем не менее пишущие о Чехове обычно хорошо ощущают осо
бую значительность этого черного силуэта, скажем, в «Степи» 
[17, с. 30]. Конечно, и фигура монаха с кружкой, увиденная 
.молодым писателем из окна веселого московского трактира 
на фоне бледного рассвета, могла стать зерном будущего 
«сквозного образа». Однако жизнь и культура в чеховском 
творчестве сопрягаются очень свободно, и «из сора» житейских 
впечатлений могло вырасти грандиозное обобщение. Широко 
известно и то, что, по свидетельству самого писателя, его как-то 
разбудил кошмар — видение Черного монаха. Это было в 
счастливую пору устроения «сада земного», мелиховского име
ния, вскоре после впервые пережитой волны литературного 
успеха. Видение явилось молодому счастливцу накануне его 
роковой болезни, как Черный человек Моцарту. Но сигналы 
надломленного организма стали для Чехова лишь очередным 
импульсом к творческому переосмыслению факта. Многое, 
очевидно, отложилось в этом образе. В то лето автором после 
ряда унижений был пережит, видимо, некий «искус величия», 
и уж, несомненно, чувство собственной значимости. Рядом 
трудился старик-отещ чьи дни клонились к закату, и старая 
сыновняя неприязнь угасала [18, с. 408], уступая место раз
мышлению (с отцом же связан был у Чехова «комплекс веры»: 
заставляя Антошу петь в церкви и зубрить Писание, отец 
убивал в нем веру своим «формализмом»). Можно было заду
маться, достаточно ли человеку «имения с крыжовником»? три 
ли аршина земли ему надо? или, все же, весь земной шар?.. 
Могли вспомниться писателю и суровые образы, внушаемые 
в детстве, и феномен визионерства В. Соловьева [20, с. 251], 
и многое, виденное и прочитанное... Верно сказано: «Разве не 
остается загадкой жизнь и личность Чехова, несмотря на то, 
что его книги перечитаны всеми не один раз? И, может быть, 
мы именно потому все еще спорим о «Чайке» и «Черном мо
нахе», что не разгадали тайны жизни и личности их автора?» 
[8, с. 5].

Во всяком случае, несомненно, что не настроения Чимши- 
Гималайского владели Чеховым, и не упоение лишь одно пере
полняло его душу. Его, видимо, терзало сомнение, то высокое 
философское сомнение, которое не менее ценно, нежели жи
тейский оптимизм. Вот почему образ жизни-сада в «Черном 
монахе», по тонкому замечанию 3. Паперного, «неспокойный, 
неблагополучный, но по-чеховски тревожный образ. В нем и 
радость, жажда жизни, в нем и трагедия» [16, с. 74].

К слову, и «сад жизни» — образ, имеющий г л у б и н н ы е
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фольклорно-литературные корни: сюда стоит включить и Биб
лию, и древнерусский «вертоград многоцветный», и многое от 
Толстого, — становится у Чехова, как и образ Монаха 
«сквозным образом» [1]. При этом очевидно, что Сад и Монах 
составляют явственную художественную оппозицию. И крайне 
интересно, что абсолютно идентичная оппозиция возникает и в 
рамках совершенно иных культур, когда они переживают кри
зис средневековых спиритуальных ценностей. Вот стихи японца 
XVIII в. Сидо: «Плащ нараспашку, Смотрит старый монах 
На вишневый цвет» (любопытно, что в науке отмечена бли
зость Чехова к японской поэтике, напр. [7]. Именно мелихов
ский период стал, видимо, отправной точкой в возникновении 
названной оппозиции Сад-Монах, и последующая работа духа 
укрепляла эту дихотомию. Цветение жизни все чаще воспри
нималось писателем в сопровождении трагического чувства 
обреченности, недолговечности этого цветения. Вот почему 
нельзя перетолковывать глубокую трагедийность «Черного мо
наха» в духе утверждения простых земных ценностей вроде 
«ржаного хлеба с солью». Нет, не хлебом единым жив чело
век, и его порывы к тому, что, говоря словами Аристотеля, «за 
физикой», вряд ли были в глазах Чехова чистым «клиническим 
случаем». В Коврине, переутомившемся, надломленном борьбой 
за этот самый кусок ржаного хлеба, угадываются автопорт
ретные черты. И вставший перед чеховским персонажем вопрос 
о границах «сада жизни» был, конечно, не гипертрофированием 
в сознании людей ложных ориентационно-оценочных критери
ев, а обычным, «нормальным» экзистенциальным вопросом. 
Иное дело, что для персонажа тут все оборачивается безна
дежно. А у автора «Черного монаха» тема смерти безотрадно 
звучит лишь тогда, когда сопрягается с мыслями о жизни* 
утратившей самые элементарные понятия о высоком смысле 
человеческого бытия [5, с. 142]. Коврина, не сумевшего жить, 
поглощает смерть, и ее господство именно потому ужасает, что 
ркизнь персонажа оказалась бесполезной. Верно, что именно 
с Чехова начинается в русской литературе вопрос «Как жить?»* 
что в эпоху Чехова «в разноречивых высказываниях о смысле 
человеческого бытия как никогда обнаружилась тяга к обоб
щающим формулам, к афоризмам, а спор о человеческой лич
ности, о гуманизме, о содержании и направленности челове
ческой жизни занял в литературе одно из ведущих мест» [12* 
с. 216—217]. Коврин тоже пытался решить именно эти, «фаус
товские» вопросы, и слишком большим, слишком бесстрашным 
художником был Чехов, чтобы протянуть своему персонажу 
в ответ ломоть ржаного хлеба.

Как философа, Коврина мучит именно «малость» его дел 
борьба за диссертацию, кафедру и пр. Ему хочется знать о 
главном, о том, чего не знает и не хочет знать ж и з н е р а д о с т н о е  
большинство. И не случайно ему является именно Монах, а 
не, скажем, девушка с распущенными волосами и в 30̂ 0Т0Ы 
кушаке, как теще Ипполита Матвеевича Воробьянинова. М о н ^ х
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символизирует философский горизонт повести, и неправ 
Т Виннер, полагавший, что «литературные и мифологические 
репродукции в произведениях Чехова служат средством для 
достижения полифонического звучания, для выражения иронии 
и сатиры...» (цит. по: Козлов А. С. Мифологическое направле
ние в литературоведении США. М., 1984, с. 92). Воистину, «не 
поймет и не заметит Гордый взгляд иноплеменный...»: ведь тут 
сказалась именно общая для русского реализма конца века 
закономерность, подмеченная В. Каминским, — «именно в 
реалистической литературе конца XIX в., стремившейся, пре
одолевая кризис идей, погрузиться «внутрь» народного созна
ния, «условные» формы нередко заимствовали обр-азный и сти
листический строй фольклорных и библейских жанров, как бы 
апробированный веками исторического опыта масс, причем 
формы эти меньше всего, разумеется, имели отношение к аги
ографии и религиозно-культовому содержанию» [10, с. 82]. 
' В то время, пронизанное предчувствиями грядущих социаль
ных и духовных катаклизмов, думать о смерти вовсе не озна
чало превращаться в декадента. Сам Лев Толстой, считал, что 
научиться думать означает думать о смерти. Философичность 
пронизывает творчество русских символистов, и трагедийность 
человеческого бытия остро переживалась ими (хотя и подме
ченный М. Горьким тип «Смертяшкина» тоже, несомненно, тут 
существовал).

Чехов явно не только думал о смеріти, но и о возможности 
понять и оправдать ее, равно как и о традиционных путях 
утешения. Любивший в молодости подчеркивать «я не монах», 
писатель вскоре после смерти брата, Н. П. Чехова, изображает 
в живых картинах фигуру монаха, молящегося в гроте [3, 
с. 235—236]. Накануне смерти, по свидетельству И. Бунина, 
Чехов, случается, говорит, что бессмертие есть, что неплохо 
бы пожить монахом... Не будем приписывать Чехову усугубле
ние религиозных настроений, однако несомненно, что он, обре
ченный туберкулезом, напряженно думал о смысле и жизни, 
и смерти.

Чеховский Коврин, надломленный в схватке с жизнью, и в 
самом деле мог показаться нашим ученым «декадентом» в 
ту пору, когда о смерти думать как бы не полагалось, а во
прос о смысле жизни, о гении и посредственности казался 
решенным раз и навсегда. Но, даже впадая в манию величия, 
в «декадента» он, конечно, не превращается. Правы, конечно, 
те, кого И. Сухих остроумно назвал «ковринистами», трактую
щие наваждение Коврина как «высокую болезнь», экстаз. Ведь 
автора не привлек ни тот Коврин, который существовал до 
болезни с его хлопотами о диссертации, ни тот пошлый, само- 
успокоенный субъект, сознающий свою посредственность, каким 
он стал по выздоровлении. Уж не безумен ли он теперь, от
секая в угоду мнению медиков лучшую, высшую часть своего 
«я»? Верно и замечание Э. ло Гатто: «нормальный» Коврин 
столь несчастен, что заболевает чахоткой и умирает [23, с. 353].
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Однако уход Коврина из жизни — все же деформация со ’ 
знания, возникшая на почве человеческой придавленности 
причем мания величия есть как бы мания преследования навы
ворот. Об этом свидетельствуют поступки любого тирана. Уже 
ранний Чехов это понимал. Точно подметил М. Гущин, что 
изображая манию величия, писатель уже тогда, в ранний 
период творчества, видел за ней скрытую «пришибеевщину» 
(6, с. 40]. Увы, наш интеллигентный Коврин повел себя с 
семейством Песоцких и, в частности, с Таней, мягко говоря, 
пренебрежительно. И то чувство духовного «королевства»’ 
которое восхищает В. Линкова, отнюдь не опоэтизировано 
Чеховым. Да и кто у Чехова чувствует себя «королем»? Разве 
что пошляк Панауров из повести «Три года» да старый про
фессор из «Скучной истории», горько раскаивающийся перед 
смертью, что жизнь положил на служение «фирме и ярлыку»... 
Туті Коврин выступает как прямой преемник и пушкинского 
Евгения из «Медного всадника», и гоголевского Поприщина из 
«Записок сумасшедшего» [21, 8 с., с. 494]. И беседы его с 
«ласковым и лукавым призраком» вовсе не полет в «далекие 
миры», ибо нет тут настоящего простора духа. Однажды ут
верждалось, что «в изображении высокого, запредельного» в 
чеховской художественной системе слово или вообще не допу
скается, или только слово поэтическое, постижение этих сфер 
духа предано высокой поэзии» [22, с. 274]. Однако, за исклю
чением «Черного монаха», — где оно у Чехова, запредельное»? 
Но если даже принять такой критерий, то окажется, что Монах, 
эта, казалось бы, м о н а д а  з а п р е д е л ь н о г о ,  говорит сквер
но, как заурядный проповедник: «А почему ты знаешь, что 
гениальные люди, которым верит весь свет, тоже не. видели 
призраков? Говорят же теперь ученые, что гений сродни умо
помешательству. . Друг мой, здоровы и нормальны только 
заурядно-стадные люди...» [21, с. 242]. Привкус пошлости 
в этих фразах, просторечное «а почему ты знаешь», внеполож- 
ность позиции говорящего науке, вплетение в лексикон расхо
жего выражения «заурядно-стадные люди», модного в эпоху 
увлечения Ницше, — все это говорит само за себя. Тут ни 
грана высокой поэзии, ни намека на исихастическое молчание.

Сама стилистика речей Монаха есть стилистика ковринская, 
точно так же, как Монах есть порождение его сознания. Но 
что же объективно и властно вызывает в помраченном созна
нии этот черный призрак?

Символ Смерти, небытия — вот что такое Черный монах 
у Чехова. Категория трагического присуща подлинно великому 
искусству, истинный художник отражает не только «пирше
ство жизни», но и присутствующее на горизонте пугающее 
Ничто. И, как в мире Пушкина есть место Чуме, так в мире 
Чехова есть образ Смерти.

Спрятаться от этой проблемы нельзя. Вот, по сути, прячется 
в «сад», словно в «футляр», Песоцкий, для которого не суще
ствует «метафизики»; у них, Песоцких, «только сад...», как с
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неожиданной, казалось бы, горечью, признается Таня. Во имя 
процветания сада старик Песоцкий находится как бы в со
стоянии войны с человечеством; даже с дочерью' у него то 
«война», то «перемирие». Но на дне сией чаши горечь. Когда 
мы вместе с Ковриным входим в сад Песоцкого, то сад этот, 
производивший - на Коврина-ребепка сказочное впечатление, 
выглядит уже скорее как зловещее «заколдованное место», и 
недаром введен здесь, в экспозиции, черный дым, «заменяющий 
облака, когда их нет...» [21, 8 С, с. 228]; из этого-то дыма 
и сгустится позже Черный Призрак. Сам же сад таков: «Каких 
только тут не было причуд, изысканных уродств и издевательств 
над природой! Тут> были шпалеры из фруктовых деревьев, 
груша, имеющая форму пирамидального тополя, шаровидные 
дубы и липы, зонт из яблони,, арки, вензеля, канделябры и 
даже 1862 из слив — цифра (sic! С. А.), означавшая год, 
когда Песоцкий впервые занялся садоводством» [21, 8 С, 
с. 227]. о ■ f

Первый год освобождения страны от крепостничества... 
Энергия Песоцкого — сугубо «буржуазная» энергия, направ
ленная на создание того «сада радостей земных», от которого 
склонен был отвращаться средневековый человек, посвящая 
себя созерцанию Лика Смерти. Однако сад Песоцкого не бо
лее чем расширенный вариант «имения с крыжовником», пере
создание первозданного. Эдема по личной прихоти, выдающее, 
как и постоянная агрессивность старика ко всему, что вне сада 
находится, страх и неуверенность. И все это не менее ущербно, 
нежели духовидчество Коврина — именно в саду Песоцкого 
Коврин, приехавший сюда отдохнуть, дозревает вместо того 
до безумия, ибо гонка за жизненными благами за воротами с 
каменными львами не кончается, а как бы удесятеряется (ха
рактерно, что, как в сказке, тут Коврину предлагается невеста, 
имение, состояние, приданое и пр., но никто не видит, не до
гадывается,, что с ним происходит). Вот почему вряд ли прав 
Ф. Искандер, уверявший недавно на страницах «Литературной 
газеты», что у Чехова, в противовес распространившемуся в 
то время, «культу бездомности», — «уют отгороженности, одо
машненности, окультуренности воспеваемого пространства жиз
ни» (04.03.87). Нет мира под яблоней, подстриженной в виде 
зонта! И недаром «теоретика» Коврина и «практика» Песоц
кого тянет породниться, и Коврину кажется заманчивым стать 
наследником тестя. В делах Песоцкого.— то же безумие, что 
и в мечтаниях Коврина, а в Коврине та же меркантильность, 
что и в «мечте» Песоцкого. Кончается это крахом семьи, на
дежд и самой жизни...

Вряд ли прав Т. Виннер, видящий здесь гибель «экстра
ординарных талантов», которые потому терпят крах, что они 
лучше других [24, с. 177]. Точнее судит' В. Камянов, отме
тивший, что оба «возбужденных себялюбца» внутренне сходны 
[9, с. 187]. И очень близко подходит к проблеме В. Максимен
ко, отмечавший, как мы помним, что у каждого персонажа
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«свой Черный монах», но ограничившийся сведением обоаза 
Монаха к аллегории. ^

Подобно тому, как в «Вишневом саду» будут суетиться у 
корней «воздушной громады» цветущих деревьев разнообраз- 
ные «недотепы», так и в «Черном монахе» уродуют и наполняют 
черным дымом свой сад, Сад Жизни, «возбужденные себя
любцы». '

До последних дней возделывавший свой собственный сад, 
Чехов не утратил веру в гармонию человека с окружающим 
миром, веру в жизнь и ее смысл. И когда Горький познакомил 
его со своей обработкой сюжета о Василии Буслаеве, кото
рый — будь его воля! — все бы «сады садил» и «землю ра
зукрасил бы, как девушку», Чехов, по воспоминаниям Горько
го, пришел в возбуждение, менее всего похожее на пессимизм. 
Отзыв Чехова, записанный Горьким, правда, несет отпечаток 
горьковской стилистики, но все же тут запечатлено прямое 
суждение автора «Черного монаха» о проблемах, обозначенных 
в повести имплицитно: «Это хорошо... Очень настоящее, чело
веческое! Именно в этом «смысле философии всей». Человек 
;сделал землю обитаемой, он сделает ее и уютной для себя. — 
Кивнул упрямо головой, повторил: — Сделает» [4, с. 452].

И несовершенство окружающих его людей не препятство
вало Чехову видеть перспективу грядущего обновления жизни,, 
как не препятствовало сознание трагической обреченности 
Сада любоваться его красотой и способствовать его процве
танию.
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Л  С.  Ф и р с о в а ,  а с е и с т . ,
Дрогобычский пединститут

Ритмообр&зующив элементы ромянв.
Ю. Н. Тынянова «Смерть Вазир-Мухтара»

Романы Тынянова настолько оригинальны и неповторимы, что 
продолжают вызывать пристальный интерес исследователей 
и требуют дальнейшего, более детального изучения.

Исследователи не раз отмечали в романах Тынянова син
тез документальности с творческим, подлинно художественным 
изображением Пушкина и его современников. Новаторство 
Тынянова ученые видят и в том, что он отказывается от недо
статков, присущих многим авторам историко-биографических 
романов, монтажа цитат, погони за экзотичностью. Все, кто 
писал о романе Ю. Н. Тынянова «Смерть Вазир-Мухтара» 
(Т: Хмельницкая, В. Д. Оскоцкий, А. В. Гулыга, С. М. Петров, 
Ю. А. Андреев* и др.), затрагивали проблему ритма этого 
произведения, хотя детально этот вопрос не освещался. Попыт
ки начать разговор о стиле романа Ю. Н. Тынянова «Смерть 
Вазир-Мухтара» приводили к проблеме ритма, точнее — к вы
явлению некоторых ритмообразующих элементов в прозе Ты
нянова.

«...Ритм литературного произведения, — отмечает Ю. Ф. Ко- 
черган, — создает определенный интонационный настрой, он 
во многом определяет общую атмосферу произведения, выра
жая своеобразие художественного мышления писателя, стрем- 
лёние к сконденсированное™ текста, его высокой смысловой 
и эстетической выразительности, объемности содержания» [4, 
'С. 35]. \ v л. . і ' ;  , і -

На появление определенного ритма в прозаическом произ
ведении влияют разные факторы: историческое время, поэти
ческая эпоха, мода на те или иные слова и выражения, обо
роты речи, речевые штампы, неологизмы. Ритм укрепляет 
композицию и, наоборот, расстановка частей; своеобразие поэ
тического синтаксиса, т. е. повторы- определенных'синтаксиче
ских фигур (анафор, риторических вопросов, восклицаний, 
обращений) влияют на характер ритма. Ритм зависит и от инто
нации, хотя она в целом подчинена ему, от вкрапления род
ственных тропов, доминирующих образов, объединенных про
блематикой , произведения, его идейным пафосом и фор
мой создания.
.' Ритм прозы — явление целостного стиля произведения, 
составная всей художественной системы, поэтому ритм связан 
и со сферой идей [3, с. 126]. Ритм — это и строй, и лад, и 
мелодия, и интонация отдельных кусков произведения, повто

* Оскоцкий В . Д. Роман и история (Традиции и новаторство советского 
исторического романа). М., 1980; Гулыга А. В. Искусство истории. М.., 1980; 
Петров С. М. Русский советский исторический роман. М., 1980; Андре- 
■ев Ю. А. Русский советский исторический роман. 20—30-е годы. М., 1962.



ряющееся в нем обращение к одной и той же теме. «Худо
жественная функция ритма всегда одинакова — она* создает 
ощущение предсказуемости, «ритмического ожидания» каждого 
очередного элемента текста, и подтверждение или неподтверж- 
дение этого ожидания ощущается как особый художественный 
эффект» [6, с. 326].

Все три романа Ю. Н. Тынянова («Кюхля», «Смерть Вазпр- 
Мухтара», «Пушкин») объединены одной темой, темой траги
ческой судьбы декабристов. Поэтому через весь роман «Смерть 
Вазир-Мухтара» проходит обращение к событиям 14 декабря 
1825 года. Это и прямые ассоциации, и иносказательные, за
шифрованные намеки, и целая система подготовленных мета
фор и перифразов.

Есть в романе и другие сквозные темы, определяющие чет
кость ритма, его связь с идеей произведения, — тема Отече
ственной войны 1812 года, тема «кавказской девочки» Нины 
Чавчавадзе, пушкинская тема и — тема обреченности главно
го героя, привносящая в роман с самого начала тревожную 
интонацию. Эта тема формируется многочисленными средст
вами, в том числе и символикой цвета. На это в свое время 
обратил внимание Н. Маслин: «Резко сниженный тонус жизни 
Тынянов передает и во внешнем облике Грибоедова через та
кую его деталь, как «желтая рука», и в тяготении к постоян
ным рефлексиям, и в ироничских интонациях его речи» [10, 
с. 183].

Это не только желтая рука, то и дело возникающая, — 
желтый цвет окружает героя, это его цвет, символика которого 
прозрачна; это цвет угасания, приближающегося конца: жел
тые листки рукописей, «Грибоедов встал, желтый, как воск», 
«Грибоедов был желт, как лимон», «Человек небольшого роста, 
желтый и покорный, занимает мое воображение». Даже страна, 
где происходят события, желтого цвета: «Поют копья в желтой 
^стране, называемой Персия».

Ритм — явление глобальное, всеохватывающее по отноше
нию к произведению в целом, интонация же более локальна, 
подчинена ритму и укрепляет его. Связи ритма с интонацией 
очень валены. Ведь именно ритмическое строение художествен
ной речи является одним из важнейших материальных средств 
закрепления интонации; прояснения той интонационной осно
вы, которая как бы вкладывается в художественный текст. И 
только в художественной целостности интонация причастна не 
к отдельному «плану выралеения», а к внутреннему содержа
нию литературного произведеия, к созидаемому в нем художе
ственному миру как взаимопроникающему единству отражае
мой действительности и личности художника. «Именно в точке 
взаимопроникновения, слияния этих двух натур: художника и 
Изобралсаемой жизни — и следует искать исходную основу 
возникновения ритма и интонации как специфически художе-

* Здесь и далее примеры приводятся по [8] без указания страниц.
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ственных явлений. Двуединая обусловленность ритма художе- 
ственной прозы: действительностью, эпохой, предметом отра- 
жения __ и личностью, индивидуальностью. писателя» [7,
с. 131].

В романе «Смерть Вазир-Мухтара» можно выделить две 
основные интонации: ироническую и медитативную. Обе они — 
своего рода каркас, который тоже определяет характер ритма. 
Авторская ирония слита в романе с голосом главного героя. 
Такая растворенность, слитность становится активным средст
вом выражения авторской позиции, так как ирония направлена 
против карьеристов, выскочек, невежд, тупиц, предателей, 
шпионивших за «людьми декабря»: «Он был из тех людей, 
которые появляются на свет раньше своих предков. Он был 
выскочка, и знатность его была нова» (о генерале Паскевиче); 
«Это как-то сказалось уже утром, в Третьем отделении, куда 
он отнес большую и хорошо сработанную статью «О направ
лении современной литературы и литераторов» (о Фаддее Бул
гарине); «От Нессельроде, от мышьего государства, от раско
ряки грека, от совершенных ляжек тмутараканского болвана 
на софе — встала обида» (тут же досталось всем: министру 
иностранных дел, всему николаевскому государству, директору 
департамента Родофиникину и самому императору). Ирония 
Тынянова зла, прицельна, беспощадна, и это сказывается на 
ритме.

В. Д. Левин полагает, что «современные вставки в романе 
укрепляют стиль, ритм, например, «Генералов в двадцатом 
веке назвали бы пораженцами», «позднейшие карикатуристы» 
{5, с. 10).

В романе можно обнаружить широко разветвленную систе
му различных повторов: однозначных мыслей, анафорических 
зачинов фраз, одних и тех же предложений, синтагм, отдель
ных образов. Анафорический параллелизм и> другие формы 
внутренней симметрии в организации фраз закрепляют в ро
мане растущую эмоциональную напряженность. Повторы воз
никают со значительными интервалами, но встречаются и в 
одном смысловом ряду как своеобразное эхо. В таких случаях 
и возникает эхообразный или затухающий .ритм: «А вы кре
стьян российских сюда бы нагнали, как скот, как негров... 
Тысячами — в яму! С детьми...

...Негры ... В яму... с детьми».
«— Выписываются из чужих краев рабочие и мастеровые...
— Ни минуты...
— А по окончании привелегии многолетней...
— ... по окончании что же?»
Ритмообразующим элементом можно считать и вкрапление 

разнообразных варваризмов (английских, немецких, польских, 
тюркских), архаистической лексики, стихов. Варваристическая 
лексика оттеняет язык оригинала и создает микроритм отдель
ных частей повествования — отрывистый, причудливый. ОтрЫ' 
вистая фраза очень характерна для всего стиля романа, это
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отмечалось уже некоторыми исследователями. В. Д. Левин, 
например, считает, что это свойство обусловлено «пушкинскими 
кусками», творческим воспроизведением общего строя, ритма 
пушкинской прозы, «энергичного и точного лаконизма» [5, 
с. 212]. В. Шкловский эту грань пушкинского стиля связывает 
с «непрерывностью мысли» [11, с. 290], чего, однако, нельзя 
сказать о манере Тынянова, ибо художественная мысль его 
прозы прерывиста, клочковата, не всегда восстановима в изна
чальной целостности.
Iі Роман изобилует эпиграфами, их 20. И в этой повторяе
мости элемента стиля, ибо эпиграф тоже вовлекается в общий 
стиль, есть своя упорядоченность, свой ритм и связь с идейно
эстетической ценностью произведения в целом. Между главами 
часто возникают скрепы — явные или приторможенные, за
шифрованные. Так, введение завершается многозначительной 
фразой «Еще ничего не было решено», эта же фраза откры
вает первую главу. В конце первой и начале второй глав речь 
идет о Туркмечайском імире, выгодном для России. Вторая 
глава завершается сообщением об отъезде на Кавказ, третья 
начинается описанием укладки дорожного чемодана.

Композиция романа последовательна, но каждая из гла^ 
разбита на небольшие части с номерными обозначениями. Коли
чество их разное — от 40 до трех в последней, роковой три
надцатой. Эта композиционная фрагментарность, отрыви
стость перекликается с такой же фразой — отрывистой, на
пряженной, с недомолвками, намеками. Все это нагнетает дей
ствие, ускоряет его, неумолимо приближая к концу, создает 
определенный, неповторимый ритм — ритм тревожного ожи
дания. Говоря словами А. Блока, ритм передает «трагические 
прозрения» Грибоедова, его волнения, переходящие в «безум
ную тревогу» [1, с. 290]. В незавершенности тыняновских 
фраз — глубокий подтекст, сложная ассоциативная связь со 
всем повествованием, тревожный ритм пульсирует в каждой из 
них: «Синие листы его проекта, где клубящиеся росчерки над 
(и были похожи на дым ^несуществующих заводов, — были ли 
они расчетом или любовью?

Волоокая девочка, высокая, нерусская — была ли она лю
бовью или расчетом?

А Кавказская земля?» [8, с. 215].
В этих трех вопросительных предложениях спрессован, в 

сущности, почти весь сюжет романа.
В ритм вовлечена лексика, прежде всего семантические 

архаизмы, синтаксические фигуры, синтагмы, тропы. Эта осо
бенность особо важных в развитии сюжета и художественной 
Идеи лексем, синтагм — тоже существенный элемент общего 
ритма. Такие повторы вбирают в себя и синонимическую на- 
гнетаемость смысла. («Все было неудавшаяся Азия, разорение 
и обман», «Война была для него сумбур, неожиданность, 
brouhaha», «Постный и рябой вид его напоминал серые ин
тендантские склады, провинциальный плац, ученье»). Наряду
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С этим в трехкратной конструкции видим антитезу, несовме- 
щаемость смыслов, их полярность («...в России все слишком 
неустойчиво, слишком молодо и уже успело между тем соста
риться», «Сашка был враль непостижимый, роскошный и фан
тастический», «Водворяют безнравственность, берут взятки, а 
между тем, преуспевают»).

Короткие трехчленные фразы или синтагмы вносят в общую 
тональность как,бы временное успокоение, перемирие в схват
ках жестоких противоборствующих сил («Нужен разбор, досуг 
и спокойствие», «Просто, свободно и без затей», «...тот был 
седой, почтенный, учтивый»).

Ритмообразующую функцию выполняют анафорические за
чины, афоризмы, скрытые цитаты. Дополнительным средством 
ритма, элементом его в анафорах являются аллитерации, зву
ковая и фонетическая заданность: «Все идет прекрасно, не так 
ли? Вот стоит апрель на дворе, вот предстоит большая удача. 
Вот человек почти забыл, что самой природой предназначено 
ему не верить людям, вот он простил любовницу, которая ему 
изменила, вот он думает о другой, еще девочке. Все 'принадле
жит ему» [8, с. 140—141]. В анафорических кусках текста иро
ническая интонация предстает в сгущенном, концентрированном 
виде, она зримо нагнетается и достигает своего предела — в 
надрывной ноте. Интонация углубляет накал страстей, участ
вует в сфере чувств.

Авторские афоризмы, — сгустки мыслей, квинтэссенции 
раздумий героя о родине, политике, нравах,, любви, назначении 
художника, это своего рода островки, вехи на пути развития 
сюжета, венчающие то, о чем говорилось намеками, ассоциа
тивно: «Гром оружия не дает благоденствия стране», «Война 
в наш век — игрушка дураков», «Помните, что может назвать
ся счастливым тот, которому нечего бояться», «...уединение со
вершенствует гения...».

Скрытые цитаты у Тынянова — предмет специального ис
следования, на что уже указывала Т. Хмельницкая [9]. В ка
честве источников .Тынянов привлекает, как правило, хорошо 
известные читателю, ставшие классикой произведения: сти х и  
А. С. Пушкина, Е. А. Баратынского, изречения древних в о с т о ч 
ных поэтов и др. Но наиболее часто он обращается к комедии 
«Горе от ума» А. С. Грибоедова, цитаты из которой органиче
ски вплетены в художественную ткань романа:

«...Да и эти мерзавцы — как вы их назвали? Французишки 
из Бордо», «...полковник Иван Григорьевич Бурцов, из « с т а л и  
славной», «Многих уже нет, а. те странствуют далече».

Ритм «Вазир-Мухтара» связан с описываемой эпохой, с 
реалиями времени, конкретными его приметами. Включенные 
в повествование реалии николаевской эпохи — дворцовые и 
околодворцовые интриги, произвол самодержца, светский уклаА 
мода, исторически достоверные имена, названия газет, жур11̂  
лов, спектаклей и другие — вовлекают тем самым в обнхип 
ритм и фразы, и главки, и цроизведение в целом.
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Ритм участвует и в установке автора на взаимопонимание 
с читателем, диктует и определяет нужную интонацию, тональ
ность. «...Ритм, единственно соответствующий теме, материалу 
сюжету, находишь только на путях поисков наиболее краткого 
и образно-убедительного взаимопонимания с читателем» [7, 
с. 30]. Два голоса, обращенные к читателю, обрываются умол
чанием — голос автора и голос героя, но, переплетаясь, они 
тоже вовлекаются в общий ритм, влияют на него, создают 
волнующую читателя недосказанность.

Нельзя не согласиться с раздумьями В. Шкловского о при
роде ритма прозы: «Ритмом вообще мы называем систему по
следовательно смешивающихся во времени, сравниваемых меж
ду собой явлений. При этом следует понимать* некоторое су
ждение введенных в определение понятий. «Последовательность 
,во времени» следует понимать в том смысле, что явления сме
няют одно другое через достаточно краткие промежутки вре
мени, чтобы вся последовательность психологически восприни
малась как единый, неразрывный ряд, и достаточно большие, 
чтобы отдельные явления не смешивались в один неразличимый 
процесс» [12, с. 257].

Действительно, ритм прозы — это целостная эстетическая 
система, вбирающая в себя и поэтику, и стиль, и приметы 
времени, и неповторимость авторского видения мира и отно
шения к нему. •
, В романе Ю; Н. Тынянова «Смерть В аз ир-Мухтар а» ощу
тим целостный ритм повествования, ритм нарастающей трево
ги. Он созвучен замыслу автора, созвучен жизни и судьбе 
главного героя — А. С. Грибоедова, гениального художника, 
■дипломата, тонко существующего и глубоко ранимого человека 
с его «трагическими прозрениями, переходящими в «безумную 
і тревогу» (А. Б л о к )» [9, с. 290].
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Особенности выражения авторской позиции 
в пьесе А. Вампилова «Утиная охота»
(интонационное своеобразие диалога и ремарки)

Пьесы А. Вампилова завладели всеобщим вниманием в начале 
70-х годов, когда в драматургии нашел яркое выражение при
сущий литературе последних десятилетий интерес к духовной 
жизни личности, к мотивам нравственного выбора, отказ от 
облегченных решений, привычного деления героев на положи
тельных и отрицательных.

Все это характерно и для пьесы «Утиная охота». Объектом 
глубокого психологического анализа стал здесь герой отнюдь 
не положительный. Инженер Виктор Зилов — человек опусто
шенный, потерявший нравственную опору, преждевременно со
старившийся.
. Именно образ Зилова стал причиной того, что вокруг вам- 

пиловской пьесы разгорелись острые споры, не утихающие и 
по сей день. Критики писали о ее «неуловимости» и «стран
ности». Наиболее полярные позиции в дискуссии о герое «Ути
ной охоты» заняли критики М. Туровская и К. Рудницкий. 
М. Туровская, хотя и указала на черты «духовного паралича» 
и нравственную деградацию героя, «затронувшую» не только 
сферу общественного - бытия Зилова, но и глубочайшие слои 
его личности, подчеркивала его обаяние и незаурядность, на
зывала «талантливой, легко воспламеняющейся натурой» [12, 
с. 112—113]. К. Рудницкий же по поводу героя пьесы заявил: 
«По сцене мыкается мертвец» и определил Зилова как анти
героя: «На сцену вызван прямой антагонист вампиловского ге
роя, его злейший враг» [9, с. 365].

М. Туровская писала о «восторженном непонимании» дра
матургии Вампилова критиками [12, с. 102]. Но существует и 
другая точка зрения. Признавав жизненное богатство харак
тера Зилова, ряд исследователей подвергает сомнению не толь
ко нравственные принципы героя (а вернее сказать — отсут
ствие таковых), но и определенность авторской позиции по 
отношению к нему [1, с. 24; 6, с. 139; 10, с. 8].

На наш взгляд, последнее мнение можно объяснить тем, 
что идейные установки автора не лежат в «Утиной охоте» на 
поверхности, а как бы растворяются в изображаемых обстоя
тельствах. А. Вампилов тем самым следует традициям русского 
реализма, где «мысль писателя настолько растворялась в об
разе, что всякое нарочитое выделение ее казалось грубым, без
вкусным и неубедительным. На правдивость и силу этой м ы с 
ли должна была указывать сама жизнь, а не автор, с п е ц и а л ь н о  
перекроивший ее для этого» [5, с . 228].

К тому же, в драме точка зрения писателя реализуется, 
как известно, сложнее, чем в других жанрах. Герои драмы бо
н о



лее самостоятельны, чем герои эпических произведений, всякое 
внешнее проявление авторского «я» сводится в драме к ми
нимуму. Авторская точка зрения проявляется в поворотах сю
жета, в особенностях композиции, угадывается в отдельных 
репликах героев. Именно поэтому А. М. Горький и считал 
драму «самой трудной формой литературы»: «...пьеса требует, 
чтобы каждая действующая в ней единица характеризовалась 
и словом, и делом самосильно, без подсказываний со стороны 
автора... Действующие лица пьесы создаются исключительно и 
только их речами...» [J5, с. 411].

На «речи действующих лиц» как способ выражения позиции 
драматурга указывает Б. О. Корман [7, с. 205]. Сюда же 
следует отнести и авторские ремарки.

Как выражается в пьесе А. Вампилова авторская позиция 
«через речи действующих лиц» и ремарки? По отношению к 
«Утиной охоте» представляется более верным говорить не о 
размытости позиции писателя и не о тотальном «восторженном 
непонимании» пьесы критикой, а о недостаточном внимании 
некоторых исследователей к тексту,, к авторским ремаркам, к 
интонационным особенностям диалога.

Рассмотрим, например, одну из наиболее ярких сцен в пьесе. 
Зилов, вернувшись домой под утро якобы из командировки, 
говорит упрекающей его Галине, что «жена должна верить 
мужу», что «в семейной жизни главное — доверие» [2, с. 189]. 
В устах изолгавшегося Зилова эти слова звучат чистейшей 
демагогией. Затем Виктор пытается вместе с женой вспомнить 
их прошлое. Исследователи (в частности, М. Туровская, В. Тол
стых) приводят эту сцену в подтверждение талантливости ге
роя, критикам кажется, что он в этот момент лжет самозаб
венно, увлеченно. «...Пронзительная и поразительная по лири
ческой наполненности сцена, в которой Виктор пытается ис
кренне, чтобы не сказать вдохновенно, вернуть счастливое 
прошлое, ассоциирующееся в его памяти с тем «вечером-пра
здником»; Зилов «искренне заражется игрой воображения», — 
пишет В. Толстых [11, с. 294—295]. А между тем у А. Вампи
лова реплики героя сопровождаются ремарками: «играет»
(употребляется три раза), «изображает» (четыре раза), «за
трудняется», «неуверенно», «фальшиво», «роковым голосом», 
«крутится», и, наконец, сцена обрывается, так как Зилов на
прочь забыл самые главные слова, сказанные им в памятный 
вечер. Рефреном всей сцены звучат слова Галины: «Ни одному 
твоему слову не верю» [2, с. 190], а ремарки к ее первым 
репликам гласят: «иронически», «насмешливо», «вспоминает с 
легкой насмешкой» [2, с. 192].

На примере этого эпизода видно, как ремарки вступают в 
сложные отношения с репликами, участвуют в изображении 
поведения героя, определенным образом характеризуют его. 
Зилов лжет без энтузиазма, без вдохновения, как бы по обя
занности. Но было бы еще хуже, если бы он делал это само
забвенно, как того хотелось бы некоторым критикам.
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Уже один этот пример свидетельствует, что сама «парти- 
тура» пьесы должна быть прочитана иначе, более тщательно, 
а для этого полезно сделать предметом анализа драматурги
ческую ремарку.

Ремарка традиционно рассматривалась как элемент драмы, 
имеющий отношение больше к театру, чем к литературной 'жиз
ни пьесы.

Такого взгляда на ремарку придерживался В. М. Волькенш- 
тейн. Подобно реплике, ремарка является органическим мо
ментом драматического произведения, если она «динамична», 
иными словами, если она указывает, к кому обращена реплика, 
говорит об обстановке, в которой проходит драматическая борь
ба, о физическом действии, сопровождающем реплику и т. п. 
[4, с. 89]. Все же остальные ремарки, дающие подробные опи

сания быта, психологического состояния действующих лиц, их 
внешности, одежды, В. М. Волькенштейн называет «ненужной 
беллетристикой, которая только мешает актеру, ищущему свою, 
оригинальную трактовку роли... Скупость в ремарках в общем 
всегда хороший признак», — делает вывод литературовед [4, 
с. 90—92].

«Повествовательная речь и здесь (в драме. — И. А.) высту
пает как бы в редуцированной форме. В драме она не призвана 
выполнять организующей миссии», — отмечает и В. Е. Хали- 
зев [13, с. 7].

Но на ремарку можно (и должно, как показывает опыт 
многих исследователей) посмотреть по-иному. «Лишь в соот
ношении с ремарками реплики открываются в своем действен
ном содержании. Ремарка и реплика неразрывны. Только вме
сте они обретают драматическую силу... Самая лаконичная ре
марка в едином развитии действия может создавать очень 
сложную систему отношений и ничем не уступает диалогу» 
[3, с. 139—140].

В «Утиной охоте» Вампилов умело использует ремарки, не 
злоупотребляя ими, не перенасыщая художественную ткань 
пьесы. Характер героя сложен, противоречив, не поддается 
однозначной оценке, и зачастую одних реплик персонажа, само 
характеристик и характеристик, данных другими,. оказывается 
недостаточно, чтобы понять его истинное лицо. Тут-то и при
ходит на помощь автору ремарка.

Рассмотрим еще один эпизод: Зилов распекает жену за то, 
что она без него решила судьбу будущего ребенка [2, с. 190]. 
На первый взгляд, может показаться, что человек и вправду 
взволнован и возмущен, но автор незаметно корректирует 
наше отношение: слова Зилова сопровождаются ремарками 
«грозно», «расходится», что дает нам право отнестись к тираде, 
произнесенной 3 иловым, скептически. Да и в ответ он СЛЫШИТ 
полное горечи: «Перестань паясничать» [2, с. 190].

Но .и тогда, когда А. Вампилов не прибегает к ремаркам, 
нетрудно догадаться о внутреннем состоянии его героя. Нс' 
сколькими сценами позже Зилов «расходится» уже по другому
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поводу: он узнал, что Галина получает письма от друга дет
ства, который любит ее. Ремарок здесь уже нет, но общий 
ТОН, которым Зилов произносит СВОИ реплики, ясен. У  нас 
еще свежи в памяти предыдущие объяснения героя с женой 
и мы вправе, вслед за Галиной, не верить ни одному его' 
слову, не верить изображаемым им чувствам. Их просто нет 
у Зилова.

Зилов нередко имитирует обиду, возмущение, ревность, 
влюбленность и всякий раз произносит подобающие случаю 
фразы. Но интонация выдает героя: сохраняя полное безраз
личие ко всему, что его окружает, он словно пытается убедить 
себя в том, что еще способен испытывать сильные чувства. 
И слово, не обеспеченное чувством, естественно, остается без 
ответа. «Я не могу понять, — удивляется Саяпйн, — ты влю
бился или ты... издеваешься?» [2, с. 197]. «Хватит тебе при
кидываться... Тебя давно уже ничего не волнует, — говорит 
Галина. — Тебе все безразлично. Все на свете. У тебя нет 
сердца, вот в чем дело» [2, с. 214].

Герой А. Вампилова — человек духовно опустошенный* 
эмоционально выхолощенный. Однако Зилов еще способен 
трезво оценить свое положение. «Я сам виноват, я знаю, — 
говорит он «искренно и страстно» (ремарка). — ...Мне самому 
опротивела такая жизнь... Мне все безразлично, все на свете... 
Неужели у меня нет сердца?..» [2, с. 215]. Зилову, произво
дящему пересмотр своих ценностей, вдруг становится небез
различно, как воспринимают его окружающие. «Старина, — 
спрашивает он по телефону Диму, — ты прости за глупый 
разговор, но скажи, старик, как ты ко мне относишься?» [2, 
с. 195]. Примечательно, что Зилов произносит эти слова, со
гласно ремарке «с волнением»: значит, для него это не празд
ный вопрос.

Наконец, автор наделяет героя еще одной чертой,, которая 
позволяет думать, что в душе Зилова сохраняется здоровое 
и светлое начало. И убедиться в этом вновь помогает ремарка. 
Вспомним монолог Зилова об утиной охоте,.о пробуждающейся 
на заре природе [2, с. 216]. Вот когда в голосе Зилова слы- 
чнится истинное вдохновение. И мы верим герою: перед его 
словами стоит все та же ремарка: «искренно и страстно».

Как можно заметить, ремарки в «Утиной охоте» имеют не 
меньшее значение, чем диалоги. Они не только направляют 
действие, но и выступают в роли авторского комментария, 
поясняют существо изображаемого характера. Уже в первой 
ремарке, посвященной Зилову, А. Вампилов обращает наше 
внимание на противоречивость его натуры: «уверенность в своей 
физической полноценности» — и «некие небрежность' и скука, 
происхождение которых невозможно определить с первого 
взгляда» [2, с. 149—150]. Это своего рода экспозиция к тем 
противоречиям в характере героя, которые в полной мере рас
крываются в ходе драматического действия.

Большое значение имеют ремарки и в обрисовке других
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персонажей. Так, драматург подчеркивает самоуглубленность, 
задумчивость, чувство собственного достоинства Кузакова [2, 
с. 170], непосредственность и искренность Ирины [2, с. 181]. 
Сочувствие автора звучит в словах о Галине: «В ее облике 
важна хрупкость, а в ее поведении — изящество», которое 
«в настоящее время сильно заглушено работой, жизнью с лег- 
комысленным мужем, бременем несбывшихся надежд» [2, 
с. 163]. Эта ремарка включает в себя, так сказать, «нерема- 
рочное» содержание, представляющее собой, по сути, автор
ское отступление. Побочные ремарки, вплетаясь в литератур
ную ткань пьесы, выражают отношение автора к людям и 
событиям, которые он изображает.

Суть характера того или иного персонажа у Вампилова 
раскрывают и жестовые ремарки. Так, говоря о Саяпине, дра
матург фиксирует самые существенные детали его поведения: 
постоянно — к месту ли, не к месту — над чем-то посмеива
ется, потирает руки, в сцене неудавшегося самоубийства Зи- 
лова пробует на прочность стены в его комнате. Этот жест 
определенно говорит о его намерениях в отношении зиловской 
квартиры. С помощью жестовой ремарки А. Вампилов окон
чательно развенчивает Официанта, обнажает его бесчеловеч
ность и подлость. Дима, услышав от Зилова в свой адрес: 
«Лакей!», ждет, пока разойдутся все свидетели скандала. 
Последней уходит Ирина. «Официант оглядывается, потом 
бьет Зилова в лицо. Зилов падает между стульев. Официант 
б е з  в с я к о г о  п е р е р ы в а  (выделено нами. — Я. А.) на
чинает убирать со стола» [2, с. 229].
f Многие эпизоды в пьесе окрашены авторской иронией. Иро
ния появляется в основном тогда, когда А. Вампилов харак
теризует членов зиловской компании. Драматург иронизирует 
над речью Кушака, в которой сквозит ханжество и лицемерие, 
над тем, как он подбегает к окну посмотреть на машину — 
не угнал бы кто (это повторяется несколько раз). Ирониче
скую улыбку автора вызывает неженская предприимчивость 
Валерии, меркантильные устремления Саяпиных. Явившись на 
новоселье к Зиловым, они прежде всего спешат оценить квар
тиру. За сценой раздаются восклицания Валерии: «Холодная? 
Горячая? Красота!.. Газ? Красота!..». А дальше ироническое 
замечание автора: «Из туалета слышится звук спускаемой 
воды, голос Валерии: «Красота!» [2, с. 167—168]. Образ за
метно снижается.

Авторское вторжение в «Утиной охоте» — неявное, о н о  
уходит в стилистическую оркестровку, в подтекст. Вспомним, 
например, разговор Зилова с Димой в кафе. Обсуждается пред
стоящая охота:

О ф и ц и а н т  (слегка посмеиваясь) . Уже собрался?.. Мо
лодец.

З и л о в  (о отчаянием). Еще целых полтора месяца! Поду
мать только...

О ф и ц и а н т  (усмехнулся). Доживешь?
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З и л о в .  Не знаю, Дима. Как дожить — не представляю.
, О ф и ц и а н т .  А ты жди спокойно. Если хочешь, чтобы 
вышел из тебя охотник, — не волнуйся. Главное — не вол
новаться [2, с. 157].

Беседа на самую обычную тему, но она ярко высвечивает 
суть характеров. Дима, в совершенстве овладевший искусством 
«не волноваться» — не только на охоте, но и в жизни, — 
говорит с Зиловым, которого еще хоть что-то беспокоит, с 
изрядной долей высокомерия, снисходительно подсмеиваясь 
над его волнением. В голосе же Зилова звучит отчаяние: он 
не знает, как ему жить, чем заполнить образовавшийся в душе 
вакуум. Это разговор не только об охоте, но и о жизни, вернее 
о разном отношении к ней. Так возникает второй план. 
Нетрудно понять, что симпатии автора явно не на стороне 
бездуховного официанта.

Подтекст помогает уяснить мотивы тех или иных поступков 
главного героя. Рассмотрим это на одном примере. Зилов, по
лучив известие о смерти отца, думает о своей вине перед ним, 
испытывает раскаяние. Однако он не отменяет свидания с 
Ириной, назначенного на шесть часов вечера в «Незабудке». 
Придя в кафе, Зилов с нетерпением несколько раз справляется
0 времени. Наконец Ирина появляется. Некоторое время в 
разговоре с нею Зилов еще помнит, что его |ждут на похо
ронах. Но привычка подчиняться своим сиюминутным жела
ниям, не отказывать себе ни в чем берет свое: сначала Виктор 
«нерешительно» (ремарка) просит вина, затем уже уверенно: 
«Бифштекс. Чтог-нибудь холодное, вина бутылку и коньяку — 
двести». «Я еду завтра», — объясняет он Ирине [2, с. 210].

Для Зилова, человека безвольного, не способного отказать 
себе ни в чем, сыновний долг отступает на задний план перед 
перспективой удовольствия от близкого свидания. А. Вампилов 
передает противоречивость натуры Зилова через динамику всех 
его чувств и поступков.
1 С мастерством психолога исследует А. Вампилов все нюан
сы поведения Зилова в разные моменты действия. Обращает 
на себя внимание развернутая ремарка, характеризующая дей
ствия героя в сцене готовящегося самоубийства [2, с. 233— 
|234]. Драматург, обычно использующий ремарки очень эко
номно, на этот раз детально описывает все действия Зилова, 
давая тем самым понять: сейчас все серьезно, задуманное 
героем самоубийство — не поза, не тщательно готовящийся, 
самый большой скандал.

Фоновые ремарки в «Утиной охоте» также содержат глу
бокий психологический подтекст. Таково музыкальное оформ
ление, специально предусмотренное Вампиловым [2, с. 144], 
таково и замечание драматурга о раздающемся в темноте 
звоне монет о поднос на воображаемых похоронах Зилова 
[2, с. 155]. По мере развития действия этот звон монет все 
больше приобретает значение символа разменянной по мело
чам жизни главного героя.
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, Паузные ремарки у Вампилова нечасты. Появляются они в 
основном в эпизодах объяснений Зилбва с женой, подчерки
вают разобщенность этих людей. Так, в уже анализированной 
сцене возвращения Виктора домой рано утром паузы обна
жают эмоции героев: Галина не хочет разговаривать с мужем, 
не верит ему, паузы здесь — как укор, Зилов же пытается 
понять, что произошло, ищет слова в свое оправдание, обду
мывает, как ему вести себя в разговоре дальше. Так подчер
кивается психологическая напряженность действия.
> Творчество А. Вампилова оказало заметное влияние на 
последующее развитие советской драматургии и кинодраматур
гии. Становящийся, «амбивалентный», герой появился в про
изведениях драматургов так называемого «поствампиловского 
направления» (А. Дударева, В. Арро, А. Галина, В. Славкина, 
Л. Петрушевской и других) и вызвал острые споры в критике*. 
«Поствампиловская» драматургия пошла по пути натурали
стического отражения жизни и дает основание критикам гово
рить о неясности авторской позиции.

Но к А. Вампилову подобные упреки не должны иметь от
ношения. Зилов только внешне похож на амбивалентного 
героя, поскольку драматург подчеркивает в этом образе не 
столько пестроту и сложность, сколько постепенное превраще
ние «обыкновенного человека» (в чеховском понимании), не 
лишенного добрых задатков и талантов, а потребителя. Вам
пилов менее всего склонен выдавать изворотливость и ложь 
Зилова за его талантливость, потребительство — за исключи
тельность натуры. Писатель не уклоняется от оценки такого 
сложного социального явления, как зиловщина. Он рисует 
именно драму личности в условиях всеобщего попустительства 
и всепрощения, исследует необратимые нравственные потери, 
сопутствовавшие застойным явлениям в общественной жизни. 
* Окончательно убедиться в наличии у Вампилова четкой ав
торской позиции позволяет анализ интонационных особенностей 
диалога и ремарок. Эти компоненты служат воплощению ос
новной идеи автора. Интонационно точные реплики героев 
пьесы вступают в сложные отношения с ремарками, насыща
ются глубоким психологическим подтекстом. Герои «Утиной 
охоты» характеризуются именно «самосильно», «словом и де
лом», по выражению А. М. Горького, но за каждым из них 
стоит автор, позиция которого проявляется четко и недвусмыс
ленно. Эта позиция вполне различима, стоит лишь внимательно 
отнестись к каждому слову в пьесе, будь-то реплика героя или 
авторская ремарка.

* См.: Велехова Я. Пейзаж с пьесами / /  Лит. газ. 1983. 9 февр.; 
Мишарин А. Как связать серебряный шнур? / /  Лит. газ. 1983. 16 февр.; 
Кондратович А. И все же, кто пришел? / /  Лит. газ. 1983. 20 апр.; Коло- 
миец А. Если без суеты... / /  Лит. газ. 1983. 16 марта; Щербаков К. В тревоге 
за героя / /  Лит. обозрение. 1983. № 4; Троицкий А. В ожидании героя II 
Москва. 1984. № 5. и др.

102



1. Анкилов Н. Раздумья о судьбе и таланте / /  Театр жизнь 1975 
JMb 1. 2. Вампилов А. Избранное. 2-е изд., доп. М., 1984. 3. Владимиров С 
Действие в драме. Л., 1972. 4. Волькенштейн В. М. Драматургия 5-е изд* 
доп. М., 1969. 5. Горький А. М. Собрание сочинений: В ЗО т. М. 1949— 
1955. Т. 26. 6. Громова М. И. Пьесы А. Вампилова «Провинциальные анек
доты» и «Утиная охота» (к проблеме конфликта) / /  Проблемы советской 
литературы. М., 1978. Вып. 1. 7. Корман Б. О. Итоги и перспективы изу
чения проблемы автора / /  Страницы истории русской литературы. М., 
1971. 8. Михайлова А. К. Обыкновенная реальность и позиция автора //  
Методологические вопросы науки о литературе. Л., 1984. 9. Рудницкий К. 
По ту сторону вымысла: Заметки о драматургии. А. Вампилова / /  Дорогой 
правды, дорогой гуманизма. М., 1978. 10. Смелянский А. После «Утиной 
охоты» / /  Лит. газ. 1979. 21 февр. 11. Толстых В. Загадка Зилова / /  Сократ 
и мы. 2-е изд. доп. М., 1986. 12. Туровская М. Вампилов и его критики //  
Сибирь. 1976. № 1. 13. Хализев В. Е. Драма как явление искусства. М. 
1978.

Статья поступила в редколлегию 19.11.88,



И ст ория литературоведения

М. Я- Г о л ь б е р г, проф.,
Дрогобычский пединститут

Текст и его интерпретатор
(о литературоведческой концепции А. В. Чичерина)

«Радость видеть и понимать есть самый прекрасный дар приро
ды» [11, с. 68], — говорил Альберт Эйнштейн. Именно этим 
афоризмом хочется начать обзор трудов А. В. Чичерина, уче
ного, педагога, мастера слова, который тонко, проникновенно 
понимал великий гуманистический смысл литературы, чувст
вовал неповторимое звучание каждого произведения.

Художественное произведение — сложный, богатый, много 
гранный и многозначный мир. Как постичь законы этого мира? 
Как познать его отношения с реальностью? Существовало два 
ответа на этот вопрос. Один из них, наиболее полно выражен
ный в свое время немецким философом В. Дильтеем, сводится 
к тому, что ученый должен «вчувствоваться» в изучаемый им 
художественный мир, войти в него, отождествиться с ним, от
решившись от самого себя [см.: 8, с. 97—100]. Другой ответ 
сформулирован М. М. Бахтиным: «В области культуры внена- 
ходимость — самый могучий рычаг понимания» [1, с. 334].

В действительности всякий акт гуманитарного познания по 
существу является двуединым актом, предполагающим наряду 
с максимальным в чувствованием в объект столь же макси
мальное отстранение от него, дистанцирование [6, с. 17—18].

А. В. Чичерин на практике разрешил антиномию такого 
познания. Проникая в «секреты» поэтического творчества, по
стигая глубинный смысл изучаемых произведений, он шел к 
глубокому пониманию закономерностей историко-литературно
го и историко-культурного процесса.

Уже в первых своих работах А. В. Чичерин проявил боль
шой интерес к проблемам художественной формы. Характер
ными были сами их заглавия: «Культура слова в школе» 
(1924), «Что такое художественное воспитание?» (1927), «Ли
тература как искусство слова» (1928). Позднее, обогащенный 
большим опытом педагогической работы, А. В. Чичерин вер
нулся к тем же проблемам, но внес в их решение много новых 
моментов.

Две темы являются сквозным и для научного творчества 
А. В. Чичерина: судьба романа в мировой литературе XVII— 
XX ст. и свойства художественного слова, т. е. сущность ху
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дожественного стиля как содержательной формы. Этим про
блемам посвящены его кандидатская (1945) и докторская 
(1957) диссертации. Первая из них имела название: «Форми
рование романа в России и на Западе в XVIII—XIX вв.»* 
вторая — «Роман-эпопея в литературе критического реализма».

Исследования А. В. Чичерина о романе сразу же привлекли 
внимание и специалистов, и широких кругов читателей.

В 1954 г. ученый опубликовал книгу «О языке и стиле 
романа «Война и мир» — работу принципиально важную, 
поскольку она была как бы эскизным наброском тех поло
жений, которые получат свое развитие в последующих иссле
дованиях. Речь, в частности, шла о связи между языком про
изведения, и его жанровой природой.

Анализируя стиль произведения Льва Толстого, А. В. Чи
черин сделал вывод о том, что «Война и мир» является образ
цом новой жанровой формы — романа-эпопеи. Как программа 
дальнейших исследований прозвучали слова: «Роман-эпопея — 
на столбовой дороге литературы» [16, с. 73].

Важной была и мысль о том, что «изучение языка в эсте
тическом и литературоведческом плане ценно только тогда,, 
когда оно имеет практическое значение —? углубляет понима
ние текста и вводит читателя в лабораторию мастера» [16, 
с. 3]. Впоследствии в предисловии ко второму изданию книги 
«Идеи и стиль» ученый напишет о таком изучении литератур
ного произведения, которой «последовательно служит цели 
более глубокого, тонкого, научного понимания текста и не 
чурается задачи воспитывать восприимчивого и взыскательного 
читателя» [14, с. 5]. Воспитание читателя — проблема, кото
рой Алексей Владимирович постоянно уделял большое вни
мание.

О сложнейших филологических проблемах А. В. Чичерин 
умел говорить просто, образно, взволнованно. Об этом свиде
тельствует монография .«Возникновение романа-эпопеи» (1958; 
второе издание — 1975) — результат многолетних разысканий. 
Книга отличалась от других работ о жанрах и жанровых фор
мах тем, что, как определял сам автор, изучение жанровой 
структуры было подчинено другой, более широкой задаче — 
выработке методики литературоведческого, смыслового изуче
ния стиля.

Вопрос об определении жанра и его природы на сегодня 
является одним из наиболее сложных и дискуссионных. Многие 
исследователи утверждают мысль о системном характере жан
ра: «Жанр — система, и каждая сторона в нем получает 
смысл только в совокупности с другими. Взаимосвязь между 
жанром и его элементами диалектична: изменение объема, ха
рактера, сюжета, композиции не проходит бесследно для жан
ра. Жанр в свою очередь держит их в сфере своего влияния, 
воздействуя на способы решения характера, сюжета и т. п.» 
[10, с. 38]. Жанр, как определяет другой исследователь, орга
низует «все компоненты произведения в систему, порождаю
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щую целостный образ мира, который единственно может быть 
носителем определенной эстетической концепции» [7, с. 11]. 
В утверждении системного характера жанра значительную 
роль сыграла и книга А. В. Чичерина «Возникновение романа- 
эпопеи». Ученый так писал об исходных положениях своего 
труда: «...все элементы стиля, начиная с лексики, начиная 
■с эпитета, включая синтаксическую структуру, рассматривают
ся исторически, в развитии от Пушкина до Толстого и с точки 
зрения строгого единства содержания и формы, как та или 
иная СИСТЕМА ОБРАЗНОГО МЫШЛЕНИЯ» [13, с. 7]. Раз
вивая эту мысль, А. В. Чичерин замечает: «...своеобразие ро
мана-эпопеи обнаруживается не только в композиции, но — с 
не меньшей ясностью — и в  языке, и в строении образа, во 
всем составе произведения» [13, с. 145].

Книга о возникновении романа-эпопеи была интересной в 
том отношении, что в ней А. В. Чичерин объединил изучение 
историко-литературного процесса с рассмотрением отдельных 
произведений во всей их неповторимости. Хотелось бы, напри
мер, указать на главы, посвященные «Жан-Кристофу» Р. Рол- 
лана и форсайтовскому циклу Д. Голсуорси.

В главе о произведении Р. Роллана ученый ставит и решает 
важные теоретические проблемы: о соотношении традиции и 
новаторства в историко-литературном процессе, о роли лите
ратурных контактов в творческом развитии писателя. Но и 
здесь более всего его интересует жанровое и стилистическое 
своеобразие «Жан-Кристофа». Он показывает, как каждая кле
точка художественного произведения, каждая, говоря его сло
вами, «стилистическая молекула» отражает характерное для 
писателя мировоззрения, а вместе с тем связана со сложным, 
богатым, динамичным миром культуры, с общественной жизнью 
и политической борьбой.

Остро полемичная глава о форсайтовском цикле возникла 
как отклик на дискуссию о произведении Голсуорси, органи
зованную журналом «Вопросы литературы» в 1958 г. Вклю
чившись в эту дискуссию, А. В. Чичерин высказал ряд прин
ципиальных положений, которые внесли много нового в 
понимание творчества Голсуорси и вместе с тем в освещение 
важных проблем теории реализма. Речь шла, в частности, о 
сущности реалистического образа, об особенностях типизации 
в искусстве. '

А. В.* Чичерин показал, как в форсайтовском цикле отрази
лось движение истории, а также выявил особенности историз
ма Голсуорси.

Важная веха в творческой биографии ученого — к н и г а  
«Идеи и стиль» (1965; второе издание — 1968). Сам А. В. Чи
черин отмечал: «То понимание стиля, которое было сердцеви
ной «Возникновения романа-эпопеи» получает здесь дальней
шее обоснование и развитие» [14, с. 3]. В литературоведческом 
исследовании, подчеркивал А. В. Чичерин, проблему с т и л я  
необходимо увязывать с другими проблемами: «...первый прнн-
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цип литературоведческого изучения языка художественных 
произведений — в глубоком понимании связи языка и мысли, 
в понимании того, что в строе речи, в частности в применении 
тех или других частей речи, в эпитетах, метафорах, сравне
ниях, в устойчивых особенностях синтаксиса, — во всем этом 
сказывается характерное для автора восприятие жизни, пони
мание человека и общества» [14, с. 21].

. Положения А. В. Чичерина созвучны мыслям В. М. Жир
мунского, который писал: «Художественный стиль писателя 
представляет выражение его мировоззрения, воплощенное в 
образах языковыми средствами. Поэтому художественный 
стиль невозможно изучать в отрыве от идейно-образного со
держания произведения» [5, с. 410]. Искания А. В. Чичерина 
неотделимы от истории советского литературоведения. Вместе 
с тем необходимо подчеркнуть, что ученый часто выступает 
как создатель новых оригинальных научных концепций, новой 
методики в изучении стиля. Не случайно авторы четырехтом
ной «Типологии литературных стилей» неоднократно обраща
ются к работам А. В. Чичерина, отмечая их новаторское зна
чение [см., напр.: 12, с. 301, 377—400].

В 1959—1960 гг. А. В. Чичерин, который всегда проявлял 
интерес к деятельности А. А. Потебни, вновь обратился к его 
трудам в связи с подготовкой к 125-летию со дня рождения 
выдающегося филолога. Результатом этого был блестящий до
клад «Учение А. А. Потебни о языке и стилистических сред
ствах произведения», прочитанный на III Республиканской 
славистической конференции в Харькове в январе 1960 г. 
Этот доклад был положен в основу одного из разделов книги 
«Идеи и стиль». А. В. Чичерин углубил и расширил учение 
А. А. Потебни о внутренней форме слова. Он рассматривает 
ее как смысловую категорию, которая «сказывается и в особо 
характерном для произведения слове, и в строе его речи, и в 
образах, и в идеях, и в главном, все образующем строе про
изведения в целом. Внутренняя форма «разъясняет компози
цию, предотвращает формалистическое ее понимание» [14, 
с. 52].

Взгляды Чичерина на любой компонент поэтики, имеющий 
в своих истоках «познание», проникновение в «глубины ве
щей», оказались очень перспективными для выявления слож
нейших взаимозависимостей во всех звеньях композиционной 
структуры произведения. Они позволили объяснить пути сти
листического выражения идейного содержания, живого тече
ния мысли в таких громадных и сложных поэтических творе
ниях, как романы Л. Толстого и Достоевского [9, с. 204].

В книге «Идеи и стиль», кроме теоретических разделов, 
есть и историко-литературные. А. В. Чичерин обращается к 
произведениям Гете, Бальзака, Чехова, Яна Неруды. Он про
должает также изучение стиля тех писателей, о которых шла 
речь в предыдущей монографии, — Пушкина, Толстого, Гол- 
суорси. Как-то известный историк А. Я. Гуревич заметил:
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«Источник начинает «говорить» по-новому, если историк под
ходит к нему с новыми вопросами и новой, нетрадиционной 
методикой» [4, с. 83]., Это положение является верным и по 
отношению к А. В. Чичерину. В одном из разделов моногра
фии «Возникновение романа-эпопеи» был раздел о форсайтов- 
ском цикле Голсуорси. В книге «Идеи и стиль» ученый вновь 
обращается к этому произведению и посвящает ему главу 
«Цельность форсайтовского цикла». Используя результаты 
своего предыдущего исследования, но не повторяя их, 
А. В. Чичерин ставит новые вопросы, выдвигает новые про
блемы, фиксирует новые наблюдения. При этом он значитель
но углубляет то понимание художественной целостности, ко
торое былоим дано в прежних работах. Исследователь очень 
тонко истолковывает образы-лейтмотивы (особенно Робин- 
Хилла), глубоко анализирует реминисценции из Шекспира. 
Особый интерес вызывает освещение им вопроса о художе
ственном времени в произведении Голсуорси. А. В. Чичерин 
показывает, как английский романист наполняет свои образы 
временем.

Из многих проблем книги «Идеи й стиль» хотелось бы 
остановиться еще на одной. Во введении автор писал: «Ученый 
может, должен иметь свой стиль... Стиль есть у того ученого, 
который вместе с тем, что он ученый, есть еще и настоящий 
писатель, художник» [14, с. 7]. А. В. Чичерин* владел само
бытным стилем, отражающим своеобразие видения мира, ори
гинальный подход к явлениям литературы и искусства. В его 
трудах звучат интонации живой, сочной, образной речи, обра
щенной к широкой аудитории. Стиль Чичерина имеет еще 
одну особенность. Это стиль ученого, который одновременно 
был педагогом, талантливым лектором. Из лекций, из живого 
общения со студентами и аспирантами вырастают и некоторые 
его работы. Это относится^ в частности, к книге «Ритм обра
за» (1973; второе издание — 1980).

Если в предшествующих трудах речь шла о жанрово-сти
листических особенностях преимущественно : повествовательной 
прозы, то в книге «Ритм образа» два раздела посвящены сти
лю лирической поэзии: «Образ времени в лирике Пушкина» 
и «Образ времени в лирике Тютчева». Повышенный интерес 
к проблеме художественного пространства и времени, который 
наблюдается, объясним, в частности, тем, что «временные и 
пространственные координаты... оказываются не только кар
касом произведения, но и одним из действенных способов ор
ганизации его содержания» [2, с. 228]. Вопрос о понимании 
времени, о его восприятии является, одним из показателей, 
характеризующих ту или иную культуру, с ним связано ми
ровосприятие эпохи, поведение людей, их сознание, ритм жиз
ни, отношение к миру природы и окружающим их вещам 
[3, с. 84]. А. В. Чичерин прослеживает, как концепция в р е 
мени проявляет себя в каждой «молекуле» произведения. 
С этой точки зрения рассмотрены тютчевские эпитеты, несу
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щие на себе большую смысловую нагрузку. На примере поэзии 
Тютчева ученый показывает особенности лирики как жанра, 
в котором каждое слово является носителем глубокого смысла!

В «Ритме образа» большое внимани автор уделяет сравни
тельному изучению стиля как в плане типологическом, так и 
в плане генетическом и контактном. Речь идет об отображении 
в истории стиля важных сторон развития художественной 
культуры.

Весьма перспективным было выдвинутое А. В. Чичериным 
понятие продуктивности стиля: «Думаю, что понятие истори
ческой продуктивности стиля — такой этап в изучении сти
ля, который по-новому открывает характер содержательности 
и действенности стиля» [19, с. 24]. Так обосновывается ис
торико-функциональный подход к стилю. Происходит объеди
нение сравнительно-исторического подхода с углубленным 
анализом своеобразия «стилистических молекул»; в поле зре
ния исследователя историко-литературных контактов и типо
логических схождений входят особенности стилистики и поэти
ки сравниваемых произведений.

А. В. Чичерин впервые в отечественном литературоведении 
обозначил и охарактеризовал одно из фундаментальных яв
лений в истории литературы и на конкретных примерах по
казал, что продуктивность стиля — это проявление общих за
кономерностей развития культуры.

Развивая свои положениие о смысловой значимости стиля 
и его компонентов, А. В. Чичерин обращается к ритму как 
к одному из органических элеменнтов целостного отображения 
действительности, к ритмической структуре образа. Он отме
чает: «...ритм в основе образа и системы оказывается одним 
из наиболее тонких и точных двигателей смысловой энергии, 
смыкаясь с идеей особенно прочно» [19, с. 5]. ,

Во второе издание «Ритма образа» автор включил восемь 
новых разделов. Некоторые из них посвящены истории изуче
ния поэтического слова: «Для чего изучать литературный
стиль?» и «Размышления о Бахтине». Первый подводил итог 
многолетним разысканиям А. В. Чичерина: «Изучение стиля 
ведет к пониманию глубинных процессов в истории литера
туры и активно обогащает литературу завтрашнего дня» [19, 
с. 237]. Ученый снова формулирует важнейшую мысль: «Сти
листическое исследование становится НАИВЫСШЕЙ ШКО
ЛОЙ, ФОРМИРУЮЩЕЙ НАСТОЯЩЕГО ЧИТАТЕЛЯ» [19, 
с. 235]. В связи с этим рассмотрены некоторые подходы к 
изучению стиля, названы исследователи, которые близки 
А. В. Чичерину, и те, с кем он решительно не соглашался. 
Особенно неприемлемы для него русские формалисты. Ученый 
обвиняет их в том, что «само искусство слова считали они 
бесцельным, выражением ради выражения... вводили бутафор
скую фразеологию, мнимо научную, засорившую нашу науку» 
[19, с. 229]. Здесь вряд ли можно полностью согласиться с 
А. В. Чичериным. Сегодня уже ясно, что то направление,
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которое столь неудачно было названо русским формализмом, 
внесло немало ценного и в русское, и в мировое литературо
ведение. Именно так называемые формалисты, выступая и про
тив крайностей культурно-исторической школы и против инту- 
интивизма, много сделали в плане исследования искусства 
слова, его специфики, внутренних законов построения произ
ведения. Другое дело, что ни одна исследовательская методика 
не может претендовать на универсальное значение. Для 
А. В. Чичериина также характерно пристальное внимание к 
тексту, но сам текст он рассматривает как часть чего-то более 
значительного, как отражение работы духа, творческого со
знания, мира идей. И если представители формальной школы 
отклонялись от антропологических моментов текста, то для 
А. В. Чичерина именно они имеют решающее значение. При 
всех существенных различиях оба направления не столько ис
ключают, сколько дополняют друг друга.

Весьма показательны «Размышления о Бахтине». Значение 
трудов М. М. Бахтина бесспорно. Его идеи оказали влияние 
не только на литературоведение, но и на гуманитарную сферу 
в целом. А. В. Чичерин оценивал М. М. Бахтина, как 
выдающегося, глубоко мыслящего литературоведа, внесшего 
много нового в решение кардинальных теоретических проблем. 
В то же время ученый указал и на свои расхождения с Бахти
ным. Если отбросить частности, то основу их составляет опять- 
таки различный подход к поэтическому слову. Подчиняя пони
мание поэтического стиля еврей теории диалога, М. М. Бахтин 
почти не обращался к микроанализу отдельных произведений. 
Он создавал философски-семиотическое литературоведение, 
оперирующее только крупномасштабными категориями и не 
рассматривающее те «стилистические молекулы», которые посто
янно находились в поле зрения А. В. Чичерина. Но невозмож
но понять природу целого, не проникнув в тайны этих его 
первоэлементов. И поэтому в какой-то мере А. В. Чичерин 
прав, говоря о «чрезмерной гегельянской дальнозоркости Бах
тина», «благодаря которой видимыми становятся эпохи, лите
ратурные жанры, тогда как авторы становятся неприметными» 
[19, с. 320],

Разумеется, вопрос о двух подходах к проблемам стилисти
ки требует специального рассмотрения. Но уже сейчас можно 
со всей определенностью сказать, что и эти подходы не ис
ключают, а взаимно дополняют, вернее, могут дополнить друг 
друга.

Предисловие к первому изданию «Ритма образа», датиро
ванное 22 мая 1972 г., ученый заканчивал словами: « . . .п о р а  
уже браться за раскрытие более строгих исторических связей, 
за первый опыт по истории литературного стиля» [18, с. 7]. 
И действительно, в 1977 г. увидела свет его книга « О ч е р к и  
русского литературного стиля». В ней ученый исследует наи
более значительные индивидуальные повествовательные и по
этические стили, их взаимосвязи. Автор исходит из того, ч то
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стиль индивидуален и в такой же мере историчен, поскольку 
сама индивидуальность — социальна [15, с. 4]. В* «Очерках» 
перед нами снова предстает то, что сейчас называют антро
пологией текста.

Стилистическая система рассматривается в работе 
А. В. Чичерина как открытая, динамичная, находящаяся во взаи
модействии с другими системами. Во всех разделах «Очерков.» 
присутствует широкий европейский контекст, осуществляется 
сопоставительный анализ различных стилистических систем. 
Например, глава о прозе Пушкина, в которой дается сопостав
ление его стиля со стилем Мериме и Стендаля, помогает по
нять глубокое своеобразие каждого из этих писателей. Исто
рико-литературный процесс предстает перед ( нами во всем 
своем богатстве и разнообразии, как сложное взаимодействие 
различных стилистических систем.

Понятие системы неотделимо от понятия функции, от рас
смотрения взаимоотношений между стилистической системой 
и ее компонентами. Как отметил в свое время Р. А. Будагов, 
А. В. Чичерин демонстрирует историческую подвижность 
функций одних и тех же грамматических средств не только 
в разные эпохи, но и у писателей одного и того же времени. 
Примером может быть сопоставление функции «безглаголь- 
ности» у Тютчева и Фета.

Сейчас многих ученых занимает вопрос о точности гума
нитарных наук. У А. В. Чичерина было свое понимание этой 
проблемы: «Высшая точность в философии, в истории, в фило
логии — это точность самой мысли, зоркость восприятия, 
опирающаяся на достоверность изучаемого текста и связанных 
с ним обстоятельств и фактов. Высшая точность — в очищен
ном и строгом языке самого исследования» [15, с. 8]. Отметим* 
что труды самого А. В. Чичерина были реализацией этих тре
бований.

После выхода в свет «Очерков по истории русского лите
ратурного стиля» А. В. Чичерин продолжил работу над под
нятыми в них проблемами и в 1985 г. появилось новое, допол
ненное издание этого труда. В него вошла глава о Чехове, к 
созданию которой ученый шел сложным, нелегким путем.

Будучи филологом высочайшего класса, А. В. Чичерин с 
одинаковым мастерством анализировал произведения русской 
и западноевропейских литератур. Так, во второе изда
ние «Ритма образа» ученый включил статью «У истоков фран
цузского романа», посвященную произведению Мари де Ла- 
файет «Княгиня де Клэв». Полузабытый роман XVII ст., про
читанный по-новому, прозвучал неожиданно свежо, стал близ
ким и понятным для нас, людей иной эпохи, иного склада 
мышления. И хотя А. В. Чичерин, как мы видели, далеко не 
все приемлет в положениях Бахтина, анализ приводит его к 
мысли о своеобразной диалогической природе «Мадам де 
Клэв». Роман Мари де Лафайет — это спор с ее постоянным 
собеседником и другом, спор, идущий на большой глубине и
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способный противника одолеть» [19, с. 27]. При этом необ
ходимо обратить внимание на то, с каким мастерством 
А. В. Чичерин дает обобщающую характеристику шедевра 
французской прозы, написанного триста лет тому назад.

Особое место в научном исследовании А. В. Чичерина 
занимает учебное пособие «Произведения О. Бальзака «Гобсек» 
и «Утраченные иллюзии». Это, по словам самого автора, ком
ментарий к изучаемым в вузе произведениям писателя. Но и 
здесь ставятся уже известные нам задачи: «совершенствовать 
самый характер чтения выдающихся произведений прошлого», 
усилить восприятие художественного текста» [17, с. 3].

Своеобразным итогом творческого пути ученого была его 
книга «Сила поэтического слова», в которую вошли статьи, 
написанные в разные годы [22].

Полная и всесторонняя характеристика вклада А. В. Чиче
рина в развитие советского литературоведения — дело буду
щего. Но уже сейчас неоспоримым является вывод: его работы 
подтверждают положение, что, постигая гуманистическое зву
чание текста, литературовед или критик тем самым утвер
ждает и себя, свою способность вести диалог с произведением.

1. Бахтин М. М. Эстетика словесного творчества. М,. 1979. 2. Гей Н. К. 
Время и пространство в структуре произведения / /  Контекст-1974. М., 1975. 
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тебня и русское литературоведение конца XIX — начала XX вв. Саратов, 
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о науке. Сост. Е. Лихтенштейн. М., 1976. 12. Типология литературных
стилей. Современные аспекты изучения. М., 1982. 13. Чичерин А. В. Воз 
никновение романа-эпопеи. 2-е изд, М., 1975. 14. Чичерин А. В. Идеи
и стиль. 2-е изд., доп. М., 1968. 15. Чичерин А. В. Очерки по истории 
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Пушкин на Украине

В. И. Мацапура,  ассист.,
Полтавский пединститут

Подражания «Евгению Онегину» на Украине
(20—40-е годы XIX в.)

Подражания пушкинским произведениям — явление, полу
чившее широкое распространение как прй жизни поэта, так и 
после его смерти. •

Характерно, что в 20—30-е годы XIX в. отношение к под
ражаниям не было однозначным. На страницах «Украинского 
журнала» не только публиковались подражательные произ
ведения, но и отстаивалась их необходимость в период раннего 
ученичества. «Самое так называемое р а б с к о е  подражание 
сначала бывает нужно, по крайней мере, для молодых, неопыт
ных писателей. Дитя, прежде нежели станет ходить, имеет 
нужду в помощи других... Таков точно бывает и молодой  ̂ пи
сатель, только что начинающий учиться < ...>  великие мужи 
во всех родах наук и искусств сначала подражали одни дру
гим», — писал автор статьи «О подражании» в 1824 г. [10, 
с. 281].

Известно утверждение А. С. Пушкина о том, что подра
жание молодого таланта «не есть постыдное похищение — 
признак умственной скудости, но благородная надежда' на 
свои собственные силы, надежда открыть новые миры, стре-^ 
мясь по стезям гения» [14, с. 82].

Однако по мере появления на страницах журналов и аль
манахов все большего количества подражаний, отношение к 
ним становится все более отрицательным. Открытая борьба 
объявляется не только эпигонству, как нетворческому следо
ванию традиционным образцам, но и подражательству. Его 
осуждает О. Сомов в обзорах российской словесности за 1827 
и 1828 гг., отметивший, в частности, что страсть к подражанию- 
получила в литературе постоянное направление. «Наши сти
хотворцы-подражатели ощипывали прелестные цветки Пушки
на и украшали мертворожденных своих детей», — заметил 
критик [17, с. 7]. Для Н. Маркевича подражать — дело 
смешное, вечно неудачное; подражания уподобляются запле
сневелым озерцам, которые, оставаясь по лугам после раз
лития рек, известны своими зловредными испарениями» [9, 
с. 3—4].
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Бесперспективность подражаний была очевидной для мно
гих, ибо магистральный путь развития литературы немыслим 
без* новаторства. Однако подражательные произведения пред- 
ставляют значительный литературоведческий интерес, так как 
являются показателем поэтического резонанса, свидетельством 
ученичества начинающих авторов у признанных корифеев. 
Изучение подражаний способствует выявлению особенностей 
восприятия произведений ведущих литераторов «читателями, 
взявшимися за перо» или «читателями-авторами» (термины 
А. И. Белецкого).

И. Н. Розанов, занимавшийся анализом ранних подражаний 
«Евгению Онегину», отметил, что в отрыве от того поэтиче
ского резонанса, который роман имел в современном ему об
ществе, изучать его «так же неправильно, как и рассматривать 
в отрыве от среды», породившей данное произведение [15, 

1 C .  ,213],
Подражания пушкинскому роману в стихах, появившиеся 

на Украине в 20—40-е годы XIX в., исследованы недостаточно. 
,В работах ученых содержатся лишь отдельные упоминания 
о них. Данная статья является одной из первых попыток обоб
щения накопленного материала. Наше внимание будет сосре
доточено на том, что заимствовали у создателя «Евгения Оне
гина» неизвестные сегодня массовому читателю И. Вдовичен
ко, Н. Колотенко, И. Бороздна, а также известные украинские 
писатели Л. Глибов и П. Кулиш.

Одним из наиболее ранних подражаний «Евгению Онеги
ну» является поэма И. С. Вдовиченко «Киев», извлеченная из 
архивов и опубликованная спустя более ста ..лет после напи
сания. Характерно, что написана она была в тот период, 
когда в печати появились только первые главы романа и стро
фы об Одессе; вошедшие позже в «Отрывки из путешествий 
Онегина».

Создатель поэмы, не будучи профессиональным литера
тором, но обладая талантом, принадлежал к категории «чита
телей, взявшихся за перо». Существует множество, доказа
тельств того, что именно «Евгений Онегин» послужил для 
него творческим импульсом к созданию собственного сочине
ния. Автор поэмы заимствует у Пушкина онегинскую строфу, 
особенности лиро-эпического повествования, отдельные сюжет
ные элементы (описания распорядка дня молодого человека, 
улицы, ресторана), периоды с иногда неожиданным оконча
нием, манеру оживлять повествование знакомыми подробно
стями из местной жизни [4, с. 114—115]. Публикатор архив
ного материала привел примеры текстуальных параллелей, 
свидетельствующих о непосредственном влиянии А. С. Пуш
кина на И. С. Вдовиченко. Однако вопрос этот нуждается, на 
наш взгляд, в уточнении. Например, нельзя ограничиться 
указанием на примеры параллелей между описанием одесско
го дня у Пушкина , и киевского — у Вдовиченко, которые 
приводятся в работе А. Кисиль.
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У Пушкина:
.Там все Европой дышит, веет, 
Все блещет югом и пестреет 
Разнообразностью живой. 
Язык Италии златой 
Звучит на улице веселой,
Где ходит гордый славянин, 
Француз, испанец, армянин, 1 
И грек, и молдаван тяжелый, 

И сын египетской земли 
Корсар, в отставке, Морали.

У Вдовиченко:
Тут все пешком: 
и жид с товаром, —
С коробкой булок маркитант 
И с аксельбантом адъютант,
И генеральски эполеты, 
Надменный свитский, инженер, 
Пехотный тощий офицер, 
Драгун, гусаром разодетый,
И в старом фраке адвокат 
И всех чиновники палат

[4, с. 115].
Начало второй, строфы поэмы Вдовиченко, представляющие 
описание не дня, а утра:

В часы всеобщей суматохи,
Как настает прекрасный день,
Когда проснутся смехи, вздохи, , '•
Постелю оставляет лень... [4, с. 133] —

ассоциируется с пушкинским изображением пробуждающегося 
Петербурга и утренней Одессы [13, с. 20, 203].

Приведенные в работе А. Кисиль сопоставления отрывков 
из романа в стихах и поэмы «Киев» не всегда представляются 
убедительными, так как у И. С. Вдовиченко мы наблюдаем 
стремление следовать общему стилю пушкинской поэзии, а не 
копирование отдельных ее моментов. Это — литературное 
подражание, обусловленное ранним ученичеством. И. Вдови- 
ченко сознательно ориентировался на пушкинский роман в 
стихах и создавал стилизацию, что сказалось не только в за
имствовании онегинской строфы, элементов сюжета, общей 
стилевой манеры, основной темы появившихся в печати глав 
(пустота светской жизни), но и в формах выражения автор
ского сознания. Они у начинающего поэта из провинции ана
логичны тем, которые наблюдаем в «Евгении Онегине»: ав
тор — повествователь и читатель — участник описываемых 
событий.

Однако И. С. Вдовиченко не слепо следует творческой ма
нере А. С. Пушкина. Сквозь строки поэмы проглядывает лицо 
ее создателя — молодого человека 20-х годов XIX в̂ , хорошо 
знающего быт и нравы киевских жителей, ощутившего на 
себе влияние социальной несправедливости (об этом свиде
тельствуют как переписка автора, так и текст поэмы).

Изображая жизнь Киева 20-х годов XIX в., он прибегает 
к иронии и сатире: :

Теперь привыкли все быть с тоном,
Все корчат знатных, богачей!
Вист всюду, и давно бостоном 
Не в моде потчевать гостей.
Болтают по-французски дамы,
Умеют лихо жить долгами.
Затей, приличий тьма; и в дом 
Не по уму, друзья! прием... [4, с. 433].

В «Евгении Онегине» тонкая пушкинская ирония, а иногда и 
сатира присутствуют в изображении высшего света, его при
вычек, системы воспитания. В рукописной поэме И. Вдови
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ченко объектом сатиры предстали нравы киевских жителей. 
«Святой наш Киев православный // Стал пропастью всех греш
ных душ», —: замечает автор в одной из строф. Однако ее 
дальнейшее содержание заменено точками. Здесь также ска
зывается ориентация на А. С. Пушкина. Его произведения в 
печати часто пестрели точками, которые в одних случаях были 
своеобразным композиционным приемом, в других — заменой 
текста, изъятого по цензурным соображениям. Очевидно, опи
сать «грешные души», равно как т  тех, «от коих без ума // 
Девиц и> юных женщин тьма», И. Вдовиченко помешали опа
сения неприятностей по службе. Это предположение подтверж
дается письмом армейского подпоручика к приятелю: «...места, 
означенные точками, выпущены по некоторым причинам — 
хоть от тебя и не должны быть скрыты, но... но..., что напи
шешь пером, негвырубишь топором» [4, с. 131].

Сам, автор не причисляет себя к высшей знати, которую 
описывает с оттенком легкой иронии: «Тузам наружное поч
тенье преаккуратно отдаем // По шапкам нам они знакомы...» 
[4, с. -133].

Обращает, на себя внимание стремление создателя руко
писной поэмы реалистически изобразить окружающую дейст
вительность. Такая установка просматривается в одном из 
замечаний по поводу поэмы, высказанном в письме к другу: 
«Вот тебе Киев — как Он есть. Ты его знаешь, а потому луч
ше всех можешь судить, как верно мое описание» [4* с. 131].

Факт появления в провинции, подражания «Евгению Оне
гину» — произведению незаконченному — еще одно свиде
тельство того, какое огромное воздействие оказывал роман на 
умы и сердца современников поэта.; В. поэме «Киев» . нашли 
отражение те особенности романа А. С. Пушкина, которые 
поразили И. С. Вдовиченко в наибольшей степени; изящество 
формы, предметность описаний, ирония и сатира в изображе
нии действительности, стройность онегинской; строфы и, др.

Подражательная поэма И. С. Вдовиченко. важная и инте
ресна еще и тем, что в пору господства романтического ми
ровоззрения в ней выразилась одна из первых попыток освое
ния пушкинского реалистического повествования.

Особенно частым объектом подражания становятся одес
ские строфы пушкинского романа, служащие своего рода эта
лоном для начинающих авторов. Их воздействие ощутимо. и в 
поэме И. Вдовиченко v «Киев», и в «Поэтических очерках Ук
раины, . Одессы и К£ыма» И. Бороздны (1837), и в «Графе 
Томском» Н. Колотенко (1840). Было справедливо отмечено, 
что описания Одессы, принадлежащие Н. Колотенко и И. Бо- 
роздне, являются прямым подражанием пушкинским [1, с. 122]. 
Не скрывая ориентации на пушкинский текст, эти авторы 
стремятся все же по-своему изобразить «южную столицу, Вла
дычицу Эвксинских вод». Так, в одном из примёчаний к «По
этическим очеркам...» ■ И. Бороздна указывает: «Вообще это 
местог (неумышленно со скорбны автора) имеет некоторое
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сходство с неподражаемым, превосходнейшим описанием Пуш-*» 
кина% Неоспоримо, что идти с ним одною дорогою — большая 
дерзость; но в Одессе, как и во всяком другом месте, есть 
много такого, что не может уйти мимо внимания, < ...>  не
вольно ложится цод перо , автора, взявшего на себя труд изо
бразить п о - с в о е м у  описанное прежде кем бы то ни было» 
[12. с. 86].

Для «Поэтических очерков...» И. Бороздны, «Графа Том
ского» Н. Колотенко, как и других подражаний «Евгению 
Онегину», характерно обилие предметных описаний. Однако 
быт в них — не просто фон, на котором происходит действие. 
Сравнивая функцию бытовых описаний у Пушкина и его под
ражателей, Н. В. Смирнова обратила внимание на то, что 
«отражение действительности в ее бытовой конкретности было 
лишь одной из целей пушкинского романа. Последователи 
Пушкина выдвинули ее в качестве первостепенной: в боль
шинстве произведений картины быта, и нравов становятся для 
авторов самоцелью, приобретают самодовлеющее значение» 
[16, с. 111].

Описания улиц, ресторанов, магазинов, памятников, двор
цов и т. д., данные в авторском восприятии, составляют со
держание «Поэтических очерков...» И. Бороздны.

Массой бытовых деталей и подробностей насыщен роман 
в стихах Н. Колотенко «Граф .Томский». В этом произведении 
особенно ощутима попытка овладеть формой романа в стихах. 
Его автор заимствует у Пушкина внешнюю форму данной ро
манной разновидности, в частности деление на* части (главы) 
и отдельные строфы, лиро-эпическую манеру повествования. 
Н. Колотенко неукоснительно соблюдает внешние признаки 
онегинской строфы: четырехстопный ямб, 'Систему рифмовки* 
четырнадцатистрочное строение. Автор в «Графе Томском», 
как и в пушкинском романе, полифункционален —, это автор- 
повествователь и автор-персонаж. Однако в сравниваемых 
произведениях сходна только функция этого образа. Поэтиче
ски возвышенному, образу, раскрываемому Пушкиным в мно
гочисленных авторских- отступлениях — философских, этиче
ских рассуждениях, лирических раздумьях, у Н. Колотенко 
противостоит сниженный, карикатурный образ автора, который 
о себе замечает: «Оригинал я преотличный // И для картин 
и эпиграмм»; «(Sic) Ergo смирный господин» и т. д. По ха
рактеру противоположен пушкинскому Онегину и главный ге
рой, романа граф Томский — «танцор, рубака и гусар». В нем 
нет тайны, его не заставляют страдать сложные вопросы бы
тия, скука, ддя него — в прошлом:

Раздолье балов и пиров 
Мне стало тягостней оков.
Душней убийственной т е м н и ц ы .
Теперь не то: прошел угар 
Затем, что я. теперь гусар [6, с. 30].

Рисуя картину бала, Н. Колотенко следует Пушкину в са
тирическом изображении представителей высшей знати: «Здесь
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был 0 И - 0 И . Он моды сколок, // Парижская картинка мод»; 
«Вот возле нас и, Эф ученый, // На козьих ножках и в оч
ках...»; «Но вот еще вам шут нарядный // ... Карикатурный 
Аполлон // С пустой башкой и кошельком»; «Майор — воен
ная букашка, // В отставке тощий патриот». Характеристики, 
данные провинциальным автором, ассоциируются с пушкин
ским изображением бала, где «был однако цвет столицы, // 
И знать, и моды образцы...».
. В исследованиях украинских литературоведов неоднократ
но подчеркивалось, что ранние произведения Л. И. Глибова 
имеют подражательный характер [2, с. 228—229; 5, с. 20 и др.]. 
Отпечаток ученичества несет на себе первый его сборник 
«Стихотворения Леонида Глибова 1845 и 1846», созданный в 
период обучения в Полтавской гимназии. Читатели не могли 
не заметить сходства небольшой поэмы «Надя», открывающей 
сборник, с пушкинским романом в стихах. Как и другие под
ражания, она написана онегинской строфой с соответствующей 
системой рифмовки: «AbAbCCddEffEgg. В образе Нади «вы
разительно проступают черты Татьяны Лариной», — заметил 
П. И. Колесник [5, с. 20]. Она умела «еп frangais болтать»; 
в период влюбленности ей, как и пушкинской героине, «начал 
нравиться лесок, // Уединенный для гулянья, // И ночью при 
луне мечтанья»; «Любила почитать она // Роман, чувствитель
ный и сладкий». Однако в основе своей глибовская Надя и 
пушкинская Татьяна — два противоположных характера. 
Сентиментальная героиня поэмы Глибова, которая «Сначала 
плакала тайком // За милым другом, а потом // Со временем 
н позабыла...» имеет больше различного, чем сходного с пуш
кинской Татьяной — «милым идеалом», отличающимся цело
стностью характера, глубиною и чистотою чувств, высоким 
душевным благородством.
‘ Характер героя — бедного учителя — раскрывается в его 
письме к Наде, также свидетельствующем об ориентирован
ности автора на пушкинский роман. Л. И. Глибов использует 
традиционный мотив разочарованности, ставший в те годы 
своеобразным литературным штампом, но разочарованность 
его сентиментального героя не объясняется причинами соци
ального характера: «Забытый счастьем и друзьями, // Поки
нул я холодный свет. // Я думал с горькими слезами, // Что 
для меня уж счастья нет» [3, с. 356].

Из поэтики романа заимствуется также лироэпическая ма
нера повествования. В целом же, в поэме «Надя» отразилось 
восприятие Л. Глибовым формальных компонентов пушкин
ского романа в стихах.

Ярким примером подражания «Евгению Онегину» 
А. С. Пушкина является «Евгений Онегин» нашего времени» 
П. А. Кулиша. Созданный в конце 40-х годов XIX в., роман 
не оставил заметного следа в истории литературы — и не 
только потому, что был опубликован в 1927 г., спустя многие 
годы после написания. Это в немалой степени обусловил его
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подражательный характер, который автор не пытался скрыть, 
а в некоторых случаях и подчеркивал: «Простите краденый 
мне стих: Равно у нас довольно их...» [7, с. 186]. Название 
романа, эпиграфы, встречающиеся в нем, строфическое строе
ние, ямбический размер, авторские отступления от текста, 
примечания, отдельные реминисценции, сюжетные мотивы тес
но связаны с «Евгением Онегиным» А. С. Пушкина. Тем не 
менее, роман П. А. Кулиша — важный документ, в котором 
запечатлены приметы пушкинского влияния. Ориентируясь на 
роман в стихах А. С. Пушкина, П. А. Кулиш пытается раз
гадать тайну героя нового времени — 40-х годов XIX в. Его 
роман близок к пушкинскому не только формальными элемен
тами. Подобно «Евгению Онегину», он не лишен- обличительного 
пафоса. Главный герой дает сатирическую оценку жизни укра
инских панков, таких как «Товкач, Батог и Гречкосей...». 
Онегин П. Кулиша не приемлет образа жизни, который они 
ведут, и потому, что не разделяет их отношения к трудовому 
пароду:

Блаженствуя, как древни боги,
Людьми зовут они крестьян;
Но я козак, певец убогий,
В самих их вижу обезьян [7, с. 182].

В «Евгении Онегине» нашего времени» П. А. Кулиша, как 
и в пушкинском романе, резко подчеркнут конфликт героя с 
окружающей его социальной средой;

Им танцы — мне народ печальный,
Им музыка — мне горький плач,
Им кавалер, а мне палач.,* [7, с. 182].

Здесь намечается тенденция дальнейшего развития пуш
кинских образов в соответствии с духом времени и особенно
стями мировоззрения П. А. Кулиша конца 40-х годов XIX в. 
Как и Онегин Пушкина, герой романа Кулиша скучает в кругу 
соседей, не разделяя их мелких интересов, однако лишен 
глубины и трагичности онегинского типа. Его образ чаще 
ассоциируется с Ленским, чем с Онегиным; он чувствителен 
и сентиментален, увлекается поэзией. Замечание И. Н. Роза
нова о том, что авторам поэм в духе «Онегина» ближе ока
зался образ Ленского, нежели Онегина [15, с. 239], распро
страняется и на подражание П. А. Кулиша. В нем не транс
формировались глубина и сложность характера заглавного ге
роя А. С. Пушкина, хотя Кулиш и декларирует «образ мыслей 
вольных» своего Онегина [7, с. 182, 184].

Важное место в рассматриваемом произведении занимает 
образ А. С. Пушкина. В авторских отступлениях от текста, 
имеющих характер лирических раздумий, нашли отражение 
противоречия, характерные для восприятия известным в то 
время представителем украинской интеллигенции личности 
русского поэта. С одной стороны, П. А. Кулиш периода 40-х 
годов — страстный поклонник Пушкина. Он для него «ве
ликий», «гений прозорливый», «душа вовек живая» [7, с. 184, 
185]. Даже Петербург ассоциируется у П. А. Кулиша с име

119



нем создателя «Медного всадника»: это место, «Где муз воз
вышенный слуга // Как яркий метеор струился...». Пушкин и 
Мицкевич в его восприятии — поэты-братья:

Один — мечтательный, высокий,
Другой — и нежный, и глубокий;
Один — на Западе чужом,
Другой — на Севере глухом [7, с. 186].

Вместе с тем «суждения о Пушкине в романе «Евгений 
Онегин» нашего времени» не выходят за пределы взглядов 
П. Плетнева и других поклонников великого поэта из лагеря 
либеральных литераторов» [11, с. 8]. Не случайно в перечне 
заслуг поэта, которые перечислил П. Кулиш, на первом месте 
стоит формула: «И был державным ты любезен...».

Пушкин — певец свободы не нашел отражения в восприя
тии украинского писателя. Следуя распространенному в то 
время мнению, в идиллическом плане трактует он отношение 
поэта к властям:

О Пушкин, светлый русский гений!
Царя ты понял своего:
Ты на одре своих мучений
Сказал: «Я был бы весь Его» [7, а  195].

Все рассмотренные подражания «Евгению Онегину» отно
сятся к разряду подражаний-усвоений, созданных почитателя
ми таланта поэта. Они в значительной степени отличаются 
друг от друга, хотя и восходят к одному и тому же источ
нику. Это объясняется тем, что «...подражатели осваивают 
свой образец в той. форме, которая доступна им, соответствует 
мере их понимания образца и степени талантливости...» [16, 
с. 116].

Несмотря н а : явные отличия в подражаниях, можно опре
делить те основные стороны, тенденции, особенности пушкин
ского романа, к которым начинающие писатели, «читатели- 
авторы» проявили наибольший интерес и которые в большей, 
или меньшей мере, отразились в их творческой практике: реа
листичность и предметность описаний, изображение быта,, 
внешние структурные особенности онегинской строфы, лиро- 
эпическая манера повествования, полуфункциональность обра
за Автора, сатирическая направленность романа.

Особое значение для развития литературного процесса на 
Украине имело освоение достижений поэта в области стиха. 
Овладение четырнадцатисложной строфой со строгой систе
мой рифмовки было сопряжено с большими трудностями. То,, 
что Л. И. Глибов и П. А. Кулиш освоили в конце 40-х годов 
XIX в. это оригинальное достижение пушкинской строфики,, 
не могло не сказаться положительно на дальнейшем их твор
честве. Онегинскими строфами написана, например, поэма 
П. А. Кулиша «Грицько Сковорода».
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Из истории переводов 
Пушкинского наследия на Украине
Судьба творческого наследия Пушкина и история восприятия, 
художественного мира поэта на Украине — тема большая и 
важная. Немало интересных работ советских исследователей. 
посвящено изучению украинских переводов Пушкина и их 
влиянию на украинскую культуру. Благодаря трудам А. И. Бе
лецкого, Е. EL Кирилюка, Н. Е. Крутиковой, Ф. Я. Приймы. 
и других ученых, в современном советском литературоведении 
получили обоснование подлинно научные принципы изучения 
творческих связей украинских писателей с предшествующей и. 
современной им русской литературой, в частности с Пушкиным.. 
Исследования этих, ученых показали, что опыт Пушкина ак
тивно способствовал становлению и углублению, реализма 
украинской литературе, формированию важнейших поэтиче
ских жанров.

В работах А. Л. Жовтиса, Г\ К. Сидоренко, Е. П. Кири-, 
люка и других ученых высказан ряд интересных соображений 
об освоении украинскими литераторами пушкинского опыта в 
области ритмической организации стиховой речи.

Принципы художественного перевода пушкинской поэзшг 
такими художниками слова, как Шевченко, Старицкий, Фран
ко* Грабовский, освещены в трудах А. И. Белецкого, М. К. Зе~ 
рова.

Общественное мнение привлекли в свое время выступления 
М. Рыльского о Пушкине. Его статья «Пушкин на украинском 
языке» содержит важнейшие сведения из истории переводче
ских интерпретаций пушкинской поэзии на Украине. Переводы 
Боровиковского, Руданского, Гребенки и Старицкого Рыльский.



рассматривает как определенные этапы в процессе становле
ния и развития переводческого искусства в украинской лите
ратуре. В статье Рыльский также обращается к творчеству 
своих современников и подчеркивает принципиально новые 
начала, свойственные советскому художественному переводу, 
стремление к максимально приближенному поэтическому вос
созданию оригинала.

Продолжая лучшие научные традиции, в осмыслении прин
ципов художественного перевода, Ф. Неборячок в монографии 
«О. С. Пушкін українською мовою» [5] анализирует различ
ные .переводы пушкинской поэзии и необычайно интересно со
поставляет переводческие версии одного и того же пушкин
ского текста. Что касается переводов пушкинской прозы на 
Украине, то они еще ждут своих исследователей.

В XIX в. проза Пушкина почти не переводилась. В совет
ский период прозаические произведения великого русского 
поэта воссоздавали на украинском языке С. Скляренко, А. Го
ловко, А. Кундзич, М. Стельмах, О. Вишня, О. Гончар, А. Ху
торян, А. Ильченко и многие другие, литераторы. Поэтому 
очень интересен факт перевода «Капитанской дочки» на запад
ноукраинских землях. Первая такая попытка осуществлена 
на Буковине в 1880 г. журналом «Родимый листок», издавав
шемся на так называемом «язычии» (переводчик неизвестен).

Среди украинской интеллигенции на Западной Украине 
существовали разные взгляды на литературный язык. Пред
ставители ее реакционного крыла отстаивали «язычие»,* а пос
ле революции 1848 г. объединились вокруг «москвофильства».

На реакционную роль «язычия» указывал еще Н. Г. Чер
нышевский в *1861 г. Выступая против «москвофильской» газе
ты «Слово» со статьей «Национальная бестактность», 
Н. Г. Чернышевский бичевал искусственное «язычие», на ко
тором «москвофилы» печатали «Слово», и советовал им поль
зоваться .украинским литературным языком. «Наши малорос
сы, — писал он, ■— уже выработали себе литературный язык 
несравненно лучший: зачем отделяться от них? разве он так 
далек от языка русинов, что им нужно писать другим наре
чием?» [11, с. 775]. Он высмеивает попытки «москвофилов» 
создавать «свое особенное литературное наречие на смеси 
народного говора с литературным языком других племен» 
[11, с. 777].

Все же перевод «Капитанской дочки» на «язычие» представ
ляет определенный интерес и нуждается в критическом ос
мыслении. С этой точки зрения любопытно проанализировать 
перевод повести, оценить те решения, которые находит пере
водчик на пути воссоздания средствами «язычия» выдающегося 
произведения Пушкина.

При сопоставительном анализе перевода «Капитанской 
дочки» видно, что система литературных образов не претер
пела никаких изменений, но в нем много произвольных нара
щиваний и сокращений авторского текста.
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Вот, например, характеристика Ивана Кузьмича: «Иван 
Кузьмич, настоящая солдатская дитина, был человек необ
разованный и простый, но очень честный и добрый. Жена ним 
управляла» [8, № 18, с. 266]*. («Иван Кузьмич, вышедший в 
офицеры из солдатских детей, был человек необразованный, 
но самый честный , и добрый. Жена его им управляла, что 
согласовалось с его беспечностью» [9, с. 441]**.

Можно также привести примеры существенного смыслово
го обеднения первоисточника. В пушкинском тексте о Васи
лисе Егоровне в час приближения пугачевцев к крепости она, 
«присмиревшая под пулями, .выглянула в степь,' на который 
заметно было движение» [с. 462]. В переводе утрачены важ
нейшие подробности: «Василиса Егоровна поглянула на степь» 
|№ 20, с. 300]. Еще более разителен другой пример. У Пуш
кина: «Вышев на площадь, я остановился на минуту, взгля
нул на виселицу, поклонился ей, вышел из крепости и пошел 
по Оренбургской дороге, сопровождаемый Савельичем, кото
рый от меня не отставал» [с. 483], а у переводчика: «...вышел 
из крепости и враз с Савельичем пустился Оренбургскою до
рогою» [№ 20, с. 318].

Многие неудачи перевода объясняются недостаточным зна
нием русской речи и общественно-бытовых условий России 
XVIII в. Так, стремянный Савельич превращается в камер-’ 
динера Савельича, хотя стремянный — это конюх, слуга, уха
живающий за верховой лошадью, а камердинер — домашний 
слуга. Бумажный змей, которого сделал Гринев из географи
ческой карты, преобразуется в «орла». В этом случае исчезает 
иронический аспект пушкинской прозы. «Батюшка вошел в 
то самое время, как я прилаживал мочальный хвост к Мысу 
Доброй Надежды» [с. 395] — «Отец вошел в то самое время, 
як я прилаживал хвост к «орлу» [№ 15, с. 226]. «Племянница 
придворного истопника», у которой на почтовом дворе оста
новилась Марья Ивановна, преобразилась в «своячку», а сам 
«придворный истопник» стал «придворным лакеем».

Вообще вся система языковых средств оригинала: нацио
нальная идиоматика, ,специфические сравнения, метафоры; 
эпитеты совершенно не ясны автору перевода. Например, про
щание Гринева с Марьей Ивановной в переводе звучит так: 
«Прощай, моя милая, моя единая!» [№ 19, с. 299] (вместо 
пушкинского «прощай, моя милая, моя желанная» [с. 458]). 
Грубоватая русская лексика переводится нейтральной. Обра
щаясь к пленному башкирцу, Иван Кузьмич говорит: «Что же 
ты молчишь?... али бельмес по-русски не разумеешь?» [с. 455]. 
В переводе: «Що ж ты молчишь? Ты по-русски совсем ничего 
не понимаешь?» [№ 20, с. 296].

* В дальнейшем цитаты приводятся по этому изданию с указанием но
меров и страниц.

** В дальнейшем цитаты приводится по этому изданию с указанием 
страниц.
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Б е е . фразеологизмы, блестяще использованные Пушкиным 
в романе,, переданы либо; искаженной лексикой, уродливыми 
словосочетаниями, либо вообще не воспроизведены. Исчезла 
красочная палитра речи всех персонажей, обезличились обра
зы главных героев. Вот примеры выхолощенной речи Ивана 
Кузьмича и Василисы Егоровны, изобилующей у Пушкина 
пословицами и поговорками. У Пушкина Василиса Егоровна 
так говорит о судьбе своей дочери: «Одна беда: Маша, девка 
на выданье, а какое у ней приданое? частый гребень, да веник,, 
да алтын денег (прости бог!), с чем в баню сходить» [с. 422], 
а в переводе: «Одна беда: Маня девчина на выданьи, а вина 
даст Бог!» [№ 20, с. 266]. Или вот как характеризует Иван 
Кузмич свою жену: «...баба-то не робкого десятка» [с. 423] 
в переводе эта характеристика блекнет и приобретает совсем 
другой оттенок: «..;баба-то раз, не абы яка!» [№ 16, с. 266].

Нередко живая речь героев романа вообще не переводится. 
Например, отсутствует перевод диалога между Гриневым и 
Иваном Игнатьичем, который уговаривает юного, героя не уча
ствовать в дуэли. Некоторые высказывания персонажей пере
даны искаженной лексикой. Так, в оригинале читаем: «Авось 
дадим отпор Пугачеву. Господь не выдаст, свинья не съест!» 
[с. 450—451], а в переводе: «Такой отпор дамо Пугачеву, 

що аж огу!» [№ 19, с. 286].
Все отмеченные недостатки в тексте перевода свойственньг 

также речи доброго и преданного Савельича, Вот как интер
претирует переводчик слова Савельича: «Не изволишь ли по
кушать?» — спросил Савельич, неизменный в своих привыч
ках. — Дома ничего нет; пойду, пошарю, да что-нибудь тебе 
изготовлю» [с. 471] — «Савельич пошел приладити мне ща 
нибудь ести» [№ 21, с. 315].

Перевод изобилует нелепыми оборотами речи, уродливой 
лексикой. Ограничимся двумя примерами. Не желая трево
жить свою жену, Василису Егоровну, вестями о приближении 
Пугачева, Иван Кузьмич решил усыпить ее бдительность рас
сказом о совещании: «А слышь ты, матушка, бабы наши взду
мали печи топить соломою; а также от того может произойти 
несчастие, то я и отдал строгий приказ впредь соломою бабам 
печей не топить, а топить хворостом и валежником» [с. 449] ; 
Эти слова в переводе: «...я выдал строгій приказ, щобы не 
топити соломою, а хворостом и обломками» [№ 19, с. 285]. 
Далее Иван Кузмич обращается к пойманному башкирцу; 
«Ты, знать, не впервой уже бунтуешь, коли у тебя так гладко 
выстрогана башка» [с. 455]. Переводчик фразу передает так: 
«Ты знать не в первый раз бунтуешь, коли у тебе так гладко* 
выстругана палка» [№ 20, с. 295].

Часто в переводе не учитывается очень важный штрих. Так., 
в письме к своему сыну Петру Андреевичу Гриневу отец 
пишет: «Молю бога, чтобы ты исправился» [с. 440]. После 
перевода эти слова приобретают совсем иной смысл: «Молю 
бога, щобы ты поправился» [№ 19, с. 282].
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Интересно также отношение переводчика к стихам, которые 
вводятся Пушкиным в ткань произведения. Стихи, написанные 
Гриневым в стиле Сумарокова, которого он считал своим учи* 
телем, были посвящены Маше Мироновой: «После маленького 
предисловия вынул я из кармана свою тетрадку и прочел ему 
следующие стишки:

Мысль любовну истребляя, '
Тщусь прекрасную, забыть,

, И ах, Машу избегая,
Мыслю вольность получить [с. 426].

В переводе стихи отсутствуют и поданы прозой: «После 
маленького предисловія вынял я из кармана свою тетрадку 
й прочитал стишки, в которых высказывал свою любовь к 
Мане» [№ 18, с. 267] . Вероятно, переводчик считал излишним 
воспроизводить стихотворные опыты героя в тексте перевода, 
не учитывая, что они несут определенную смысловую нагрузку. 
Понятие «рима» переводчик подменяет понятием «ритм». 
С р а в н.: «На другой день, когда сидел я за элегией и грыз 
перо в ожидании рифмы, Швабрин постучался под моим 
окошком» [с. 435]. «На другой день, когда сидел я за элепею 
і грыз, перо в ожидании ритма, Швабрин застукал под моим 
оконцем» [№ 18, с. 270].

Величайшим, достижением Пушкина является образ Пуга
чева, нарисованный живо, выразительно, исторически конкрет
но. О художественном воздействии пушкинского героя на чи
тателей писал .Вяземский: «Сам Пугачев обрисован метко и 
впечатлительно. Его видишь, его слышишь» [2, с. 23]*.

В интерпретации переводчика этот образ блекнет, теряет 
яркость, выразительность, исчезают те черты (живость ума, 
человечность* высокая народная нравственность), которые 
привлекали дворянина Гринева в Пугачеве. Народные обороты 
речи, идиоматика, сочные сравнения, характерные для Пуга
чева, опущены. Например, пословицы, которыми насыщена 
речь Пугачева: «Кто не поп, тот батька», «Казнить так каз
нить, жаловать так жаловать», «Утро вечера мудренее», от
сутствуют в тексте перевода, а некоторые идиомы переведены 
искаженной лексикой: «Долг платежом красен», — сказал
Пугачев, мигая и прищуриваясь...» [с. 503]. — «Долг , упла
ченный», — сказал он, моргаючи и прижмурюючись» [№ 21, 
с. 334].

Большое значение для понимания образа Пугачева имеет 
любимая песня крестьянского вождя «Не шуми, мати, зеленая 
дубравушка». Песня рассказывает об удалом, смелом и от
важном «разбойнике», «крестьянском сыне». Пойманный, он 
должен был «держать ответ» перед «православным царем». 
«Добрый молодец» знает, что спрашивать будет «грозный 
судия» и что станет он ему отвечать. Не выдаст он своих

* Вяземский П. А. Взгляд на литературу нашу в десятилетие после 
смерти Пушкина (цит. по: Макогоненко Г. П. «Капитанская дочка»
А. С. Пушкина. Л., 1977).
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товарищей, не покается в совершенном и без страха примет 
приговор: А «пожалует» его царь «среди поля хоромами высо
кими, что двумя ли столбами с перекладиной». Песню эту 
любил Пугачев не случайно — она не только выражала бес
страшие перед лицом смерти, но и открывала его понимание 
жизни. В романе именно сцена исполнения песни поэтически 
обнажала трагизм Пугачева, Тем не менее в тексте перевода 
песня отсутствует полностью. Это же касается и отрывка, 
который характеризует Пугачева как смелую, удалую, отваж
ную личность, как русского человека, готового жизнью по
жертвовать за свободу. «Ну, добро. А разве нет удачи удало
му? Разве в старину Гришка Отрепьев не царствовал? Думай 
про меня что хочешь, а от меня не отставай» [с. 476].

Из текста перевода также изъята калмыцкая сказка, ко
торая является кульминацией в понимании центрального об
раза романа. Переводчик не увидел идейной значимости даже 
этого, первостепенной важности эпизода в раскрытии, образа 
Пугачева.

Таким образом, рассмотренный перевод лишен эстетиче
ских и художественных достоинств. Но обращение буковин- 
ского переводчика к прозе поэта явление само по себе инте
ресное, потому что дает возможность проследить, как в пере
водческой интерпретации романа Пушкина преломлялись 
общественные и эстетические принципы переводчика, степень 
его проникновения в оригинал и идейного понимания- самого 
произведения. Кроме того, и перевод на «язычие» является 
одним из звеньев в истории освоения пушкинской прозы в 
украинском художественном переводе.
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