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Теория литературы. Текстология

В.И. Тюпа

Этос нарративной интриги

Работа посвящена одному из стратегических аспектов нарративного 
дискурса и принадлежит к области инновационных нарратологических 
исследований. Развивая концепцию нарративной «интриги», предложен-
ную и обоснованную Полем Рикёром, автор вводит риторическую кате-
горию «этоса» для типологической характеристики различных явлений 
нарративного художественного письма. 

Ключевые слова: нарратив, история, дискурс, интрига, этос.

В области эстетического словесного творчества («боль-
шая литература», а не литературное ремесло) заинтересованность 
художественного восприятия сохраняется и после первого и после-
дующих прочтений. Перечитывая, мы переживаем радость узнава-
ния, но не повторения: преображающийся субъект восприятия –  
а мы непрерывно меняемся не только внешне, но и внутренне – 
осуществляет беспрецедентную и неповторимую актуализацию 
текста, то есть реализует новое коммуникативное событие. Томас 
Манн даже полагал, что вполне адекватным художественным вос-
приятием может быть только второе чтение шедевра.

И все же окончание рассказанной писателем истории после 
первого прочтения нам известно, оно не меняется. При всей воз-
можной вариативности впечатлений от перечитывания неувядае-
мость интриги литературного шедевра остается не вполне объяс-
нимой. Последующая моя аргументация будет посвящена именно 
этой проблеме.

Основополагающая антиномия западной нарратологии состоит 
в размежевании истории и дискурса. Но это, на мой взгляд, далеко 
не безупречная оппозиция.

© Тюпа В.И., 2015
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Повествуемая «история» и повествующий ее «дискурс» нераз-
делимы. Вне рассказа нет никаких историй, вне рассказа протекают 
процессы бытия (закономерные, казусные, вероятностные). Неко-
торые звенья этих процессов становятся событиями и связываются 
в «историю» только в «дискурсе» рассказывания. История – это ре-
ферентная функция дискурса, а не его материал, не «фабула» рус-
ской формальной школы. Как подчеркивает Вольф Шмид, «исто-
рия» – это «результат смыслопорождающего отбора элементов из 
происшествий, превращающего бесконечность происшествий в 
ограниченную, значимую формацию»1.

Если же, как полагал Жерар Женетт, повествование «может 
существовать постольку, поскольку оно рассказывает некоторую 
историю, при отсутствии которой дискурс не является повество-
вательным»2, то получается, что нерассказанная история  – тоже 
«история», что событие возможно и без актуализирующего его со-
бытийность сознания «свидетеля и судии» (Бахтин). 

Дискурс, согласно Тойну ван Дейку, существенно шире текста 
рассказывания, это многогранное «коммуникативное событие», 
включающее в себя «говорящего и слушающих, их личностные и 
социальные характеристики, другие аспекты социальной ситуа-
ции»3. Нарративный дискурс предполагает неразрывное единство 
и мыслимой собеседниками истории, и ее репрезентации наррато-
ром, и ее рецепции адресатом.

Почти в одно время с выходом классического исследования 
Женеттом прустовского повествования («Discourse narrative» в 
1972) Бахтин дополнил свою раннюю работу «Формы времени 
и хронотопа в романе» разделом «Заключительные замечания» 
(1973), где, между прочим, четко сформулировал принципиаль-
ное своеобразие романного высказывания как высказывания нар-
ративного: «Перед нами два события – событие, о котором расска-
зано в произведении, и событие самого рассказывания (в этом по-
следнем мы и сами участвуем как слушатели-читатели); события 
эти происходят в разные времена (различные и по длительности) 
и на разных местах, и в то же время они неразрывно объединены в 
едином, но сложном событии, которое мы можем обозначить как 
произведение в его событийной полноте <...> Мы воспринимаем 
эту полноту в ее целостности и нераздельности, но одновременно 
понимаем и всю разность составляющих ее моментов»4. Здесь у 
Бахтина намечается третье событие: рецептивное событие впечат-
ления от рассказа. Подобно референтному (рассказанному) собы-
тию оно также функционально зависимо от коммуникативного 
«события самого рассказывания». Но одновременно это особое, 
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не сводимое к первым двум ментальное событие в жизни данного 
читателя-слушателя. 

Однако в современных нарратологических теориях рецептив-
ному аспекту наррации по-прежнему уделяется недостаточное 
внимание. Усвоив выдвинутое Вольфгангом Изером (все в том же 
1972  г.) понятие «имплицитного читателя» и ряд его синонимов, 
нарратология пока еще не овладела оперативным подходом к ана-
лизу моделирования адресата рассказывания текстом рассказа.

Ярким исключением явился труд Поля Рикёра «Temps et récit» 
(1985), который до сих пор явно недооценен большинством нар-
ратологов. Рикёр задался целью помыслить строй нарративного 
текста относительно «жизненного мира читателя, без которого не 
может быть полным значение литературного произведения»5. Учи-
тывая «уроки Бахтина, Женетта, Лотмана и Успенского» (2, 159), 
Рикёр обратился к понятию «интриги», встречавшемуся уже ранее 
у Поля Вейна6. «Расширяя и углубляя понятие интриги» (2, 159), 
Рикёр объединил в нем «mythos» Аристотеля, «emplotment» Хейде-
на Уайта, отчасти «модусы» Нортропа Фрая, при этом акцентиро-
вал адресованность (используя «катарсис» Аристотеля) и объясни-
тельную функцию исследуемого феномена. В итоге он разработал 
специальную теоретическую категорию нарративной интриги, до-
полняющую референтный и креативный аспекты нарратива аспек-
том рецептивным – до трехсторонней полноты коммуникативного 
события. 

«Операция конфигурации, составляющая суть построения ин-
триги» (1, 66), согласно Рикёру, «преобразует это множество (эпи-
зодов. – В. Т.) в единую и завершенную историю» (2, 16), приготов-
ленную таким образом для рецептивной «рефигурации» читатель-
ским сознанием. На языке «сюжетоцентрического» отечественного 
литературоведения можно сказать, что интрига по Рикёру – это 
сюжет в его обращенности не к фабуле, а к читателю, то есть сю-
жет, взятый в аспекте читательского интереса. Если мы становим-
ся слушателями какого-нибудь рассказа (даже слабозаинтере-
сованными, равнодушными), мы все же неизбежно ждем: чем же 
предлагаемая нам история закончится? Этот эффект нарративного 
ожидания Булгаков иронически обыгрывает в эпилоге «Мастера и 
Маргариты» («Но все-таки, что же было дальше-то в Москве…?»), 
а Тургенев совершенно всерьез следует ему в концовке «Отцов и 
детей», перечисляя, как сложилась последующая жизнь каждого 
персонажа. 

Интрига наррации состоит в напряжении событийного ряда, 
возбуждающем некие рецептивные ожидания и предполагающем 
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«удовлетворение ожиданий, порождаемых динамизмом произве-
дения» (2, 30). Будучи, по удачному выражению Мандельштама, 
«движущей силой заинтересованности»7, интрига повествования 
составляет альтернативу нарративной энтимеме, которая состоит 
в умолчании о таком продолжении событийной цепи, которое чи-
тателем легко угадывается8. Такую интригу Рикёр называет «кор-
релятом нарративного понимания» (2, 18), определяя ее как «те-
леологическое единство» рассказа (2, 41); как «принцип отбора» 
альтернативных возможностей повествования (2, 52); как «прин-
цип конфигурации» эпизодов; как «фактор интеграции» сегментов 
текста в определенного типа последовательность (2, 42); как смыс-
ловую «длительность, растянутую между началом и концом» (2, 46). 
В нее-то мы и входим (обновленными), перечитывая шедевр. 

«В этом смысле Библия, – говорит Рикёр, – представляет со-
бой грандиозную интригу мировой истории, а всякая литературная 
интрига – своего рода миниатюра большой интриги, соединяющей 
Апокалипсис с Книгой Бытия» (2, 31).

Итак, в качестве определяющей рецептивный аспект повество-
вания интрига оказывается организацией читательского ожидания. 
У данного нарративного действия имеются две стороны: разрыв не-
прерывного течения жизни на фрактальные эпизоды и связывание 
их в целостное высказывание, излагающее историю. Эти разнона-
правленные действия неизбежны, поскольку время рассказывания 
и рассказываемое время не только не равнопротяженны, но и каче-
ственно разнородны: время истории многомерно и континуально, 
тогда как дискурсивное течение речи одномерно и дискретно. От-
сюда неупразднимость «эпизодического аспекта построения интри-
ги» (1, 186). Но это не изъян, не слабость нарративных высказыва-
ний, это их смысловой ресурс, источник особых смыслопорождаю-
щих возможностей. И, прежде всего, это касается художественного 
нарратива.

Неизбежность эпизодического устройства нарративного тек-
ста вытекает из необходимости вычленения того, чему придается 
событийный статус, из процессуальной непрерывности бытия, то 
есть из необходимости обнаружения пространственно-временных 
границ, актантных центров и смысловой значимости событийных 
компонентов «истории». Такая или иная нарративная структура 
рассказывания, многократно повторяясь, исторически приобретает 
(накапливает) некоторого рода смысловую перспективу и наделяет 
этой осмысленностью повествуемую событийную цепь даже неза-
висимо от авторской воли повествующего. Ибо история, по мысли 
Рикёра, «чтобы стать логикой рассказа», необходимо «должна об-
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ратиться к закрепленным в культуре конфигурациям, к схематизму 
повествования <...> Только благодаря этому схематизму действие 
может быть рассказано» (2, 50) и воспринято. 

В последовательности эпизодов кроется ключ как к точке зре-
ния нарратора, так и к формируемому повествованием ценностно-
му кругозору адресата рассказывания. Равнопротяженная нарра-
тивному тексту цепь этих единиц развертывания фабулы в интригу 
складывается в смыслосообразную систему отношений: последова-
тельности нарастания или убывания, периодичности чередований, 
повтора, или подобия, или контраста; некоторые эпизоды оказы-
ваются в маркированном положении начального, конечного, цен-
трального или в позиции «золотого сечения». 

На границе между эпизодами обнаруживается фрактальный раз-
лом повествуемого мира: временнóй, пространственный, актантный 
или два-три таких разлома одновременно. Именно прерывания из-
лагаемой истории, сколь бы малыми они порой ни казались, индуци-
руют напряжение ожидания, поскольку всякая семантическая пауза 
(подобно интонационно-речевой паузе устного рассказывания) соз-
дает «развилку» альтернативных перспектив продолжения. 

Перспективы продолжения рассказа распознаются читателем 
(по большей части автоматически, без специальных размышле-
ний) благодаря, как полагал Рикёр, «нашей способности просле-
живать историю», формируемой «знакомством с повествователь-
ной традицией» (2, 63). Поэтому литературная «интрига должна 
быть типической», поскольку именно «универсализация интриги 
сообщает персонажам всеобщий характер» (1, 52) художественно-
го обобщения.

Что касается «типичности» нарративной интриги, то она опре-
деляется, с одной стороны, принадлежностью цепи эпизодов к тому 
или иному типу сюжетосложения (кумулятивному, циклическому, 
лиминальному или перипетийному), а с другой – принадлежно-
стью данного нарратива к некоторой культурной эпохе, в особен-
ности к базовой для этой эпохи дискурсной формации9.

Причастность к определенной дискурсной формации означает, 
что развертывание интриги нарративного высказывания равнознач-
но проектированию аудитории как солидарного коммуникативно-
го сообщества слушателей. Нарративная стратегия10 рассказыва-
ния всеми своими принципиальными моментами (нарративной 
картиной мира, нарративной модальностью фокализации, логосом 
нарративности) предполагает стратегически определенную ответ-
ную позицию виртуального адресата. Как и всякий культурно зна-
чимый дискурс, нарративный тоже имплицитно заключает в себе 
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«типическую концепцию адресатов» (Бахтин), которая со времен 
классической риторики называлась «этосом» и характеризовала 
рецептивную установку аудитории.

У древних греков слово «этос» (нрав) обозначало некий регу-
лятивный принцип нравственного состояния и вытекающего из 
него поведения. Риторический этос – это регулятивный принцип 
рецептивного поведения, который оратору следовало активиро-
вать в своих слушателях и на который следовало опираться в сво-
ей аргументации. Характеризуя этос как «аффективное состояние 
получателя, которое возникает в результате воздействия на него 
какого-либо сообщения»11, неориторики «группы μ» справедливо 
утверждают: «Сущность этоса произведения следует искать в ин-
теграции всех его элементов, в интерференциях, конвергенциях, 
напряжениях, которые при этом возникают»12. Для нарративного 
дискурса такого рода интегратором текста выступает интрига. 

Событийность рассказывания может быть реализована только 
слушателем (читателем), в сознании которого интрига актуализи-
руется. Без слушателя нет рассказывания, а рассказать историю 
себе самому невозможно: она присутствует в нашем сознании 
цельным квантом опыта, который можно развернуть в цепь эпи-
зодов только на горизонте чужого сознания. Дискурс неустрани-
мо предполагает «предвосхищаемое ответное слово», ощущаемое 
говорящим «как сопротивление или поддержка»13. Иначе гово-
ря, всякое коммуникативное событие взаимодействия сознаний 
(и событие рассказывания, в частности) требует ментально адек-
ватной настроенности со стороны воспринимающего, предпола-
гает рецептивную установку адресата, коррелирующую с комму-
никативной инициативой говорящего субъекта. Эту рецептивную 
установку и представляется целесообразным именовать этос нар-
ративной интриги14.

I. Нарративный итог сказочного или мифогенного повество-
вания с прецедентной картиной мира, ведущегося в модальности 
знания, слушателям заранее известен. Даже если конкретная исто-
рия воспринимается впервые, очевидно, что преданий о неудав-
шихся действиях героев или сказок с плохим концом не бывает. 
Такие нарративы характеризуются анонимной формой авторства 
и прослушиваются неоднократно (в современной культуре – пре-
имущественно в раннем детском возрасте). Здесь имеет место ре-
креативная интрига восстановления нормального хода жизни как 
некоторого общего достояния. Нарративный интерес восприятия 
поддерживается не ожиданием конечного результата, а нюанса-
ми детализации и развертывания речевой ткани рассказывания. 
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«Предвосхищаемое ответное слово»15 при этом носит «хоровой» 
характер, оно идентично слову произносимому. Рецептивная уста-
новка адресата такого высказывания состоит в обретении и сохра-
нении приобщенности к общезначимому родовому опыту, в хоро-
вой самоидентичности со всеми «своими». 

Нарративная интрига «Илиады» – и для древних греков, и для 
нас – совсем не в том, что произойдет с героями, а в том, как прои-
зойдет наше восприятие общеизвестного. Мандельштам эксплици-
ровал это читательское событие в знаменитом «Бессонница, Гомер, 
тугие паруса…» Нарративным этосом подобного рода рассказыва-
ний выступает этос покоя – преодоления тревоги, сохранения и 
поддержания прецедентного миропорядка. Как замечал Тейяр де 
Шарден, «в своей первоначальной форме тревога человека связа-
на с самим появлением мышления»16, с актуализацией мыслящего 
«я». Нравственное же состояние покоя предполагает отсутствие 
заботы, беззаботное «я» редуцируется, ослабляет свою «самость».

Покой как снятие страха перед окружающей действительно-
стью – это основополагающая сверхценность в коммуникативном 
пространстве мифа. В современной культуре нарративы покоя 
функционируют преимущественно в детской аудитории, но не толь-
ко. Нарративная актуализация сверхценности покоя обычно реа-
лизуется интригой обострения и последующего устранения факто-
ров угрозы, утраты, озабоченности, чем и определяется инвариант 
циклического (мифогенного) сюжета: утрата – поиск – обретение17.

Впрочем, сюжетные схемы не связаны с этосом интриги одно-
значно. Ярким примером нарратива, выполненного в донарративной 
(мифоподобной) стратегии повествования, может служить «Исход» 
Бунина, где смерть обретает статус прецедентного квазипразднично-
го действа – «исхода души из тела», совершающегося, «не нарушая 
светлого и прекрасного царства ночи, а только делая его еще более 
прекрасным». Этос покоя при этом не в последнюю очередь достига-
ется отсутствием центрального героя, рассредоточением актантного 
«я», что объясняет отнюдь не циклический строй сюжета. 

II. Поучительным повествованиям притчевого склада (с импе-
ративной картиной мира, предполагающей модальность убежде-
ния) присуща назидательная интрига наставления. Она присуща 
не только, скажем, басням, но и гораздо более сложным в худо-
жественном отношении текстам Толстого. Нарративный интерес 
здесь сосредоточен на итоговой позитивности или негативности 
событийной цепи (преимущественно лиминального типа, как исто-
рия тургеневского Базарова, например). Нарративная компетент-
ность адресатов назидательного повествования состоит в способ-
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ности извлекать из воспринятой истории выводы, ценностные ори-
ентиры, моральные уроки. 

Рецептивная установка подобного рода может быть определена 
как этос долженствования по отношению к нормативным установле-
ниям миропорядка, каноническому образцу, регламентированности 
человеческих отношений. Именно так мыслился риторический этос 
Аристотелем: «У нас есть заранее установленные топы, на основании 
которых нужно строить энтимемы о хорошем или дурном, прекрас-
ном или постыдном, справедливом или несправедливом, а равным 
образом и о характерах, страстях и нравственных качествах»18. Этос 
долженствования предполагает со стороны адресата ожидание «при-
меров и учения о политике и о добрых нравах» (Ломоносов). 

Организация нарратива на нормативных основаниях – сво-
его рода альтернатива этосу покоя, поскольку несет в себе им-
пульс неизбывной озабоченности: достойностью своей позиции, 
полноценностью своего следования долгу, легитимностью своих 
высказываний и т.  п. Однако такая озабоченность актуализирует 
не личностное «я», но императивность миропорядка. Долг – это 
сверхличная заданность, это забота, нивелирующая многообра-
зие различных «я», акцентирующая в них «теневую», негативную 
сторону. В «Мертвых душах» (нарратив притчевой стратегии с 
мнимо авантюрной интригой) гоголевский нарратор, обращаясь к 
читателям, проповеднически эксплицировал этос долженствова-
ния: «А кто из вас, полный христианского смиренья, не гласно, а в 
тишине, один, в минуты уединенных бесед с самим собой, углубит 
вовнутрь собственной души сей тяжкий запрос: “А нет ли и во мне 
какой-нибудь части Чичикова?”» 

III. Окказиональная картина мира повествований в модаль-
ности мнения мотивирует авантюрную интригу приключения: 
рецептивная установка слушателя состоит в парадоксальном 
ожидании неожиданностей. Приключенческая интрига загадки 
(предполагающей разгадку, иначе зачем слушать или читать) – это 
собственно «интрига» в более привычном и узком значении слова. 
При этом для воспринимающего сознания, говоря словами Жиля 
Делёза, «нет заранее установленных правил, каждое (рецептив-
ное. – В.  Т.) движение изобретает свои собственные правила»19. 
Так, Остап Бендер не может быть признан ни отрицательным, ни 
положительным героем: читатели романов Ильфа и Петрова поис-
тине вольны в своих этических и политических оценках по поводу 
выходок и жизненной позиции этого персонажа.

Авантюрной интриге, развиваемой по большей части на основе 
кумулятивной сюжетной схемы, в качестве рецептивной установки 
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адресата соответствует этос желания, в основе которого внутренняя 
свобода и самодостаточность человеческого «я». Желание импуль-
сивно, произвольно, желание – это тоже забота, но забота о «само-
сти», нравственное состояние обостренного самоощущения. Данный 
этос рецептивного читательского поведения Лев Толстой экспли-
цировал в «Анне Карениной»: «Читала ли она, как героиня романа 
ухаживала за больными, ей хотелось ходить неслышными шагами 
по комнате больного; читала ли она о том, как член парламента го-
ворил речь, ей хотелось говорить эту речь; читала ли она о том, как 
леди Мери ехала верхом за стаей и дразнила невестку и удивляла 
всех своей смелостью, ей хотелось это делать самой». Однако сам 
толстовский нарратив выстроен в этосе долженствования (о чем с 
самого начала сигнализирует эпиграф), и вот как меняется восприя-
тие Анны: «Герой романа уже начинал достигать своего английского 
счастия, баронетства и имения, и Анна желала с ним вместе ехать в 
это имение, как вдруг она почувствовала, что ему должно быть стыд-
но и что ей стыдно этого самого. Но чего же ему стыдно? Чего же мне 
стыдно? – спросила она себя с оскорбленным удивлением». Очевид-
но, что подобных «гоголевских» вопросов, направляемых «вовнутрь 
собственной души», Толстой ожидал и от собственного читателя. 

Характеристику желания в качестве нового, ненормативного 
этоса культуры развернул в своем учении Шопенгауэр. Если, сле-
дуя этосу долженствования, «человек вначале признает какую-ни-
будь вещь хорошей и вследствие этого хочет ее», то эгоцентриче-
ский субъект Нового времени «на самом деле сначала хочет ее и 
вследствие этого называет ее хорошей <...> желание составляет ос-
нову его существа»20. В частности, рецептивная установка желания 
ведет к произвольности читательского «удовольствия от текста» 
(Ролан Барт) или, напротив, неудовольствия. 

IV. Вероятностная картина мира, повествуемого в модальности 
понимания (напряженного «постигания», а не уже достигнутой «по-
нятности»), способствует разворачиванию энигматической интриги 
откровения. Строй такой наррации ориентирован не на гносеоло-
гическую загадку, а на онтологическую тайну, предполагающую не 
исчерпание интриги разгадкой, а лишь цепь прояснений, приближе-
ний, прикосновений к запредельному для человеческого опыта со-
держанию жизни. Ярким примером перипетийного сюжета с интри-
гой откровения может служить «Доктор Живаго» Пастернака21. 

Авантюрная интрига отгадывания загадок разделяет два созна-
ния (нарратора, владеющего отгадкой, и адресата, ждущего отгадки), 
она носит дивергентный характер. Напротив, конвергентная интрига 
откровения объединяет эти сознания, не приводя их к хоровому или 
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ролевому тождеству. Событие рассказывания в данном случае реа-
лизуется как коммуникативный акт солидарности (а не подчинения 
или произвола). Это «поддержка, обогащающее слово»22 со стороны 
внутренней речи адресата. Нарратору и адресату энигматического 
рассказывания необходима известная степень взаимного понима-
ния. Перед лицом общей тайны бытия актуализируется «правило 
признания субъектами друг друга»23 (как и признания автономной 
субъектности героев истории). Этос такой интриги оказывается это-
сом личной ответственности, которую следует отличать от сверх-
личного долженствования, т.  е. этосом личностного самоопределе-
ния (а не гоголевской моральной самопроверки).

Нравственное состояние ответственности – это диалогическая 
забота о Другом: отвечает ли моя жизнь запросам другой жизни? 
интересен ли, нужен ли я ей? достоин ли я чьего-то внимания или 
доверия? и т. п. Открытые финалы Чехова, вызывающие сомнение 
в событийности его историй24, энигматичны в том смысле, что они 
не разрешают интригу, звучат «оборванной струной» из концовки 
«Вишневого сада». Тем самым они обращают экзистенциальную 
вопросительность подобного рода к воспринимающему сознанию, 
по инерции прогнозирующему то или иное исчерпание интриги. 
Повествователь молчаливо возлагает ответственность предстоя-
щего герою жизненного выбора на читателя25, на его готовность к 
личностному самоопределению. 

Энигматическая интрига, разумеется, не сводится к компози-
ционному ресурсу открытых финалов. Дело здесь, прежде всего, 
в имплицитной системе ценностей, питающей читательский инте-
рес. Так, нарративный интерес «Доктора Живаго» отнюдь не в том, 
что у Живаго были жена и любовница (это ценностные ориентиры 
чуждых данному роману назидательной или авантюрной интриг), 
а в том, например, почему трем женщинам он был столь жизненно 
необходим (как Христос – Магдалине).

Вообще, выявляя нарративную стратегию того или иного сю-
жетно-повествовательного дискурса, следует всегда иметь в виду 
рецептивную составляющую стратегии, обозначенную здесь тер-
мином «этос», а именно: нравственное состояние адекватного уча-
стия в «событии рассказывания».
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Е.И. Зейферт 

О ПРОЦЕССЕ РОЖДЕНИЯ 
ЛИРИЧЕСКОГО СТИХОТВОРЕНИЯ: 

«ВНУТРЕННИЙ ОБРАЗ» И «ТЕЛЕСНЫЕ СЛОВА»

Автор статьи, опираясь на мнения известных поэтов (в первую очередь 
О. Мандельштама), предлагает гипотезу рождения лирического стихотво-
рения. Создавая стихотворение, поэт слышит его внутри себя и облачает в 
слова как для себя, так и для читателя, для жизни произведения вне самого 
поэта. Внутри поэта стихотворение сначала звучит без слов, но уже целиком 
(этот процесс не полностью воспринимается сознанием автора), потом – со 
словами, частями. Лирическое стихотворение парадоксальным образом од-
новременно рождается целиком («внутренний образ») и частями (условно 
назовем их метафорой «телесные слова»). Когда поэт записывает (произно-
сит) первое слово своего стихотворения, оно уже полностью родилось как 
звучащий без слов образ. Ощущение внутри себя образа произведения – это 
процесс на грани бессознательного и сознательного, но в нем доминирует 
бессознательное. Создание словесной оболочки произведения также про-
исходит на стыке сознательного и бессознательного, но здесь превалирует 
сознательное. Для поэта молчание, НЕ-создание ненужного – особенная 
ценность. Молчание – важная фаза творчества, на которой созревает слово. 
Поэт погружается в тишину, обостряет слух, чтобы запечатлеть «внутрен-
ний» образ стихотворения, уже рожденный в подсознании. Автор статьи 
не утверждает, что данная теория рождения лирического стихотворения 
единственная, и оставляет право на существование другим теориям. 

Ключевые слова: лирическое стихотворение, создание произведения, 
бессознательное, «внутренний образ», «телесные слова», слова-сигналы.

Процесс рождения художественного произведения, в 
том числе лирического стихотворения, представал объектом иссле-
дования многих ученых1 и был предметом размышления многих 
писателей2. 

Наше внимание привлек факт, что в статьях и художественных 
произведениях поэтов встречаются мысли о целостном создании 
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«внутреннего образа» стихотворения и затем воплощении его сло-
весного облика. 

Известно высказывание Осипа Мандельштама: «Пиши без
о`бразные стихи, если сможешь, если сумеешь. Слепой узнает ми-
лое лицо, едва прикоснувшись к нему зрячими перстами, и слезы 
радости, настоящей радости узнаванья, брызнут из глаз его после 
долгой разлуки. Стихотворение живо внутренним образом, тем 
звучащим слепком формы, который предваряет написанное сти-
хотворение. Ни одного слова еще нет, а стихотворение уже звучит. 
Это звучит внутренний образ, это его осязает слух поэта»3. Ана-
лизируя стихотворение Мандельштама «Silentium», литературо-
вед Д.И. Черашняя обозначает стадии рождения поэзии: «тишина, 
молчание как необходимое условие и предпосылка для обострения 
внутреннего слуха поэта и настраивания его на “высокий лад”», 
«зарождение внутреннего звучащего образа»4. 

Готфрид Бенн утверждал: «Стихотворение готово еще до нача-
ла: автор просто не знает текста»5. 

Поэты рассуждают о возникновении стихотворения не только в 
статьях, но и в лирике. Так, стихотворение Анны Ахматовой «Твор-
чество» из цикла «Тайны ремесла» делится на две асимметричные 
части, первая из которых, на наш взгляд, сообщает о «внутреннем 
образе» стихотворения, а вторая – о его словесном воплощении. До 
союза «но» («Но вот уже послышались слова…») следует описание 
художественного мира, слышимого внутри поэта и пока недоступ-
ного реципиенту. Лирическое произведение, по мнению Ахмато-
вой, сначала оформляется как звучащий образ: сквозь «бой часов», 
«раскат грома», «бездну шепотов и звонов» «встает один, всё побе-
дивший звук». После союза «но» речь идет о появлении «слов» как 
новом этапе рождения произведения. Слова сначала слышатся, а 
затем, в начале их понимания, записываются на бумаге. 

Как видим, и Мандельштам, и Ахматова говорят о звучании 
стихотворения уже до появления слов. Бенн сообщает о появлении 
всего стихотворения до слов. 

Об отношении перечисленных поэтов к процессу творчества 
написан ряд работ6. 

В то же время существуют противоположные мнения, как, к 
примеру, мнение Иосифа Бродского: «Начиная стихотворение, 
поэт, как правило, не знает, чем оно кончится, и порой оказыва-
ется очень удивлен тем, что получилось, ибо часто получается 
лучше, чем он предполагал, часто мысль его заходит дальше, чем 
он рассчитывал»7. Можно сравнить с мнением Шарля Бодлера, 
опять же говорящего о целостном создании стихотворения: «Хо-
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роший автор уже имеет в виду последнюю строчку, когда пишет 
первую»8. 

Автора этой статьи тема рождения стихотворения волнует на 
протяжении многих лет и как литературоведа, и как поэта. В ряде 
моих лирических размышлений возникает цельный образ рождаю-
щегося стихотворения. Для написания лирического произведения 
в первую очередь, на мой взгляд, важны «ухо», «слух». 

В настоящей статье я буду использовать трансформированную 
метафору «телесные стихи» в оптимальном варианте «телесные 
слова»9, чтобы условно обозначить бытование стихотворения на 
двух фазах – в виде «внутреннего образа» на этапе, в большей сте-
пени бессознательном; в виде «телесных слов» на этапе, в большей 
степени сознательном. 

Предложу гипотезу. Создавая лирическое стихотворение, поэт 
слышит его внутри себя и облачает в слова как для себя, так и для 
читателя, для жизни произведения вне самого поэта. Внутри поэта 
стихотворение сначала звучит без слов, но уже целиком (этот про-
цесс не полностью воспринимается сознанием автора), потом – со 
словами, частями. Лирическое стихотворение парадоксальным об-
разом одновременно рождается целиком («внутренний образ») и 
частями (условно назовем их метафорой «телесные слова»). Когда 
поэт записывает (произносит) первое слово своего стихотворения, 
оно уже полностью родилось как звучащий без слов образ. Ощу-
щение внутри себя образа произведения – это процесс на грани 
бессознательного и сознательного, но в нем доминирует бессозна-
тельное. Создание словесной оболочки произведения также проис-
ходит на стыке сознательного и бессознательного, но здесь прева-
лирует сознательное. Для поэта молчание, НЕ-создание ненужно-
го – особенная ценность. Молчание – важная фаза творчества, на 
которой созревает слово. Поэт погружается в тишину, обостряет 
слух, чтобы запечатлеть «внутренний» образ стихотворения, уже 
рожденный в подсознании. Стихи пишутся не голосом, а ухом. 

Сразу оговорим, что исключением являются слова-сигналы, ко-
торые порой появляются на стадии молчания, до рождения «вну-
треннего образа», и отмечают момент начала его созревания: исход-
ной точкой создания стихотворения в этом случае становится вну-
треннее или внешнее событие, которое автор обозначает словом, 
несколькими словами, строчкой, предложением, или слово (группа 
слов) вне события10. Рождение «внутреннего образа» стихотворе-
ния здесь происходит, по всей вероятности, стремительно (можно 
сравнить с процессом, когда за секунды до звонка будильника че-
ловеку снится сюжетный сон), хотя время до «вычерпывания» его 
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«телесными словами» может быть различно. Слова-сигналы мо-
гут стать «телесными», а могут и не войти в окончательный текст 
стихотворения. Есть авторы, у которых подобная манера создания 
лирики доминирует. Важно отличать появление слов-сигналов от 
потока «телесных слов». 

Насколько возможно доказать эту гипотезу? Можно ли утвер-
ждать, что данный алгоритм одинаков для разных авторов и для 
разных произведений одного и того же автора? Либо у каждого 
поэта процесс рождения лирики уникален? В самой гипотезе уже 
заложены разные пути создания стихотворения (со словами-сигна-
лами или без них). 

По мнению автора статьи, процесс создания лирического сти-
хотворения представляет собой медленное слушание и отбор слов 
для поэтической речи11. Если возникает впечатление, что талантли-
вые строки словно «диктуются» свыше, то, значит, они зрели в под-
сознании. Быть может, внимательное вслушивание и поиск слов 
как раз и показывает направленность творящего к уже возникшему 
в подсознании стихотворению. 

Автор статьи уже размышлял в другой своей работе над нача-
лом создания стихотворения: «Первоначально найденные слова 
не всегда сохранятся в окончательной версии стихотворения, быть 
может, они останутся в рабочем материале. Поэт нащупывает и 
определяет величину стихотворной строки. Мелодия в стихах (да 
и в прозе, только в прозе природа мелодии иная) не менее важна, 
чем текст. Уловить мелодию стиха – значит подойти вплотную к 
созданию произведения, нащупать, материализовать, обрести его 
контуры»12. Подчеркну, что речь здесь идет о моменте, когда поэт 
приступает к наполнению звукового образа стихотворения слова-
ми (иначе говоря, «внутреннего образа» «телесными словами»). 

Глубинное изучение данных этапов творчества может прибли-
зить к пониманию критерия качества стихотворения. По моему 
предположению, если поэт создает только «телесные стихи», минуя 
фазу создания «внутреннего образа», это может говорить о низком 
уровне его таланта (подчеркиваю, не говорит, а может говорить). 
Сразу «телесными» рождаются все стихи «на заданную тему». 

Исследователь психологии литературного творчества М. Ар-
наудов выделяет разные методики создания произведения. Так, 
известен метод медленного созревания замысла и затем быстрой 
фиксации образов их в уже отчетливом, готовом виде. К примеру, 
большинство своих стихотворений Некрасов пишет, когда ходит 
по комнате, произнося их вслух. Закончив сочинение устно, поэт 
быстро записывает его на бумаге. Наряду с методом длительного 
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обдумывания и написания лишь после того, как возникли полные 
и точные очертания произведения, существует противоположный 
метод, суть которого в быстром переходе от замысла к его внешне-
му воплощению без детального уяснения целого. В таких случаях 
писатель торопится передать на бумаге настроение или отдельные 
мысли и образы, которые приходят как счастливые открытия и ко-
торые можно забыть и не найти потом никогда. Процесс создания 
находится у своего истока: еще не установилась форма, в которой 
окончательно будут восприняты художественные образы. Худож-
ник стремится закрепить на бумаге отдельные моменты творческо-
го переживания, так как они неожиданно выступают из бессозна-
тельного. Андре Шенье, классический поэт с новой чувствитель-
ностью, записывает со скоростью импровизации неоконченные 
вещи. В одном письме он признается, что его «музы скитаются» и 
«не успевают завершить ни один проект, будучи заняты сотнями». 
В своих стихотворениях Шенье оставляет интервалы для заполне-
ния пропущенного или записывает между стихотворных строк от-
дельные идеи обрывистой прозой13. Добавим к этому, что рукописи 
Пушкина, который «не мог писать в карете», подробно фиксиру-
ют творческие шаги поэта, включая его рисунки, и точно названы  
Б. Томашевским «стенограммой творческого процесса»14. 

На мой взгляд, в описании обоих методов речь идет уже о вто-
ром этапе – наполнении «телесными словами» «внутреннего об-
раза» стихотворения. Только для одного поэта важна фиксация 
каждого «проклевывающегося» из подсознания словесного (и изо-
бразительного) знака, а для другого достаточно записать близкий к 
итоговому текст. 

С целью подтверждения гипотезы о «внутреннем образе» и «те-
лесных словах» она была направлена 104 современным русским 
поэтам разного уровня, которым после ознакомления с нею был 
задан вопрос: «Каков процесс создания лирического стихотворе-
ния у Вас?». Кроме того, радиоведущий Геннадий Колмогоров из 
г. Эрфурта по своей инициативе провел радиопередачу, в которой 
зачитал поэтам гипотезу автора настоящей статьи и задал вопрос 
о специфике создания лирического произведения15. Героями пере-
дачи стали поэты Евгений Сухарев, Виктория Добрынина и Игорь 
Шерман. Обсуждение гипотезы состоялось и в литературной ма-
стерской «На Малой Пироговке» (Москва, Малая Пироговская, 5), 
ведущей которой с 2011 г. является автор настоящей статьи. 

Респонденты выражали сомнение в том, что ответ на вопрос о 
том, как пишутся стихи, вообще возможен, и протестовали против 
направленности авторской интенции к читателю (Евгений Суха-
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рев, Виктория Добрынина и др.). Автор настоящей статьи осмели-
вается размышлять над процессом рождения лирики и уверен, что 
любое произведение, даже дневник, направлены к читателю, худо-
жественное произведение полноценно существует только в триаде 
«автор–текст–читатель». 

54,7% ответивших на вопрос согласны с гипотезой (в 16% – 
c несущественными оговорками), 17,1% – согласны частично, 
28,2% – не согласны. Сложнее всего респондентам было согласить-
ся с фразой «Внутри поэта стихотворение звучит без слов, но уже 
целиком» или опровергнуть ее. Ведь здесь речь идет о еще не осоз-
нанном процессе, он не поддается логическому осмыслению. По-
нять то, что не происходит в сознании, практически невозможно. 
Можно лишь доверять интуиции. 

Отвечая на вопрос автора этой статьи, Сергей Гандлевский, с 
одной стороны, подтверждает целостное рождение стихотворения: 
«…мне кажется, что я внезапно спотыкаюсь о стихотворение и по-
сле разглядываю, обо что это я споткнулся»16; «После, именно по-
сле написания удачного стихотворения бывает ощущение, что ты 
нашел его, будто гриб, спрятанный в палой листве, что оно уже су-
ществовало и хотело наружу». Более того – поэт говорит о фикса-
ции «образа» стихотворения: «Я сперва наспех запечатлеваю образ, 
что ли, стихотворения, его интонацию и мотив, забиваю пустоты 
словами абы как. Этот этап работы самый интимный: посторонним 
вход воспрещен. А когда очертания стихотворения замкнуты, на-
чинается более пристальное его разглядывание, правка, наведение 
лоска и прочее». С другой стороны, по утверждению Гандлевского, 
«изменение сознания случается только в момент, когда его “осе-
няет” строка-пароль будущего стихотворения, до написания кото-
рого могут пройти месяцы или даже годы». Следовательно, слово 
(«строка») либо присутствует уже на самой ранней стадии рожде-
ния стихотворения (как слово – сигнал к его появлению), либо 
здесь речь идет о словесном «проявлении» произведения. И то и 
другое не противоречит факту рождения «внутреннего образа». 

Владимир Микушевич ответил, что «в основном согласен с ги-
потезой», добавив, что «принципиально солидаризируется с Шел-
лингом: поэтическое произведение, как вообще произведение ис-
кусства, – единство сознательного и бессознательного, так что одно 
от другого в художественном произведении не отличается». 

Приведу рассуждения Кирилла Ковальджи: «Если речь о ли-
рике, то тема (звук, образ, строка) приходит сама. Автор радостно 
откликается и берется за дело. Я заранее чувствую, короткое или 
длинное будет стихотворение, оно уже существует, надо лишь его 
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проявить. Иногда удается сразу, иногда со скрипом, порой прихо-
дится отложить на неопределенное время. Но оно продолжает про-
ситься и, наконец, срабатывает что-то, и готово!». Поэт говорит о 
целостности рождения стихотворения.

Бахыт Кенжеев увидел в гипотезе «вопрос перевода стихо
творения с “божественного” языка на земной». Поэт считает, что 
«стихотворение все-таки не сразу приходит к автору целиком»: 
«На первой ступени приходит какой-то один образ. Как музы-
кальная фраза, из которой рождается симфония. А потом начи-
нается собственно работа в двух направлениях одновременно. 
Во-первых, над уточнением и развитием первоначального, не-
бесного смысла. Во-вторых, над его передачей на земном языке и 
для самого поэта (уясняющего тот самый божественный смысл), 
и для читателя. Эти два процесса тесно сплетены и воздействуют 
друг на друга. Заметим, что высший смысл при этом далеко не 
всегда можно перевести на обычный язык (т. е. непоэтический, 
бытовой, как угодно). “Внутренний образ” уже звучит, когда “ни 
одного слова еще нет”. Это как бы зачаток стихотворения, кото-
рому еще предстоит развиться и на божественном, и на словес-
ном уровне». 

Ряд других поэтов тоже прямо связывают бессознательное с 
Богом (Виктория Добрынина: «То, что называют бессознательным, 
для меня это Бог. Он одаривает всех, но не все могут взять, полу-
чить, услышать. К этому надо готовиться»).

Своя гипотеза создания лирического стихотворения у Вячесла-
ва Куприянова: «Мне кажется, что без слов ничего не звучит. Без 
слов звучат пробелы, напряжения между мыслями, которые запол-
няются нужными словами. При сочинении рифмованных метриче-
ских стихов эти пробелы звучат, только звучат, потом принимают 
форму более-менее осмысленных слов. Этот “гул” (по Маяковско-
му) тащит стихотворение в смысл. При сочинении верлибра смыс-
ловая ткань слова натыкается на звук и преодолевает его, рождая 
ритм высказывания, делая это высказывание более-менее “поэтич-
ным”. Образ, то есть выпуклость мысли, и есть оболочка, а не сло-
во, которое изначально дремлет бессмысленно в сотах словарей и 
в памяти автора. Важно безмолвное напряжение мысли на творче-
стве вообще. Иногда оно разряжается от неизвестной искры извне 
и завершается текстом. При этом понятию “бессознательного” я бы 
противопоставил “еще не осознанное”, еще не схваченное...». 

Поэты предлагали свои сравнения и метафоры для определе-
ния процесса создания лирического стихотворения. Возникало со-
поставление данного процесса:
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–  с течением реки, воды (Илья Семененко-Басин: «Что такое 
образ и тем более внутренний образ, сказать очень сложно. Я знаю 
людей, избегающих термина “образ” именно из-за сложностей с де-
финицией. Может быть, не столько внутренний образ, сколько це-
лостное и всеохватное переживание или же интенсивное внутрен-
нее движение (как течение реки, воды)»); 

– с собиранием грибов, как в указанном выше комментарии Сер-
гея Гандлевского (Владимир Тучков: «Похоже на собирание гри-
бов, когда они идут прямо в руки. Хотел бы добавить и прояснить. 
Грибы – это уже существующие образы, причем существующие вне 
сознания автора. И произрастают они из архетипических грибниц 
на почве коллективного бессознательного. И перемещение от гриба 
к грибу происходит по ассоциативному маршруту. Что же касается 
субъективного ощущения “собирателя грибов”, то это, несомненно, 
ощущение острого счастья. При этом нет никакого такого знания 
целого стихотворения, когда за него принимаешься. Счастье возни-
кает от движения по фантастической траектории (вероятно, у тех, 
кто идет от мелодии стиха, это выглядит по-иному)»); 

–  с рождением ребенка (Евгений Морозов: «Это, наверное, в 
чем-то похоже на рождение ребенка. При правильном положении 
плода (удачное стечение обстоятельств, вдохновения, техниче-
ских возможностей беспокойного мозга) – роды благополучные, 
быстрые. При неправильном (а это чаще всего) – осложненные 
борьбой смысла, мелодии, необходимых созвучий и интуитивной 
борзости, когда знаешь, что говоришь не совсем правильно, кри-
воязычно, но чувствуешь, что говорить нужно именно так. Скорее 
всего, сочинение – это не только сухая работа разума, но и, конеч-
но же, забавная алхимия поэтической обиды, любви, возмущения и 
наивной веры в непогрешимый гипотетический Парнас, могущий 
зорким оком провидеть все родимые пятна и зихера на теле твоих 
стихов во время Страшного поэтического суда»); 

– с переводной картинкой (Татьяна Виноградова: «Иногда так: ты 
Нечто чуешь, но Оно подобно переводной картинке, скрыто за слоями 
(реальности? сна? подсознания?), – короче, Его надо “высвободить”. 
Но в процессе “перевода” Оно может измениться до неузнаваемости. 
И даже вовсе исчезнуть. А иногда – чаще – попросту: булгаковская 
“коробочка” во всей красе. Просто записываешь то, что видишь, слы-
шишь и т. д. Только успевай! Ну и потом обработать, конечно. Хотя с 
течением лет все чаще не хочется слишком “вылизывать” строчки»);

– с негативом (Генрих Ран: «Негативный снимок мысли прояв-
ляется поэтапно в словесный образ. Так формируется у меня сти-
хотворение»);



28 Е.И. Зейферт

– с сотой, ячейкой (Михаил Щерб: «Для меня если стихотво-
рение не проходное, то это как внезапное открытие где-то внутри 
ячейки, соты, из которой нужно очень бережно и быстро, пока она 
не закрылась, вычерпать на бумагу или в память то, что в ней на-
ходится. Никогда заранее не знаю, что выцарапаю, и уже только в 
процессе начинаю догадываться. Если что-то в процессе повредил, 
мучительно ищешь потом замену, латаешь, скрепляешь, выпилива-
ешь протезы...»); 

– с открытием завесы (Сергей Арутюнов: «Потому что наслаж-
дение в том, чтобы не знать ничего, а своими руками раздвинуть 
завесу. Это будто бы три тысячи лет назад войти к женщине. Ты не 
знаешь, одета она или раздета, и в комнате ли она вообще или там 
лишь открытое окно. Каждый шелест наполняет желанием»); 

– с затравкой, брожением (Марина Чиркова: «Такое бывает, но 
не всегда. Чаще всего – есть определенный настрой как фоновое 
состояние души или мыслей, и в этом болоте вдруг возникает некая 
“затравка” – центр брожения. И болото от этой затравки начинает 
структурироваться. Иногда сразу, иногда медленно. Иногда ключ 
лежит на дне много лет, а потом вдруг срабатывает. Иногда – бук-
вально за секунды все готово. Но суть – брожение от зернышка – 
образа (мысли) на фоне общего настроения (состояния)»). 

Ряд этих метафор и сравнений (негатив; переводная картинка; 
ячейка; рождение ребенка; конструктор и др.) подтверждает, что 
стихотворение рождается заранее целиком (в невидимых слоях), 
а потом частями облачается в телесную оболочку, появляется на 
свет. Стихотворение нужно вызвать к материальной жизни, «проя-
вить», сделать вещественным. 

Надя Делаланд, поэт и исследователь измененного состояния 
сознания творческого человека, словно расшифровывает предло-
женную гипотезу: «Сначала возникает ощущение, которое позже 
учишься интерпретировать в том ключе, что стихотворение уже 
есть. Не написано, и ты его не просто должна списать, но оно есть 
(можно это ощущение и проигнорировать, тогда стихотворения не 
будет). Потом, когда начинаешь присматриваться (прислушивать-
ся, принюхиваться – тут неважно, какая сенсорная модальность, 
потому что любая – это просто метафора включения того органа 
чувств, который оказывается задействован. Того органа чувств, ко-
торым, наверное, “пишут стихи”, я не знаю его названия), происхо-
дит что-то вроде расширения сознания, возникает большая свобода. 
Это похоже на полет на самолете (по высоте, по возможности обзо-
ра) и, наверное, на сон, потому что можно “дотянуться” до любой 
вещи (или слова), приблизить, поменять физические свойства». 
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Рождение стихотворения у отдельных авторов заполняет пу-
стое место, пустоту (Дмитрий Артис: «Сначала пустота, потом же-
лание заполнить пустоту»). 

Ряд участников опроса прямо заявили, что стихотворение на 
первом этапе рождается целиком (Кирилл Ковальджи, Алексей 
Остудин, Борис Кутенков, Надя Делаланд, Тевос Нерсинян, Бах 
Ахмедов и др.). Поэты акцентируют внимание на превалировании 
«слуха», «слушания» для создания стихотворения: «У меня это 
обычно две строчки и смутное чувство того, каким оно будет. Даль-
ше задача – не испортить стихотворение своим вмешательством.  
А для этого – весь превращаешься в слух» (Евгений Никитин); 
«Мне кажется, что это только первый этап создания стихотворе-
ния, потому что потом начинается более внимательное вслуши-
вание в его внутреннюю музыку и подбор более точных нот-слов.  
И здесь уже очень важно, чтобы внутреннее звучание шло в той же 
тональности, которая была в первые минуты...» (Бах Ахмедов). 

Отдельные из респондентов прямо поясняют, что стихотворе-
ние (его «внутренний образ») не рождается сразу целиком: «Не 
уверен, что стихотворение приходит как нечто целостное, вроде 
споры или желудя... По-моему, оно все-таки строится, выстраива-
ется, когда ум соглашается вот с этим внутренним интенсивным 
движением. Причем выстраивается в тонком промежутке между 
“внутренним” и – актуальной действительностью, нас окружаю-
щей» (Илья Семененко-Басин). Максим Лаврентьев считает, что 
стихотворение начинает звучать именно на этапе словесной фикса-
ции: «Стихотворение не звучит, тем более целиком. Для этого ему 
и нужно придать стихотворную форму, то есть “озвучить”. Заранее 
можно неясно предчувствовать или сознательно наметить себе не-
кую идею. Словообразы появляются только в процессе возникно-
вения текста». 

Авторы закономерно утверждают, что уже в самом начале соз-
дания стихотворения возникают слова: «Стихотворение начина-
ется с одного или двух слов, строчки, а далее – куда вывезет кри-
вая» (Евгений Сухарев); «Я отталкиваюсь от словосочетания, если 
оно кажется удачным. Далее идет работа с инерцией восприятия и 
инерцией говорения. Для меня очень важно не допустить, чтобы 
инерция восприятия вела текст “взаправду”, мне дороги неожидан-
ные (для меня, а затем для читателя), но убедительные повороты 
мыслеслова. При этом иногда в игровых целях использую инер-
цию говорения, как некую “смазку” в движении текста, но только 
на определенном этапе – и всегда заканчиваю движение по инер-
ции эдакой “обманкой” (в том числе и для себя). Главное, чтобы 
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итог был художественно убедительным. Работа над текстом во
зобновляется иной раз спустя месяцы или годы» (Ильдар Ха-
рисов). В данном случае литераторы рассуждают, очевидно, о 
словах-сигналах. 

57,8% согласны с формулировкой: «Ощущение внутри себя 
образа произведения – это процесс на грани бессознательного и 
сознательного, но в нем доминирует бессознательное. Создание 
словесной оболочки произведения также происходит на стыке со-
знательного и бессознательного, но здесь превалирует сознатель-
ное»; 30,1% – не согласны; 12,1% – не осветили в ответах эту сто-
рону гипотезы. Авторы рассуждают о разных случаях погружения 
в бессознательное: «Мне кажется, все формулируют это по-раз-
ному, потому что есть еще такой нюанс, как уровни погружения в 
бессознательное и авторский самоконтроль. Если, допустим, поэт 
сознательно желает коснуться какой-то темы, это один случай. На 
отправленный запрос всегда приходит отклик, но между моментом 
отправки запроса и восприятием ответа могут пройти годы. А ино-
гда стих возникает действительно чуть ли не целиком, внезапны 
как его появление, так и тема» (Ольга Дернова).

Игорь Шерман заметил, что чем старше он становится, тем боль-
ше включается сознательное в его творчестве. Шота Иаташвили 
подчеркнул рациональность создания им стихотворений: «Я пишу 
рационально, мозгом. Все эмоции проходят через рациональные 
структуры. Может быть, потому что я математик». 

Рассматривая стихотворения респондентов о процессе созда-
ния лирики, можно увидеть, что практически каждый автор скло-
няется к уникальной концепции творчества. Однако ряд поэтов 
говорят о внутреннем звучании рождающегося стихотворения:  
«...Не знаю, откуда берется начало, // Но только под вечер оно зазву-
чало // То тихо, то бурно…» (Кирилл Ковальджи); «В моих жилах 
текут чернила, // вот я и пишу кровью, в ее глухоте обретая // Шум 
моря, такой безголосый шуршащий звук  // Трения о преграду – 
песок, траву, // Скалы и просто камешки – колебания в воздушной 
среде // Звуковой волны накрывают меня и здесь. // Потому что 
как уши ни затыкай на истошный крик, // Шум чернил настигнет 
тебя изнутри» (Надя Делаланд); «и вот легко встает неправиль-
ный один все победивший звук»; «Ты познал волшебство раздви-
гать музыкальный туман, // проступая из тьмы звуковой, словно 
сор из-под века» (Борис Кутенков); «Порою Древо чуть шелестит 
под невесомым ветром.  // Но некому услышать стихотворящий 
шепот» (Татьяна Виноградова). Обнажение смысла при рождении 
лирики сопряжено в стихах с «фотовспышкой», «слайдом» (Борис 
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Кутенков: «Ухватить бы момент фотовспышки, когда до предела // 
Речь сама не своя», «это – на нотную льется тетрадь / Красный гу-
стеющий отсвет // Фото, проявленных где-то потом», «За уже-не-
слова – но еще и не то, что важнее, // – На дорогу выходит, и слайд 
под ногами плывет…»), «рекой» (Евгений Морозов: «Поэтому поэт 
всегда готов // Наполниться и вылиться рекою»). Татьяна Вино-
градова в своей лирике изображает молчание как необходимое ус-
ловие для творчества («В тихом раю слов, // За рекой туманных 
откровений,  // По ту сторону водопадов беспамятства  // Растет 
темное Древо Молчания. // В сплетении его корней слова покоят-
ся // В блаженной немоте, как в колыбели»; «Мы умираем в своей 
тишине. // И она прорастает стихами»). Отмечается божественный 
характер создания лирики: «Так в сердце Божие мы собираем  // 
Тех, без кого нам в людях тягота» (Илья Семененко-Басин).

Автор статьи не доказывает, что данная теория рождения лири-
ческого стихотворения единственная, и оставляет право на суще-
ствование другим теориям. 

Обобщая сказанное, можно сделать следующие выводы. Заяв-
ленная гипотеза жизнеспособна и подтверждается мнениями ряда 
современных поэтов, в том числе признанных фигур, но отражает 
не единственный путь рождения лирики. Очевидно, что у разных 
поэтов и даже у одного поэта на разных этапах творчества имеет ме-
сто уникальность процесса создания лирического стихотворения. 
Трудности осмысления процесса рождения лирики связаны с боль-
шой долей бессознательного в нем. Осознание процесса создания 
лирического стихотворения в большинстве случаев идет синтети-
ческим путем (поиск поэтами сравнений и метафор для определе-
ния этого процесса). Начало работы над стихотворением сразу на 
сознательном уровне, без вызревания «внутреннего образа», пред-
положительно нередко снижает качество произведений. Рождение 
стихотворения под импульсом внутреннего или внешнего события, 
обозначаемого автором словом либо группой слов (так называемы-
ми словами-сигналами), не отрицает созревания «внутреннего об-
раза» (в этих случаях он рождается стремительно). 
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Литературная легенда: 
жанровые идентификаторы 

и формообразующие признаки

В статье анализируется корпус текстов, имеющих тавтологический 
жанровый идентификатор «легенда» в заголовочном комплексе. Данные 
тексты рассматриваются как «ядро» жанра литературной легенды благо-
даря эксплицированной авторской интенции. Определяются стабильные 
признаки жанра, характерные для всех текстов корпуса, и вариативные, не 
имеющие формообразующего значения.

Ключевые слова: жанровый идентификатор, заголовочный комплекс, 
литературная легенда, стабильный признак, вариативный признак.

В настоящее время отсутствует общепринятый способ 
жанровой атрибуции художественных текстов, отчасти потому, что 
данная проблема мало освещена. Для определения жанра произве-
дения исследователи в основном пользуются собственной интуи-
цией или сложившейся практикой. Показателен пример традиции 
называть «Поэму о великом инквизиторе» легендой после выхода 
в свет статьи В.В. Розанова. 

Один из наиболее обоснованных способов атрибутировать жанр 
произведения – анализ его авторской номинации, которая может 
присутствовать в разных позициях текста, – в названии, подзаголов-
ке, предисловии, в самом тексте, а также вне его. Так, создатели Поэ-
тического корпуса в рамках Национального корпуса русского языка 
выбирают авторскую экспликацию как решающий фактор при жан-
ровой разметке: «Чтобы избежать многочисленных проблем, связан-
ных с размытостью жанровых критериев, приписывание жанра тому 
или иному произведению осуществляется, главным образом, на 
основе авторской экспликации его жанровой природы – например, 
как элегии помечаются преимущественно те стихотворения XVIII–
XIX вв., которые имеют авторский подзаголовок “элегия”»1.

© Тулякова Н.А., 2015



34 Н.А. Тулякова

Интерес исследователей к названию произведения в широ-
ком смысле слова в последнее время возрос. Терминологический 
аппарат данной области нельзя назвать устоявшимся, так как для 
обозначения одного и того же понятия часто используются разные 
термины («номинативный комплекс», «заголовочный комплекс») 
или, наоборот, термин является многозначным. М.С. Крутова рас-
сматривает отношения между терминами «номинация», «наимено-
вание», «название», «заглавие» в древнерусской литературе. Под 
«заглавием» исследовательница подразумевает «самоназвание», 
а под «названием» – все остальные способы наименования про-
изведения2. На материале прежде всего нехудожественных тек-
стов пытается решить проблему соотношения текста и заголовка 
Ю.В.  Трубникова3; исследовательница, однако, говорит и о худо-
жественных текстах, определяя заголовок как вторичную языко-
вую единицу. Наиболее общим является термин «затекстовые 
структуры», к которым относят предисловие, имя автора, заглавие 
произведения, подзаголовок, посвящение, эпиграф, дату и место 
написания/публикации текста, его полиграфическое оформление. 
Данные элементы «в своем системном отношении становятся ос-
новой смыслообразования»4, «значит, могут считаться “заглавием” 
произведения»5. 

Среди разных типов затекстовых структур выделяются ком-
плексы, включающие в себя жанровые определения; к ним 
Ю.С. Подлубнова применяет термин «жанровый идентификатор»6, 
О.В. Зырянов – «жанровый рефлексив»7. Данные структуры типич-
ны для разных этапов развития различных национальных литера-
тур – от более ранних8 до современности: «Эксплицируя интенции 
авторского сознания, жанровые номинации (как традиционные, так 
и окказиональные) свидетельствуют об актуальности жанра и в но-
вейшую эпоху индивидуально-авторского творчества»9. Наличие 
затекстовых структур облегчает задачу атрибуции литературных 
текстов по сравнению с фольклорными, так как в сборниках народ-
ных сказок, например, рубрикация и заголовки текстов принадле-
жат собирателям и издателям, а в авторских текстах – автору10.

В.Н.  Крылов, развивая идеи С.  Скварчинской, рассматривает 
подобный тип номинации как один из способов жанровой референ-
ции. «Авторские обозначения, включенные в подзаголовок, – часть 
так называемой композиционной “рамы” произведения, его заголо-
вочного комплекса и, следовательно, непременно должны учиты-
ваться в его интерпретации»11. 

У жанровых идентификаторов несколько функций: во-первых, 
заглавие является «жанровой саморефлексией, интуитивным ис-
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следованием»12, во-вторых, с помощью заглавия автор моделиру-
ет восприятие текста читателем, в-третьих, заглавие – способ для 
автора реферировать самого себя, идентифицировать какие-либо 
признаки текста13. 

Возможное разнообразие жанровых номинаций было проде-
монстрировано Е.М. Васильевым на примере драматических жан-
ров14. Попытку типологизировать жанровые номинации во второй 
половине XX в. предпринимают М.Ю.  Звягина15, Е.В.  Пономаре-
ва16. О.В.  Зырянов делит жанровые идентификаторы на четыре 
группы в зависимости от их позиции в тексте: входящие в заголо-
вочный комплекс; внутритекстовые; содержащиеся в авторских 
комментариях, инкорпорируемых в основной текст; присутству-
ющие в контекстных комментариях17. Таким образом, при анализе 
жанра должны учитываться все жанровые определения, находи-
мые в данном тексте. Естественно, что рамочные компоненты сле-
дует рассматривать «в их связи друг с другом и с основным тек-
стом произведения, так как в художественном целом выполняемые 
ими функции могут перераспределяться»18. Также нельзя упускать 
из виду достаточно распространенные трансформации жанровых 
идентификаторов, принадлежащие переводчикам и издателям, так 
как они отражают читательское восприятие отношения между жан-
ром текста и его заголовком. 

Поскольку «процесс определения жанра предстает в качестве 
этапа творческого акта создания произведения и нередко становит-
ся частью заголовочного комплекса, как бы приобретая его консти-
тутивные признаки и характерные для него способы смыслового 
взаимодействия с произведением»19, то и процесс жанровой атри-
буции должен включать в себя анализ названия. В то же время на-
звания могут привлекаться как источник сведений о жанрах или 
служить критерием отбора текстов для их последующего сопостав-
ления. 

Используем экспликацию жанровых интенций авторов для 
отбора текстов, принадлежащих к жанру литературной легенды, 
и выделения их доминантных и вариативных признаков. Самая 
сильная позиция для жанрового идентификатора – позиция загла-
вия или подзаголовка, поэтому рассмотрим тексты, содержащие 
идентификатор «легенда» в заглавии/подзаголовке. Поскольку в 
случае с произведениями, имеющими жанровый идентификатор 
«легенда», речь идет прежде всего о текстах небольшого объема, 
для них характерна тенденция к включенности в сверхтекстовое 
единство – сборник, цикл, у которого обычно есть собственное на-
звание (часто содержащее жанровый рефлексив). Естественно, есть 
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некоторая доля вероятности появления тавтологических названий, 
в которых отнесенность текста к тому или иному жанру выражена 
с наибольшей полнотой, так как авторская интенция эксплициро-
вана дважды.

Мы рассмотрим следующие тексты: «Маленькая легенда о 
танце» из цикла «Семь легенд» Готфрида Келлера, «Зеленые гла-
за. Сорийская легенда» и «Золотой браслет. Толедская легенда» 
из цикла «Легенды» Густаво Беккера, «Легенда о горе Дьявола» и 
«Легенда дьявольского места» из цикла «Испанские и американ-
ские легенды» Брета Гарта. Все отобранные тексты – прозаические 
произведения небольшого объема.

В качестве претекста для «Маленькой легенды о танце» (Tan-
zlegendchen, 1854) Келлер использует сборник христианских легенд 
Людвига Козегартена (1804), в котором приводится жизнеописа-
ние блаженной Музы Римляныни, жившей в V в. н. э. Согласно жи-
тию, юной Музе во сне явилась Богородица и просила ее отказаться 
от детских забав. Через тридцать дней Муза умерла. 

Используя христианский сюжет, Келлер значительно расши-
ряет его. Он опирается не только на текст Козегартена, но на ка-
нон агиографического жанра в целом и повторяет его фабульную 
структуру: детство святого (святой) – видение – подвижничество – 
прижизненные чудеса – смерть – посмертные чудеса – рай. Многие 
из этих элементов в претексте отсутствуют (прижизненные чудеса, 
жизнь в раю), но Келлер восполняет их (Муза исцеляет хромых де-
вушек).

С другой стороны, Келлер вносит значительные изменения в 
сюжет жизнеописания. Музу, в претексте просто благочестивую 
девушку, Келлер наделяет особенностью – чрезмерной любовью к 
танцам. С точки зрения церкви, это недостаток, но в контексте всей 
легенды это скорее положительное качество. Вместо Девы Марии 
танцующей Музе в церкви является царь Давид и танцует с ней, 
чтобы показать, какое блаженство ждет ее в раю, если она откажет-
ся от танцев. Это видение «возвращает» ее на путь исключительной 
добродетели ради райского блаженства. Данная фабула типична 
для всех сюжетов цикла: «Особое внимание уделено “обращению”, 
этому внутреннему процессу, который превращает мирского чело-
века в жителя небесного города»20 (пер. мой. – Н. Т.).

Главное отличие «Маленькой легенды о танце» и от претекста, 
и от канона жанра религиозной легенды заключается в отношении 
повествователя к описываемым событиям. Явное предпочтение от-
дается земной жизни, в то время как рай и его обитатели рассма-
триваются скептически. Чуду явления царя Давида предшествует 
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сцена танца Музы в сакральном месте – церкви, но Муза за свою 
дерзость, граничащую в традиционном понимании с богохуль-
ством, награждается, а не наказывается. Интонация повествовате-
ля говорит о его скорбно-недоуменном восприятии этих абсурдных 
ограничений, отказе от всякой радости бытия.

Последний эпизод, прямо не связанный с Музой, усиливает тра-
гизм легенды. Девять греческих муз раз в год допускаются в рай на 
праздник. Решив отблагодарить за это обитателей рая, музы испол-
няют перед ними песню. Их прекрасное пение вызывает у райских 
жителей такую тоску по земной жизни, что всех охватывает горе 
и рай оглашается горестными криками. Муз навсегда изгоняют из 
рая, что демонстрирует его ограниченность, неготовность принять 
красоту и гармонию. Хотя повествователь не комментирует этот 
эпизод, его грусть и отчаяние очевидны. 

Конфликт, организующий «Маленькую легенду», состоит в 
оппозиции двух типов сознания: христианско-ригористического и 
природно-языческого. На уровне фабулы он не выражен, посколь-
ку героиня, носительница второго типа сознания, добровольно от-
казывается от него. Тем не менее повествователь дает понять, что 
подобное отречение не приносит ни радости, ни счастья и не имеет 
никакого смысла. 

Историческое время действия никак не обозначено. В легенде 
Келлера указаны только время природное (Муза умирает в авгу-
сте, через три года после явления Давида) и циклическое (в этот же 
день ежегодно происходит празднество в раю), но его роль невели-
ка. Место действия (город, страна) также не называется, но худо-
жественное пространство легенды содержит некие важные локусы: 
сакральное место – церковь (в земном пространстве), скит Музы; 
значимым является также противопоставление «земное – райское». 

Повествователь не только опирается на претекст, но и экспли-
цитно выражает свое отношение к нему. Комментарии по поводу 
достоверности текста присутствуют в начальной части рамы (ссыл-
ка на св. Григория) и в самом тексте (разногласия между показани-
ями св.  Григория Нисского и св.  Григория Богослова из Назиан-
зы). В действительности ссылки Келлера не совсем верны: о жизни 
Музы рассказал св.  Григорий, но не тот, который был упомянут 
Келлером, а св. Григорий Двоеслов. 

Значительные изменения, вносимые Келлером в оригинальный 
источник, говорят о необязательности следования более древнему 
тексту, скорее, об отталкивании от него. 

Проанализируем несколько легенд Беккера из цикла «Леген-
ды», где практически все тексты имеют подзаголовок «легенда» с 
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указанием провинции, где она бытует. Остановимся на самых из-
вестных. «Зеленые глаза. Сорийская легенда» (Los ojos verdes, 1858) 
начинается с вступления повествователя, объясняющего, как он 
написал рассказ. В данном случае он декларирует не опору на 
претекст, а свободный полет фантазии, хотя читателю очевидна 
основа легенды – предания о русалках, заманивающих мужчин на 
дно рек. Кроме того, подзаголовок «Сорийская легенда» отсылает 
читателя к устной традиции, а не к авторскому тексту. Во время 
охоты на оленя молодой охотник Фернандо пересекает запретную 
черту – Тополиный источник, где, по преданию, водится злой дух, 
и охотится там, где никто раньше не осмеливался. На предупреж-
дения старика Иньиго Фернандо отвечает богохульственными 
словами: «Да я скорее потеряю земли предков, скорее предам 
душу в руки сатаны, чем позволю, чтобы от меня ушел единствен-
ный олень…»21. Вернувшись с охоты, Фернандо рассказывает 
Иньиго, как увидел в источнике зеленые глаза, и начинает искать 
женщину с такими глазами, несмотря на все мольбы старика. Зе-
леноглазая женщина-дух заманивает Фернандо на дно источника, 
куда он кидается со скалы.

Образы персонажей – Фернандо, Иньиго и женщины-духа – 
схематичны и созданы при помощи фиксации доминирующих 
черт. Так, Фернандо слишком силен и смел – он «начинает с того, 
чем другие кончают»22. Он богат, молод, красив и бросает вызов 
Богу и преданиям. Иньиго стар, мудр и богобоязнен, видит в собы-
тиях волю Божью (так, он говорит, что Господь судил оленю уйти). 
Женщина с зелеными глазами изображается как прекрасное, таин-
ственное, опасное существо. 

Конфликт легенды выражен в противостоянии личности и 
судьбы. Осознавая всю опасность нарушения запретов, Фернандо 
испытывает судьбу.

Художественное время легенды представлено только суточным 
временем (Фернандо встречается с женщиной ночью, ищет ее позд-
но вечером). Полный отказ от временной отнесенности легенды 
говорит о вневременном характере ее конфликта. Хотя в подзаго-
ловке обозначен источник легенды, пространство используется для 
создания оппозиции «свое – чужое», типичной и для фольклора, 
где река часто является границей между миром мертвых и живых. 
В легенде, помимо этого, пространство вбирает в себя прошлый 
опыт, то есть сосредоточивает в себе время. 

Отношение повествователя к описываемым событиям в тексте 
легенды не проявлено: он занимает позицию стороннего наблюда-
теля, не проникающего в мысли персонажей. Достоверность собы-



39Литературная легенда...

тий эксплицирована только подзаголовком, который отсылает чи-
тателя к более древней и авторитетной традиции. 

«Золотой браслет. Толедская легенда» (La ajorca de oro, 1858). 
В первых строчках повествователь ссылается на некую, по его сло-
вам, действительно имевшую место историю: когда-то давно в То-
ледо жили любившие друг друга Мария и Педро. Однажды Педро 
видит, как его возлюбленная плачет. После того, как она признает-
ся, что хочет владеть браслетом с руки изображения Девы Марии в 
Толедском соборе, он приходит ночью в собор, чтобы его похитить; 
его посещают ужасные видения, и наутро его находят на пороге 
церкви сошедшим с ума. 

О героях известны только их имена и то, что они красивы. Кон-
фликт состоит в противостоянии человеческой души и дьявольско-
го соблазна. Оба героя искушаются дьяволом. Исход этой борьбы 
предрешен заранее и ужасен. Наказанием для Педро за святотат-
ство становится признание того, что браслет принадлежит Богома-
тери, и безумие.

Хотя повествователь сообщает, что действие происходит в Толе-
до, место условно. Храм является родным и сакральным местом, где 
совершить преступление еще страшнее: «Если б это было у другой 
Богоматери! <…> Если бы это было у архиепископа на его митре, у 
короля на его короне, у самого дьявола в лапах! <…> Но у Богомате-
ри нашего собора, святой покровительницы нашего города…»23 

Время действия также традиционное – преступление совер-
шается Педро ночью. Присутствует в легенде и сакральное время: 
именно во время мессы в честь Богородицы приходит в голову бе
зумное желание получить браслет. Храм во время таинства изобра-
жается Беккером как особое пространство: «Когда тысячи серебря-
ных лампад проливают потоки света, когда в воздухе колышутся 
облака ладана, а голоса хора, звуки органа и колоколов в своей чу-
десной гармонии потрясают здание снизу, с самых его оснований, 
поднимаясь ввысь, до верхних шпилей, вот тогда, когда вы слыши-
те все это, вы можете понять безграничную власть Бога, которая 
присутствует здесь, оживляет храм своим дыханием, и в нем отра-
жается Божественное всемогущество»24. 

Рассказчик не только ссылается на претекст в подзаголовке, но и 
сам комментирует правдоподобие легенды: «Легенда, которая рас-
сказывает об этой чудесной истории, случившейся давно, не гово-
рит нам больше ничего об этих молодых людях. А я, как правдивый 
рассказчик, не добавлю от себя ничего, чтобы не приукрашивать»25. 
Позиция, которую он выбирает, неоднозначна. С одной стороны, он 
детально описывает происходящее ночью в соборе. С другой сто-
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роны, сцене в соборе предшествует следующая ремарка: «Что же 
произошло между молодыми людьми, если он все-таки осмелился 
наконец на деяние, при одной мысли о котором волосы вставали 
дыбом? Об этом мы никогда не узнаем»26. Вторая, финальная часть 
рамы в легенде отсутствует; последние слова, произносимые пове-
ствователем, – о безумии Педро.

«Испанские и американские легенды» Френсиса Брета Гарта 
включают в себя семь легенд, две из которых содержат жанровый 
идентификатор в названии, – «Легенда о горе Дьявола» и «Легенда 
дьявольского места». В качестве претекста «Легенды о горе Дьяво-
ла» (The Legend of Monte Del Diablo, 1870) Гарт использует попу-
лярную легенду, связанную с действительной горой Mount Diablo 
(гора Дьябло) в Калифорнии. Гарт пытается усилить правдоподо-
бие, сообщая точное время действия (так, он ссылается на 7 июля 
1760 г. как на дату первого крещения индейского ребенка; описан-
ные в легенде события датируются 1770 г.), действительные места 
(миссия Сан-Пабло, местоположение горы), называя реальных 
исторических личностей (известный миссионер Юниперо Серра).

За фабульную основу берется схема религиозной легенды.  
В центре действия находится акт подвижничества, в данном слу-
чае принимающий форму крещения иноверцев, искушения дьяво-
лом и борьбы с ним. Падре Хозе отправляется с новой миссией в 
сопровождении крещеных индейцев. Двигаясь по направлению к 
горе, падре как будто не замечает опасности: враждебной местно-
сти, запаха серы. Падре также не верит одному из проводников, Иг-
насио, когда тому является дьявол в виде медведя. В одиночестве 
он поднимается на вершину горы, что комментируется повествова-
телем как чрезвычайно безрассудный поступок. Перед падре пред-
стает дьявол в виде кабальеро и искушает его, убеждая отправить-
ся обратно в Испанию, которой грозит опасность. Хозе, однако, не 
только не поддается искушению, но и вступает с дьяволом в физи-
ческое противоборство. Когда он приходит в себя, Игнасио говорит 
ему, что на него напал медведь. Падре решает, что раз дьявол мог 
принять облик кабальеро, то затем мог обернуться и медведем.

Акцент переносится Гартом с искушения падре на его воспри-
ятие происходящего, поскольку суггестия наблюдается не в этой 
части легенды, а в сцене приближения к горе и восхождения на нее. 
Она достигается в основном за счет ярко выраженной простран-
ственной оппозиции «свое – чужое». Таким образом, конфликт, 
в религиозной легенде представленный как борьба подвижника с 
дьявольскими силами, в легенде Гарта становится конфликтом ма-
териалистического и романтического мировосприятий.
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Художественное пространство и время легенды связаны с 
фольклорной традицией. Встреча с дьяволом происходит ночью 
на вершине горы. Реальное историческое время, хотя и указано в 
легенде, не играет сюжетной роли, но призвано убедить читателя 
в правдивости рассказанной истории. Пространство не только соз-
дает оппозицию «свое – чужое», но и концентрирует в себе память 
поколений, назвавших гору Дьявольской. 

Легенда, как и остальные легенды цикла, имеет юмористиче-
ское звучание, достигаемое посредством комизации центрального 
персонажа, чьими основными качествами являются упрямство, 
простодушие и прямота.

В «Легенде дьявольского места» (The Legend of Devil’s Point, 
1870) отсутствуют черты религиозной легенды; повествование 
строится по схеме фольклорной сказки или легенды. Однаж-
ды брокер средних лет вынужден был остаться на ночь у залива 
Сан-Франциско, в доме на крутом мысу. Об этом доме ходит мно-
жество легенд: будто бы его посещают моряки с корабля Френсиса 
Дрейка, а три его предыдущих обитателя бесследно исчезли. Но-
чью брокер становится свидетелем собрания призраков пиратов, 
которые обсуждают удачно завершившиеся поиски принадлежа-
щего им по праву сокровища. Простодушный герой вмешивается в 
их спор, всерьез пытаясь убедить их в юридической незаконности 
притязаний на клад. Тогда призраки исчезают, а сам брокер таин-
ственным образом становится весьма состоятельным человеком. 

В послесловии к легенде Гарт сообщает, что свидетельствами 
правдивости событий служат рукопись документа, который со-
бирались подписать призраки, ныне находящаяся в офисе осно-
ванной брокером компании, и видимое в ясную погоду место, где 
они отыскали сокровище. Ироническое отношение повествовате-
ля проявляется благодаря ссылке на слова брокера и абсурдности 
представленных доказательств, которую он якобы не замечает. 

Подобно падре Хозе из предыдущей легенды, брокера отличает 
удивительное простодушие. «Сталкиваясь с чуждой реальностью, 
принимающей вид нечистой силы (т.  е. пришедшей из традиции 
европейских легенд), герои счастливым образом избегают грозя-
щей им опасности и даже не осознают ее именно из-за своей “вы-
ключенности” из традиции. Герой ведет себя не так, как традиция 
предписывает, и потому не погибает, не сходит с ума; наоборот, он 
пытается заставить персонажей из иного мира вести себя по прави-
лам, свойственным ему самому»27. 

Художественное пространство играет значительную роль в сю-
жете легенды. Место действия точно указывается в природном и 
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городском контекстах: «На северном берегу залива Сан-Франциско, 
в том месте, где Золотые Ворота распахиваются в Тихий океан, на-
ходится крутой мыс»28 (пер. мой. – Н. Т.). Место это – заброшенное, 
чужое, враждебное, противоположное цивилизованному простран-
ству. Время основного повествования указывается достаточно точ-
но – около года тому назад, но оно не имеет значения. Зато штормовая 
ночь создает «чужой» хронотоп. Предшествующее основному дей-
ствию повествование не локализовано во времени, имена исчезнув-
ших обитателей окруженного слухами жилища также неизвестны.

Проанализировав легенды с тавтологическими жанровыми 
идентификаторами в сильных позициях, мы можем выделить по-
вторяющиеся и вариативные черты. 

К стабильным жанровым признакам литературной легенды 
можно отнести:

–– модальность повествования. Во всех легендах повествователь 
дает комментарий по поводу правдоподобия произошедших со-
бытий, выражая уверенность или сомнения в их подлинности;

–– событийность, фабульность повествования, конфликт которого 
основан на оппозиции между центральным персонажем и вне-
личностными силами (дьявол, судьба, традиция);

–– чрезмерность какого-либо признака в образе главного персона-
жа: красоты, храбрости, безрассудства, гордости, становящаяся 
завязкой сюжета; 

–– нарушение «запрета» как один из элементов композиции 
(завязка или кульминация). В качестве запрета может высту-
пать морально-этическая норма, христианская догма, знания 
предков. Нарушение может иметь различные последствия – от 
смерти и сумасшествия героя до его обогащения;

–– наличие фантастического элемента и соприкосновение героя с 
другим миром, пространственная оппозиция «свое – чужое»;

–– способность художественного пространства концентрировать в 
себе различные временные пласты;

–– подчеркнутое значение суточного времени, очевидно, связан-
ное с фольклорной традицией. Решающие события происходят 
ночью. 
К вариативным признакам легенды можно отнести следующие:

–– модус повествования (драматичный, комичный, ироничный);
–– степень точности исторического времени, места действия, имен 
персонажей;

–– опора на претекст (декларируемая или действительная);
–– наличие элементов стилизации фольклорной или религиозной 
легенды;
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–– наличие формально-композиционного членения текста: разде-
ление на части;

–– наличие религиозной тематики;
–– характер развязки.
Таким образом, наличие достаточно большого количества ста-

бильных признаков говорит о том, что жанровый идентификатор 
«легенда» в названии текста может служить маркером жанра. Вы-
деленные признаки позволяют анализировать обширный корпус 
художественных текстов с точки зрения их жанровой природы и 
специфики функционирования литературной легенды в различ-
ные периоды национальных литератур.
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В статье рассматриваются стратегии преодоления гибели в интелли-
гентском дискурсе русской литературы. На примере опыта каторги и его 
текстовых трансформаций у Достоевского раскрываются два конфликту-
ющих варианта спасения интеллигенции: перерождение и самостояние. 
Оба варианта имели принципиальные отличия и сосуществовали в состо-
янии постоянного конфликта. Идеи перерождения и самостояния стали 
неотъемлемой частью интеллигентского дискурса русских писателей 
XIX–XX вв. Два способа преодоления собственной гибели определили не 
только взгляды писателей на интеллигенцию, но и литературные сюжеты 
о судьбах героев-интеллигентов. 
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Одной из характерных черт интеллигентского дискур-
са является пророчество гибели интеллигенции. Интеллигенция 
на протяжении сотни с лишним лет убеждает общество в том, что 
ее гибель либо наступила, либо неизбежно наступит в ближайшее 
время. С другой стороны, сомневаясь в своем собственном суще-
ствовании, интеллигенция переходит из эпохи в эпоху, опровергая 
пророчества о неизбежном исчезновении. 

Очевидно, что наряду с мощно заявленным полюсом гибели в 
интеллигентском дискурсе присутствует не менее развитый полюс 
жизни. Однако его присутствие остается малозамеченным. В боль-
шей степени осмыслению подвергся полюс гибели. Подтверждени-
ем этому являются публикации об интеллигенции, считающиеся 
этапными, особо значимыми: «Пушкинская речь» Ф.М. Достоев-
ского (1880), сборник «Вехи» (1909), «Образованщина» А.И. Сол-
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женицына (1974). Иными словами, интеллигенция описывала 
причины, смысл и варианты своего исчезновения и лишь «в конце 
страницы» обращалась к своим же вариантам спасения. 

Таким образом, актуальной задачей изучения феномена интел-
лигенции становится выявление и описание «спасительных» стра-
тегий в дискурсе интеллигенции. В этом плане закономерно обра-
щение к литературному материалу.

Свой анализ мы начнем с имени Достоевского. С нашей точки 
зрения, феномен Достоевского во многом соотносится с феноме-
ном русской интеллигенции, является его составной частью. В его 
личности, творчестве и жизни воплотились ключевые идеи, оппо-
зиции, конфликты интеллигенции. Кроме этого, формирование 
Достоевского-интеллигента приходится на время каторги, которую 
писатель прошел в 50-е гг. XIX в. Следовательно, мы можем рас-
сматривать Достоевского как некую отправную точку в формиро-
вании интеллигентского дискурса.

Обращение к Достоевскому в контексте заявленной темы име-
ет особую важность. Прежде всего потому, что проблема жизни и 
смерти интеллигенции была для него не просто предметом жур-
нальной полемики, а результатом тяжелого и сложного жизненно-
го опыта, обретенного на каторге. Отсюда очевидное переплетение 
личности писателя и его текста об интеллигенции. 

На каторге Достоевский впервые столкнулся с проблемой са-
моидентификации. В «Записках из Мертвого дома» Достоевский 
показывает, как его герой оказывается отчужденным и от каторж-
ников-простолюдинов, и от сообщества осужденных дворян. В по-
исках самоидентификации он приходит к формуле, выражающей 
его социальную сущность: «человек образованный, с развитой со-
вестью, с сознанием, сердцем» (4, 43)1. Нетрудно в этом наборе 
признаков опознать интеллигента. Со временем образованность 
и совесть станут ключевыми характеристиками русской интелли-
генции. 

Главным открытием Достоевского на каторге стала чуждость и 
враждебность народной среды. Если «мужик из Таганрога» ощущал 
себя в остроге, как дома, то интеллигентом владело чувство выбро-
шенной на сушу рыбы. Для Достоевского каторга стала мертвым 
домом именно потому, что она лишала его возможности реализо-
вать себя как интеллигента. Поэтому малейшая связь с привычным 
ему миром столичной интеллигенции ощущалась как «воскресение 
из мертвых» (4, 232).

В этой гибельной для интеллигента ситуации Достоевский на-
ходит два пути спасения. Первым являлась борьба за сохранение 
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собственной личности и стоическое сопротивление враждебной 
среде. Борьба за себя как интеллигента стала одной из форм сопро-
тивления «мертвому дому»: «…я дал себе слово никакой уступкой 
не унижать перед ними ни образования моего, ни образа мыслей 
моих» (4, 77). Такую модель поведения и отношения к жизни мы 
назовем самостоянием. Это понятие заимствовано нами из поэзии 
Пушкина и подразумевает нравственное сопротивление враждеб-
ным обстоятельствам2. 

Однако этот путь таил в себе опасность полного отчуждения, 
усугублял чувство одиночества и не решал конфликта между ин-
теллигентом и каторжниками: «С другой стороны, мне и не хоте-
лось замыкаться перед ними в холодную и недоступную вежли-
вость, как делали поляки» (Там же). 

Поэтому Достоевский пытался избавиться от гнетущего чув-
ства изгойства путем соединения с каторжным народом. По сути 
это была борьба за признание, которое давало бы точку опоры, уза-
конивало положение интеллигента в острожном сообществе.

Но и эта модель поведения оказалась нежизнеспособной. Те-
перь не интеллигент дистанцировался от среды каторжников, а 
сами каторжники отказывались признать в интеллигенте «товари-
ща»: «Я понял, что меня никогда не примут в товарищество, будь я 
разарестант, хоть веки вечные…» (4, 207). 

Таким образом, основной конфликт между интеллигентом и 
каторжниками Достоевский решить не смог. Финал «Записок…» 
показывает, что в целом положение интеллигента осталось тем же, 
что и в начале каторги: «Они это понимали и прощались со мной 
хоть и приветливо, хоть и ласково, но далеко не как с товарищем…» 
(4, 251). 

Нерешенный в реальности конфликт трансформировался в иде-
ологические и литературные тексты. В них Достоевский стремился 
обозначить варианты спасения интеллигенции. Как и в реальном 
опыте каторги, в интеллигентском дискурсе Достоевского вариан-
тов спасения было два: оставаться собой или переродиться. Первый 
вариант предполагал равноправие интеллигенции и народа, их обо-
юдную значимость. Интеллигенция должна не уничижаться перед 
народной правдой, а идти к нему со своими ценностями, достиже-
ниями. Прежде всего, эта модель сохранения интеллигенции во-
плотилась в почвеннических идеях Достоевского. Как известно, в 
публикациях 60-х гг. Достоевский не раз выступал против крайно-
стей славянофильства, отвергающего значимость «образованного 
слоя» русского общества. В статье «Два лагеря теоретиков» (1862) 
читаем: «Неужели мы в полтораста лет хотя бы quasi-европейской 



48 А.Ю. Колпаков

жизни не вынесли ничего доброго и только внутренне разврати-
лись, изжились, потеряли всякие задатки жизни? Неужели Пуш-
кин, Лермонтов, Тургенев, Островский, Гоголь – всё, чем гордится 
наша литература, все имена, которые дали нам право на фактиче-
ское участие в общеевропейской жизни, всё, что свежило русскую 
жизнь и светило в ней,– всё это равняется нулю?» (20, 10).

В 1876 г. Достоевский публикует в «Дневнике писателя» за-
метку «О любви к народу. Необходимый контракт с народом», где 
вновь высказывает мысль о значимости интеллигенции. Интел-
лигенция должна прийти к народной правде, но и народ должен 
усвоить опыт интеллигенции: «…преклониться мы должны под 
одним лишь условием, и это sine qua non: чтоб народ и от нас при-
нял многое из того, что мы принесли с собой. Не можем же мы со-
всем перед ним уничтожиться, и даже перед какой бы то ни было 
его правдой; наше пусть остается при нас, и мы не отдадим его ни 
за что на свете, даже, в крайнем случае, и за счастье соединения с 
народом. В противном случае пусть уж мы оба погибаем врознь» 
(курсив наш. – А. К.) (22, 45). 

В романах мысль о значимости интеллигенции, ее особом месте 
в обществе и равноправии с народом нашла воплощение в образах 
«князя-Христа» Мышкина и русского скитальца Версилова. 

Большое внимание Достоевский уделил и второй модели спасе-
ния интеллигенции. Суть ее заключается в том, чтобы интеллиген-
ция изменила свою нравственную сущность, преклонившись перед 
народом. Интеллигенция должна обратиться к Христу, правосла-
вию и влиться в тело народа. Иначе ее судьба в истории русского 
общества будет предрешена. 

Не вдаваясь в детализацию, остановимся на двух показатель-
ных примерах. Первый относится к художественному творчеству. 
Мы имеем в виду грандиозный замысел Достоевского под назва-
нием «Атеизм» и «Житие Великого грешника», ставшими идей-
ным и сюжетным ядром романов Достоевского 60–70-х гг.3 Герой 
и сюжет «Атеизма» должны были воплотить авторскую мысль о 
необходимости переосмысления «образованным сословием» сво-
их ценностей и выборе подвижнического пути спасения: «…рус-
ский человек, нашего общества, и в летах, не очень образованный, 
но и не необразованный, не без чинов, – вдруг, уже в летах, теряет 
веру в Бога. <…> Потеря веры в Бога действует на него колоссаль-
но. <…> шныряет по новым поколениям, по атеистам, по славянам 
и европейцам, по русским изуверам и пустынножителям, по свя-
щенникам; сильно, между прочим, попадается на крючок иезуиту, 
пропагатору, поляку; спускается от него в глубину хлыстовщины –  
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и под конец обретает и Христа и русскую землю, русского Христа и 
русского Бога» (282, 45).

Показательно, что классик достоевсковедения Альфред Бем на-
прямую соотносил героя «Атеизма» с типом интеллигента, а сюжет 
замысла определял как рассказ о «судьбе потерявшего веру в Бога 
и вновь обретшего его русского интеллигента»4.

Второй пример относится к публицистике Достоевского. Осо-
бое место в публицистике писателя занимает «Пушкинская речь» 
(1880). Она стала итоговым выступлением Достоевского, вопло-
тившим главные мысли писателя о России и интеллигенции. Речь 
была обращена к русским «скитальцам», утратившим связь с на-
родом. Достоевский задолго до чеканной формулировки философа 
Георгия Федотова о «беспочвенности и идейности» интеллигенции 
назвал русского «образованного» человека «носящейся по воздуху 
былинкой». Чтобы сохраниться, интеллигенту необходимо вер-
нуться к истокам национальной жизни, «стать настоящим рус-
ским». Прежде всего «смириться» и усвоить христианский взгляд 
на мир. Подвижнический путь интеллигенции – это ее миссия, ее 
предназначение. И это единственный способ ее спасения. 

Оба варианта спасения имели отправной точкой ощущение ги-
бели. При этом для каждого варианта существовала своя гибель-
ная ситуация. Так, модель самостояния формировалась на основе 
чувства внешней угрозы. Окружающая среда может быть опасной 
для личности интеллигента, его индивидуальности, а то и жизни.  
В каторжной обстановке таким враждебным окружением стал не-
просвещенный, агрессивный, «дикий» народ. Позже в ряде публи-
каций и художественных произведений Достоевского место враж-
дебной силы могло занимать буржуазное общество (например, кол-
лизия князь Мышкин – Ганя Иволгин в «Идиоте»). 

Продолжением опасности мещанско-буржуазного мира ста-
новятся тоталитарные общества в теориях Шигалева, Петруши 
Верховенского, Ивана Карамазова («Легенда о Великом инквизи-
торе»): «Первым делом понижается уровень образования, наук и 
талантов. Высокий уровень наук и талантов доступен только выс-
шим способностям, не надо высших способностей!.. Я за Шигалева! 
Не надо образования, довольно науки! И без науки хватит матери-
алу на тысячу лет, но надо устроиться послушанию. В мире одного 
только недостает, послушания. Жажда образования есть уже жаж-
да аристократическая» (10, 322–323).

Власть также могла быть враждебной силой для интеллигента. 
Достоевский никогда не забывал своего революционного прошло-
го и той идеи мученичества, которую осужденные на казнь петра-
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шевцы противопоставляли жестокости власти: «Мы, петрашевцы, 
стояли на эшафоте и выслушивали наш приговор без малейшего 
раскаяния... В ту минуту, если не всякий, то, по крайней мере, чрез-
вычайное большинство из нас почло бы за бесчестье отречься от 
своих убеждений... То дело, за которое нас осудили, те мысли, те 
понятия, которые владели нашим духом, представлялись нам не 
только не требующими раскаяния, но даже чем-то нас очищающим, 
мученичеством, за которое многое нам простится!» (21, 133).

Модель перерождения также включала в себя гибельный эле-
мент, но находился он не вовне, а внутри самой интеллигенции. 
Раздвоенность, утрата веры, оторванность от народа, вина перед 
ним – все это становилось разрушительной силой, обрекающей 
интеллигента на бессмысленность существования. Переродиться – 
значило осознать собственную греховность и выйти к новой вере и 
новой жизни. Метафизическую сущность этого перерождения До-
стоевский емко выразил в романе «Бесы» притчей об исцелении 
бесноватого Христом. В романе евангельскую притчу проецирует 
на современность либерал-идеалист Степан Трофимович Верхо-
венский: «Мне ужасно много приходит теперь мыслей: видите, это 
точь-в-точь как наша Россия. Эти бесы, выходящие из больного 
и входящие в свиней, – это все язвы, все миазмы, вся нечистота, 
все бесы и все бесенята, накопившиеся в великом и милом нашем 
больном, в нашей России, за века, за века! <…> Но великая мысль и 
великая воля осенят ее свыше, как и того безумного бесноватого, и 
выйдут все эти бесы, вся нечистота, вся эта мерзость, загноившаяся 
на поверхности... и сами будут проситься войти в свиней. <…> Но 
больной исцелится и “сядет у ног Иисусовых”... и будут все глядеть 
с изумлением...» (10, 499).

Каждый из вариантов спасения интеллигенции имел свои плю-
сы и свои минусы. Модель самостояния утверждала интеллиген-
цию как самостоятельную общественную силу. Однако при этом 
сохранялся риск обособления, изгойства, одиночества. Вариант 
перерождения спасал интеллигенцию от этих рисков, но одновре-
менно нес в себе опасность утраты интеллигенцией собственной 
сущности. 

Вероятно, поэтому Достоевский колебался между этими ва-
риантами, прорабатывая то один, то другой. Однако эти колеба-
ния были не особенностью сознания именно Достоевского. Здесь 
вскрывались родовые черты интеллигентского сознания вообще. 
Подтверждением этому стала почти полуторавековая история ин-
теллигенции: от «Пушкинской речи» Достоевского до сегодняш-
них общественных баталий. Не имея возможности подробно оста-
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навливаться на этой чрезвычайно сложной проблеме, мы ограни-
чимся несколькими примерами. 

Хорошо известна антиинтеллигентская позиция авторов сбор-
ника статей о русской интеллигенции «Вехи». Сборник вышел на 
волне разочарования в революции 1905  г. Авторы «Вех» – ими 
были видные религиозные мыслители и философы – обвинили ре-
волюционную интеллигенцию в общественном бессилии, подрыве 
нравственных основ русского общества. «Вехи» вынесли общий 
приговор интеллигенции: отсутствие исторических перспектив и 
исчезновение с арены общественной жизни. 

Однако ни один из мыслителей не решился поставить точку в 
своей диагностике. За пророчеством гибели интеллигенции обяза-
тельно следовало указание на пути выхода из тупика. Для вехов-
цев это был путь духовного преображения. Интеллигенция должна 
пройти через смерть к возрождению и стать духовной опорой обще-
ства: «Русская интеллигенция при всех недочетах и противоречиях 
ее традиционного умонастроения обладала доселе одним драгоцен-
ным формальным свойством: она всегда искала веры и стремилась 
подчинить вере свою жизнь. Так и теперь она стоит перед величай-
шей и важнейшей задачей пересмотра старых ценностей и творче-
ского овладения новыми. Правда, этот поворот может оказаться 
столь решительным, что, совершив его, она вообще перестанет быть 
“интеллигенцией” в старом, русском, привычном смысле слова. Но 
это – к добру! На смену старой интеллигенции, быть может, грядет 
“интеллигенция” новая, которая очистит это имя от накопившихся 
на нем исторических грехов, сохранив неприкосновенным благо-
родный оттенок его значения»5.

Такой же ход мысли мы наблюдаем и в позиции писателя-дис-
сидента брежневской поры А.И. Солженицына. В другую эпоху, в 
другой стране, с другим историческим и жизненным опытом Сол-
женицын реализует ту же модель спасения интеллигенции, что и 
веховцы: «Без замены интеллигенции Россия, конечно, не обойдет-
ся, но не от “понимать, знать”, а от чего-то духовного будет образо-
вано то новое слово. <…> Не ошибемся, назвав их пока жертвен-
ною элитой» (курсив автора. – А. К.)6. 

Сюжет пути интеллигента от «понимать, знать» к праведниче-
ству воплотился в рассказе «Матренин двор», в котором учитель Иг-
натич приходит к пониманию того, что истинной основой жизни яв-
ляется праведничество, не утраченное русским народом. Мотив уче-
бы интеллигента у народа возникает и в романе «В круге первом».

Модель перерождения наполнялась веховцами и Солжени-
цыным христианским смыслом, однако в силу своей универсаль-
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ности она могла иметь и принципиально иное содержание. После 
победы Октябрьской революции 1917 г. интеллигенция напрямую 
столкнулась с проблемой собственного существования. Советская 
власть с самого начала обозначила свое отношение к интеллиген-
ции. Интеллигенция была объявлена внутренним врагом револю-
ции, чуждым интересам пролетариата. Хорошо известна ленинская 
характеристика интеллигенции. 

Однако, с другой стороны, у самой интеллигенции было двой-
ственное отношение к революции7. Не принимая жестокости рево-
люции, интеллигенция вместе с тем чувствовала связь с ней. Ре-
волюция будто бы воплощала такие значимые для интеллигенции 
идеи, как свобода народа, крушение мира «лжи», перестройка всей 
жизни. Поэтому в литературном быту появляются «попутчики», 
а в произведениях литературы мучимые своей неприкаянностью 
или, напротив, нашедшие верный путь герои-интеллигенты. Скла-
дывается и особая модель спасения интеллигента. 

Возникает она на основе модели перерождения, но с той су-
щественной разницей, что в парадигме литературы XIX  в. под 
перерождением понималось духовное преображение человека, а в 
советской литературе – идейное. Путь интеллигента шел от осоз-
нания своей чуждости революции и пролетариату к преображению 
в советского человека. Как вариант такого сюжета могла быть пред-
ставлена его «урезанная» версия: интеллигент осознает неизбеж-
ность распада личности в условиях новой исторической реально-
сти, но не может выйти на путь перерождения. 

Такая модель перерождения становится основой интеллигент-
ского дискурса революционной эпохи. Как писал Юрий Олеша, ав-
тор одного из значительных произведений о революции и интелли-
генции – романа «Зависть»: «Я хочу перестроиться. Конечно, мне 
очень противно, чрезвычайно противно быть интеллигентом. Вы 
не поверите, быть может, до чего это противно. Это – слабость, от 
которой я хочу отказаться. Я хочу отказаться от всего, что во мне 
есть, и прежде всего от этой слабости. Я хочу свежей артериальной 
крови, и я ее найду. У меня поседели волосы рано, потому что я 
был слабым. И я мечтаю страстно, до воя, до слез, мечтаю о силе, 
которая должна быть в художнике восходящего класса, каковым я 
хочу быть»8. 

Мотив перерождения интеллигента получает распростране-
ние в литературе, кино и театре. Сюжеты с героем-интеллигентом, 
осознающим необходимость перерождения в «нового человека», 
строителя и защитника новой жизни, мы встречаем у А. Толстого 
(«Хождение по мукам»), К. Федина («Города и годы»), Ю. Олеши 
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(«Зависть»), И. Бабеля («Конармия»), М. Булгакова (пьеса «Дни 
Турбиных»), Б. Лавренева («Седьмой спутник») и т. д. 

Однако это не значит, что из структуры интеллигентского 
дискурса уходит альтернативная модель спасения – самостояние. 
Напротив, она обретает особую значимость. В условиях государ-
ственного и общественного давления интеллигент начинает четко 
осознавать свою оппозиционность всей сложившейся системе жиз-
ни. В этой системе координат задачей интеллигента становится не 
перерождение, а отстаивание собственных ценностей, сохранение 
собственной личности от распада. 

В постреволюционной литературе, когда складывается канон 
соцреализма, ярким примером модели самостояния интеллиген-
та являются произведения Булгакова «Собачье сердце» и «Ма-
стер и Маргарита». Позже, в 60–70-е гг., свою лепту в развитие 
этого полюса интеллигентского дискурса вносят писатели, ре-
жиссеры, барды (Ю.  Трифонов, А.  Тарковский, Б.  Окуджава и 
многие другие). 

Таким образом, в интеллигентском дискурсе советской эпохи 
продолжали сосуществовать две модели спасения интеллигенции: 
перерождения и самостояния. В силу принципиально различного 
отношения к общественно-политической системе СССР эти вари-
анты разошлись по разным полюсам. Например, на одном полюсе 
могла находиться убежденность в необходимости «перестроиться» 
Юрия Олеши, а на другом – интерпретация личности и творчества 
писателя, представленная в знаменитой работе критика Аркадия 
Белинкова под характерным названием «Сдача и гибель советско-
го интеллигента»9.

Развернуто конфликт двух моделей представлен в романе Бо-
риса Пастернака «Доктор Живаго». В частности в сюжетных ли-
ниях Патули Антипова-Стрельникова и Юрия Живаго. А также в 
конфликте Юрия Живаго с друзьями юности Дудоровым и Гордо-
ном, переродившимися в советских интеллигентов.

Итак, анализ интеллигентского дискурса Достоевского привел 
нас к выводу о сосуществовании в сознании интеллигента двух 
конфликтующих способов преодоления гибели. В этом конфликте 
проявилась не столько особенность личности Достоевского, сколь-
ко типичные черты сознания интеллигенции вообще. В зависимо-
сти от позиции самого интеллигента представления о путях спасе-
ния меняли свои знаки с плюса на минус. То, что в одной системе 
координат было спасением, в другой – гибелью. Такая сменяемость 
полюсов делала структуру интеллигентского дискурса подвижной 
и в то же время неизменной. Интеллигенция вела спор не столько 
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с внешним миром, сколько сама с собою. Хороня и возрождая себя, 
интеллигенция поддерживала и продолжает поддерживать соб-
ственное существование, в том числе и с помощью литературных 
текстов.
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Е.С. Шкапа

Роль иконы 
в святочных рассказах Н.С. Лескова

В статье делается попытка раскрыть роль иконы в святочных расска-
зах Н.С.  Лескова, показать тематическую связь с содержанием произве-
дений писателя, более глубоко понять авторское восприятие религиоз-
ных образов православия, подчеркнуть иконографический аспект в его 
изобразительной манере. Творческий метод Н.С.  Лескова обусловлен 
пониманием религиозной живописи, искусства иконописи и возможности 
литературного слова, а также религиозным мировоззрением писателя, в 
основу которого легло «древнее православие». 

Ключевые слова: Лесков, святочные рассказы, икона, православие, 
старообрядчество. 

В произведениях Н.С. Лескова наряду с традиционно 
литературными, межтекстовыми, связями присутствуют отсылки к 
другим видам искусства. Принцип изобразительности проявляется 
Лесковым как в описании отдельных произведений искусства, так 
и в структуре самих произведений писателя, которая зачастую не-
сет исключительную смысловую нагрузку.

Следует отметить, что Н.С.  Лесков более всего ценил иконы, 
написанные в соответствии с канонической традицией, в том числе 
иконы старообрядцев, образцы коптской, абиссинской, греческой 
иконописи. Признанным шедевром эксплицитного присутствия 
иконы в тексте Н.С.  Лескова является повесть «Запечатленный 
ангел», в которой икона становится главным героем. Этот рассказ 
явился результатом глубоких размышлений писателя о судьбах 
раскола, превосходство которого он видел в силе духа, неразрыв-
ной связи с Богом, правдой и стариной, а точнее, с древним ико-
нописным искусством, ставшим для старообрядческой общины и 
«объединяющим началом, и нравственной опорой, и эстетической 
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призмой»1. Именно поэтому чаще других вопрос о соотношении 
художественного слова писателя и иконографии исследователя-
ми рассматривался применительно к «Запечатленному ангелу» 
(Л.П.  Гроссман, Ж.-К.  Маркадэ, Б.С.  Дыханова, А.А.  Горелов, 
О.Е. Майорова). Так, Е.В. Евдокимова подчеркивает, что повесть 
«Запечатленный ангел» построена с учетом композиции житийной 
иконы, «иконы с деяниями» и литературного жития2. Я.В. Сеньки-
на, исследуя поэтику иконичности в повести «Запечатленный ан-
гел», подчеркивает роль иконы в духовном становлении человека, в 
его внутренней динамике к Божественному лику Христа. 

Однако в других произведениях автора, в том числе в святоч-
ных рассказах, такие отсылки, явные или скрытые в подтексте, не-
достаточно изучены. Между тем, учитывая жанр, цель подобного 
повествования, упоминание тех или иных икон, полотен художни-
ков на библейские темы способны в большей степени пролить свет 
на особенности поэтики Н.C. Лескова, «словесной живописи» в ци-
кле святочных рассказов. 

Вместе с иллюстративной функцией Н.С.  Лесков использует 
наименования картин и икон в своих произведениях не единствен-
но лишь для иллюстрации, но и с целью акцентуации главного мо-
мента. Так, в иконе для художника самое главное – это передача 
лика, чтобы у зрителя зародилось чувство богопочтения, уверен-
ность в разрешении проблем именно через заступничество изобра-
женного на иконе. Для понимания своих святочных произведений 
писатель чаще всего вводит в нить повествования иконы Спасите-
ля и Богородицы, создавая свой семантический ряд.

Рождественский рассказ «На краю света» пишется в пери-
од особенно интенсивных религиозных исканий писателя. Цен-
тральной темой повествования является вопрос «о вере и неве-
рии», об истинной вере и ее носителях. У нас есть возможность 
сравнить это произведение с ранней редакцией под названием 
«Темняк»3, в сопоставлении с которой очевидно «искусствовед-
ческое» введение, добавленное Н.С.  Лесковым при переработке 
начальной редакции. 

Писатель, недавно возвратившийся в Россию из поездки по 
Европе, уверен, что «в России господа Христа понимают» не ме-
нее, чем в заграничных «Тюбингене, Лондоне или Женеве»4. Рас-
смотрим, как Лесков представляет в первой главе повести через 
восприятие произведений западноевропейской религиозной жи
вописи и русской иконы семантическую оппозицию «лицо» – 
«лик», опираясь на основополагающие термины символической 
эстетики П.А. Флоренского5.
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Старый архиепископ, когда «ранним вечером, на святках» его 
гости «сидели за чайным столом в большой голубой гостиной архи-
ерейского дома» (5, 451), предлагает капитану, затеявшему спор о 
«чужеземных евангелических пасторах» и «русском духовенстве», 
обратиться к изображениям лица Господа. Последовательно дается 
комментарий одним из наиболее известных в искусстве Западной 
Европы изображений Христа XIV–XIX вв.:

Вот он сидит у кладезя с женой самаритянской <…> Однако нет 
ли здесь в божественном лице излишней мягкости? не кажется ли вам, 
что Ему уж слишком все равно, сколько эта женщина имела мужей и 
что нынешний муж – ей не муж?6 (5, 452).

Распространенная картина; мне доводилось ее часто видеть, по 
преимуществу у дам. Посмотрим далее. Опять великий мастер. Хри-
ста целует здесь Иуда. Как кажется вам здесь господень лик? Какая 
сдержанность и доброта! Не правда ли? Прекрасное изображение! – 
Прекрасный лик!7 (5, 452–453).

Вот вновь Христос, и тоже кисть великая писала – Тициан: перед 
господом стоит коварный фарисей с динарием. Смотрите-ка, какой 
лукавый старец, но Христос... Христос... Ох, я боюсь! смотрите: нет ли 
тут презрения на его лице?8 (5, 453).

Каждое из изображений – картины западноевропейской религи-
озной живописи. В них взору обычного зрителя открывается чело-
веческая природа Христа как единственно присутствующая в Нем, 
будто бы художнику не открылась божественная природа Богочело-
века. Икона отличается от картины не своим сюжетом, а адресностью 
и функцией: икона, сквозь покров которой проступает «видимое не-
видимого», обращена к стоящему перед ней молящемуся, а картина 
как объект для рассмотрения направлена на зрителя, оценивающего 
произведение. Даже при иконографии евангельских сюжетов в ико-
не сохраняется принцип эпифании9, божественного откровения, го-
сподства вечного. Картина же имеет смысл распахнутого в мир окна, 
где можно обнаружить, раскрыть, разгадать все тайны.

Лесков уверен, что только через православную старую икону 
русскому человеку «открывается» истинный Господь, обладающий 
двойственной природой, открывается именно Его Лик после вере-
ницы очеловеченных образов:

Закроем теперь всё это, и обернитесь к углу, к которому стоите 
спиною: опять лик Христов, и уже на сей раз это именно не лицо, – а 
лик. Типическое русское изображение Господа: взгляд прям и прост, 
темя возвышенное (5, 454).
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Перед нами предстает лик Господа нашего, образ Того, Кто спо-
собен и умеет прощать, божественная природа Которого смогла 
победить саму смерть. Русская православная икона несет смысло-
вую нагрузку, выступает как символ правильной истинной веры: 
обобщенный Образ Спасителя кисти старинных русских иконо-
писцев семантически противопоставлен «щеголеватому канарееч-
ному Христу» (Там же) из западноевропейской религиозной жи-
вописи, русское православие – западному католичеству, простота 
народа – изыскам светского салона. «Противопоставление иконо-
писания и европейского искусства трансформируется по мере раз-
вития мысли рассказчика повести «На краю света» в оппозицию 
двух пониманий Христа и шире  – двух типов мировосприятия в 
системе русского культурного сознания»10. Описания «различных 
живописных воплощений образа Христа»11 становятся не только 
тематическим началом, но и общей темой всего повествования:  
«И вот, в эту же меру, в какую, по-моему, проще и удачнее наше на-
родное искусство поняло внешние черты Христова изображения, и 
народный дух наш, может быть, ближе к истине постиг и внутрен-
ние черты его характера» (5, 455).

Вакханалия с участием богатых купцов, описываемая в свя-
точном рассказе «Чертогон», поражает племянника одного из этих 
богачей: «пропасть разгула, не хочу сказать безобразного, – но ди-
кого, неистового, такого, что и передать не умею» (6, 306), доводит 
дядю героя до состояния дикого зверя. По закону жанра, дьяволь-
ская оргия в конце рассказа побеждается Божественным началом. 
Основное действие смещается с места разгула (у «Яра») в храм 
московского монастыря. Но перед этим дядя героя пытается сам 
отмыться от греховной грязи, отправляясь в баню, после которой 
«внешность сосуда была очищена, но внутри еще ходила глубокая 
скверна и искала своего очищения» (6, 312). Действительно, фор-
мальным, в некоторой степени «фарисейским», очищением здесь 
не обойтись, спасти, вдохнуть снова жизнь в сосуд возможно толь-
ко с Божественной помощью, только посредством благодати. Это 
понимает и герой рассказа Илья Федосеевич, который желает в од-
ном из московских монастырей «пасть перед Всепетой и о грехах 
поплакать»12 (6, 312). Именно поэтому, чтобы вымолить прощение, 
«дядя не упал, а рухнул на колени, потом ударил лбом об пол ниц, 
всхлипнул и точно замер» (Там же). И случилось святочное чудо, 
торжество Света над Тьмою: «Теперь мне, – говорит, – прощено! 
Прямо с самого сверху, из-под кумпола, разверстой десницей сжало 
мне все власы вкупе и прямо на ноги поставило» (6, 314). Несмотря 
на ироничность описания, очевидно утверждение божественной 
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истины: грех возможно победить только Благодатью. Напомним, 
что Н.С.  Лесков более других икон почитал именно старинные 
иконы; «О Всепетая Мати»13 (она же Аравийская или Арапетская 
Божия Матерь) относится к числу очень редких, самых древних об-
разов. Искусствовед В.К. Цодикович отмечает, что икона Богома-
тери «О Всепетая Мати» «имеет старообрядческое происхождение 
и выполнена в традиционном иконописном стиле»14. Этот Святой 
Образ – гимн Царице Небесной: по краям красно-коричневого «об-
лачного» мафория Божией матери – текст из Великого Акафиста 
Пресвятой Богородицы. Визуализация изменения мировосприя-
тия Ильи Федосеевича происходит через символичное обращение 
к этой древней иконе Божией матери. Таким образом, уточняется 
функция введения иконы в повествовании: изображенная на ней 
Богородица выступает как просветительница, путеводительница, 
свидетельница.

К внимательному чтению, стремлению разгадать секрет аферы 
с зерном в рассказе «Отборное зерно» читателя призывает начало 
святочного произведения: «А вы не слушайте этого звона, а вни-
кайте в дела, как они на самом деле делаются, так вы и увидите, 
что мы умеем спасаться от бед, как никто другой не умеет» (7, 282). 
Лесков иронизирует, что трилогия эта о том, «как вор у вора ду-
бинку украл и какое от того вышло для всех благополучие жизни» 
(Там же). Писатель мастерски изображает представителей разных 
сословий того времени, антихристианскую «троицу» в эпоху раз-
вития капитализма, во времена становления в России буржуазных 
страховых компаний: «барина», «купца» и «мужика». 

Настораживают детские впечатления рассказчика о первом ге-
рое, барине: «…мой давний товарищ, который в гимназии ножички 
крал и брови сурмил, а теперь уже разводит и выставляет самую 
удивительную пшеницу» (7, 284). На выставке этот «патентован-
ный негодяй» (7, 288) «рекомендует себя экспонентом» (7, 284), 
уже получившим за свое «отборное» зерно «там у них в выставоч-
ном правлении все документы – все эти свидетельства и разные 
удостоверения» (7, 285), а в придачу – и золотую медаль. Он беспо-
щадно обманывает купца, продав тому пшеницу низкого качества 
вместо «отборного зерна». Барин признает откровенно, что далек 
от христианских истин: «Я всегда после евангелия в церковь хожу: 
не знаю, что там читается» (Там же, 294). Заключая воровскую 
сделку, «барин согласен молиться, но только деньги вперед требу-
ет» (Там же, 296).

Купец хоть цитирует Библию и обращается с молитвой к ико-
нам, но это формальное, бездушное внешнее сопровождение свя-



60 Е.С. Шкапа

тыми образами задуманного авантюрного предприятия. Вместо 
духовной молитвы купец просит об удовлетворении своих корыст-
ных помыслов:

Да, мы припадаем и молимся, – и ты молись: кто молится, тому 
Бог дает хорошо (7, 296).

Такая молитва теряет свой подлинный смысл, поэтому в этом 
рассказе Лесков, стремящийся к истинной «простой русской вере», 
не называет икон, к которым обращается купец:

А с барином он повел объяснение в другом роде. Приходит, – по-
молился на образ и говорит… (7, 294).

Купец понимает, что «дело затеяно воровское» (7, 300), но идет 
на обман, страхуя мешки «с дрянью» по дорогой цене как «отбор-
ное зерно», при этом еще и «служит» молебен для удачного завер-
шения аферы, нарушая евангельские заповеди, являющиеся осно-
вой христианской морали и благочестия.

Отсылки к определенным иконам появляются только в третьей 
части «Отборного зерна», где и новый герой, в отличие от преды-
дущих персонажей, имеет собственное, хотя и обобщенное, имя. 
Упоминание Тихвинской Богоматери предваряет появление мужи-
ка Ивана Петрова. 

Чудотворная икона Божией Матери из Тихвинского право-
славного мужского монастыря, что расположился на берегу реки 
Тихвинки, по преданию, написана самим евангелистом Лукой во 
время земной жизни Пресвятой Девы Марии. Тихвинская икона 
Богоматери была очень почитаема в среде старообрядцев, посколь-
ку младенец Иисус изображен со двоеперстным сложением. Как 
известно, одним из важнейших разногласий между старообрядче-
ством и никонианством был вопрос о перстосложении: это древнее 
иконное изображение могло служить доказательством истинности 
двуперстия.

Тихвинская икона перенеслась из Византии на Святую Русь, с 
чем и связали иконографический подтип образа Одигитрии «Путе-
водительница». Купец был «перенесен» к мужику, которого искал: 
«А сам поехал налегке простым, богомольным человеком прямо к 
Тихвинской, а заместо того попал к Толмачёвым порогам на Кури-
ный переход» (7, 299). 

Н.С. Лесков дает возможность читателю самому раскодировать 
имплицитный смысл: старик Иоанн «служил лоцманом при Тол-
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мачевских порогах», а «речные лоцманы – люди, простые, не уче-
ные, водят они суда, сами водимые единым богом» (7, 298–299). 

Одет был дед Иван также как настоящий мужик: «корсунский 
медный крест из-за пазухи касандрийской рубахи наружу висит» 
(7, 300) (четырехконечный равносторонний крест считался древним 
русским Крестом: по одной из легенд, был привезен святым князем 
Владимиром из Корсуни). Аллюзии, обнаруживаемые в тексте под-
готовленным читателем, реализуют конкретную задачу: позволяют 
соотнести и понять, что мужик Иван – из старообрядцев.

К святым образам обращаются герои на заключительном этапе 
сделки:

Купец стал упрашивать. 
– Сделай милость, – говорит, – я тысяч не пожалею и деньги сей-

час вперед хоть Николе, хоть Спасу за образник положу (7, 301).

Речь, безусловно, идет об иконе любимого на Руси Божьего 
угодника, архиепископа Мир Ликийских, святителя Николая и 
иконе Иисуса Христа. 

Мужик Иван Петров совершает неправедный, нехристиан-
ский поступок, помогая советом жулику-купцу в его афере. Ста-
рик сам денег не взял, а подумал о погорельцах с Поросячьего 
брода: «Там ноне пожар был, почитай все село сгорело, и им 
строиться надо и храм поправить» (7, 302). Хоть рассказчик и 
утверждает, что благодаря описанной сделке «… всё село отстро-
илось, и вся беднота и голытьба поприкрылась и понаелась, и 
божий храм поправили» (7, 303), у читателя нет впечатления чу-
десного завершения истории. 

Приведем здесь строки о Л.Н. Толстом из письма Н.C. Лескова 
к А.С. Суворину (09.10.1883 г.):

Вихляется он – несомненно, но точку он видит верную: христи-
анство есть учение жизненное, а не отвлеченное, и испорчено оно тем, 
что его делали отвлеченностью. <…> У нас византиизм, а не христиан-
ство… (11, 287).

Дед Иоанн хоть и старается жить с «правильной русской ве-
рой», но также еще «вихляется», не осознает до конца евангельские 
принципы. Лесков остро переживал, что русский народ утратил ис-
тину веры, христианские идеалы. По мнению писателя, ближе дру-
гих к Церкви – старообрядцы, но и они живут, как «в просонке», 
между сном и явью, между «византиизмом» и «истинным христи-
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анством», как живет и старик Иоанн, «у Толмачевых порогов, на 
Куриной переходе», а переход этот – между «Тихвинской» и «По-
росячьим бродом», между Богом и плутовством.

В рассказе «Человек на часах» действие происходит на Святки, 
«зимою, около Крещения, в 1839 г. в Петербурге» (8, 154). Солдат 
Постников стоял на часах во дворцовом карауле. Писатель умело 
обращает внимание читателя, что нес службу он не где-нибудь, а 
«у нынешнего Иорданского подъезда» (8, 156). Солдат слышит 
зов утопающего в полынье Невы о помощи. Часовому пришлось 
преодолеть внутреннюю борьбу, делая жертвенный выбор в поль-
зу спасения человека, несмотря на понимание того, что «оставить 
свой пост есть такая вина со стороны часового, за которою сейчас 
же последует военный суд, а потом гонка сквозь строй шпицруте-
нами и каторжная работа, а может быть даже и «расстрел» (8, 157): 
«Вот еще всплеск, еще однозвучный вопль, и в воде забулькотало. 
Часовой не выдержал и покинул свой пост» (Там же). Накануне 
Крещения Господня солдат, спасая утопающего, очищается телом 
и душою в своей «иорданской проруби». 

Только один раз в рассказе «Человек на часах» Лесков делает 
отсылку к иконе: подполковник Свиньин, встревоженный событи-
ями, «съездил в Петровский домик, отслужил благодарственный 
молебен перед иконою Спасителя» (8, 168) и возвратился «домой с 
успокоенною душой» (Там же). 

Речь здесь идет о семейной реликвии дома Романовых чудо
творной иконе Спаса Нерукотворного, первой святыне Санкт-Пе-
тербурга, к которой царь Петр преклонял свои колена при основа-
нии Северной столицы15. Икона написана известным московским 
иконописцем С.Ф. Ушаковым для отца Петра I Алексея Михайло-
вича, является одним из изводов Нерукотворного Образа – «Плат 
Вероники» в терновом венце. Икона-портрет Христа «дарит значи-
тельно большее ощущение прямого контакта, чем икона с повество-
вательным содержанием. Если повествовательная икона передает 
историю, то икона-портрет выражает присутствие. Икона-портрет 
не отвлекает внимание на одежду, предметы или жесты. Иисус 
здесь не благословляет и не предлагает словесных формул спасе-
ния, за которые можно спрятаться. Он предлагает только Себя. Он 
есть Путь и Спасение. Остальные иконы – это о Нем, а здесь Он 
сам» (курсив автора. – Е. Ш.)16. 

Эта отсылка наполнена глубоким смыслом, носит знаковый 
характер, рассчитана на ассоциативное восприятие читателя, ощу-
щающего незримое присутствие Господа на протяжении всего рас-
сказа. Как Он спасает человечество через Искупление, так скром-
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ный солдат через свой жертвенный подвиг становится спасителем 
человека. 

Образ Спасителя в терновом венце относит читателя во вре-
мена правления Иудеей римского прокуратора Понтия Пилата. 
Не установив вины Христа, «Пилат сказал Ему: что есть истина?  
И, сказав это, опять вышел к Иудеям и сказал им: я никакой вины не 
нахожу в Нем»17; по его приказу перед судом Господь был подвер-
жен истязаниям (бичеванию, возложению тернового венца)18: 
«Тогда Пилат взял Иисуса и велел бить Его»19, «И воины, сплетши 
венец из терна, возложили Ему на голову, и одели Его в багряни-
цу...»20. Батальонный командир Свиньин, который «был равноду-
шен к тому, порицают или хвалят его “гуманисты”» (8, 160), отда-
ет приказ «мягкосердечному» молодому офицеру Н.И. Миллеру:  
«…отправьтесь, пожалуйста, сейчас же в казармы, соберите вашу 
роту, выведите рядового Постникова из-под ареста и накажите его 
перед строем двумя стами розог» (8, 169). «Рота была выстроена на 
дворе измайловских казарм, розги принесены из запаса в доволь-
ном количестве, и выведенный из карцера рядовой Постников “был 
сделан” при усердном содействии новоприбывших из армии моло-
дых товарищей» (8, 170).

Позже, слушая не соответствующие христианскому учению лу-
кавые советы от архиерея – «тихоструя», Свиньин, подобно Пила-
ту, усомнится в вине часового:

…это им было сделано по великодушию, по состраданию, и притом с 
такой борьбой и с опасностью: он понимал, что, спасая жизнь другому 
человеку, он губит самого себя... Это высокое, святое чувство! (8, 172)

Несмотря на то что у этого произведения нет, согласно клас-
сическим канонам святочного рассказа, «неожиданного веселого 
конца»21, рассказ «имеет мораль»: писатель, провозглашая христи-
анское милосердие, проповедует «о тех смертных, которые любят 
добро просто для самого добра и не ожидают никаких наград за 
него где бы то ни было» (8, 173).

После Иисуса Христа и Пресвятой Богородицы в своих молит-
вах русские люди обращаются к Николаю Угоднику. В рассказе 
«Грабеж» обретение семейного счастья и благополучия ассоциа-
тивно связано с иконографическим образом этого святого. Герой 
произведения, купеческий сын Мишенька, жил с маменькой и те-
тушкой, которые «парили» этого детинушку «в бабьем рукаве». 
Миша «…по воле родительской, был у матушки в полном повино-
вении» (8, 113). Родительница «стала подумывать женить сына» и 



64 Е.С. Шкапа

затеяла сватовство: «Как придет одна сваха или другая – маменька 
с нею запрутся в образной, сядут ко крестам, самовар спросят…» 
(8, 115). На святки «случилось», что Миша вместе с дядей попал в 
курьезную ситуацию. И хотя все «скоро в этом во всем утешились, 
и много еще было смеху и потехи» (8, 150), герой долго пережи-
вал о невольном согрешении, испытывая душевные муки. Со сва-
хой Матреной Терентьевной, которая «простая была баба, а такая 
душевная» (8, 152), он отправляется в Мценск «к Николе, чтобы 
душу свою исцелить» (8, 153). Читатель помнит эту мценскую свя-
тыню22 из более раннего произведения Н.С. Лескова, знаменитого 
сказа о Левше:

…древняя «камнесеченная» икона св. Николая; приплывшая сюда в 
самые древние времена на большом каменном же кресте по реке Зуше. 
Икона эта вида «грозного и престрашного»  – святитель Мир-Ли-
кийских изображен на ней «в рост», весь одеян сребропозлащенной 
одеждой, а лицом темен и на одной руке держит храм, а в другой меч – 
«военное одоление» (7, 38).

Именно к Николе Амченскому23, как и тульские мастера- 
оружейники, отправляется на богомолье Мишенька попросить 
благодатной помощи. Продолжая семиотическую интерпрета-
цию, заметим, что в контексте рассказа образ Николая Чудо-
творца выбран не случайно. Святителя Николая традиционно 
связывали с семейным очагом, считая хранителем добрых отно-
шений, ему молились о детях, о семейном благополучии, мире 
и спокойствии. Святой Угодник соединил Мишу с «девицей 
Алёнушкой»: «…женился и пошел у нас в доме детский дух». 
Так и стал герой жить в «семейной тихости», «век вековать, 
Бога благодарить». 

Таким образом, можно сделать вывод о том, что упоминание 
тех или иных икон, святых образов в тексте отнюдь не случай-
но. Заметим, что упоминаются как отдельные более или менее 
соответствующие реальности произведения иконописи в це-
лях создания конкретного образа у читателя, более «вещного» 
представления (что, кроме всего прочего, отвечает и одному из 
принципов – описанию «реальности», реальных фактов), так и 
встречаются многочисленные упоминания, родовые или обоб-
щающие наименования святых образов, что позволяет читателю 
распространить данное утверждение на большой объем сходных 
произведений. Иллюстративная функция в большей степени 
характерна для точных наименований произведений искус-
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ства, посредством чего происходит раскодирование читателем 
текстовых ссылок на иконописные произведения; обращение к 
иконе в большинстве случаев символично, несет семантическую 
нагрузку.
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ПОЭТИКА ЗАГЛАВИЙ В ТВОРЧЕСТВЕ 
В. БРЮСОВА И А. БЛОКА

В статье проводится сравнительный анализ заглавий поэтических 
книг, циклов и стихотворений В. Брюсова и А. Блока; выявляется языко-
вая принадлежность заглавий, их лингвистическое выражение, культур-
ное происхождение, способ отражения содержания сборника, цикла или 
стихотворения; через разность подходов к заглавиям произведений ана-
лизируется различие двух поэтических систем «старшего» и «младшего» 
символизма. 

Ключевые слова: заглавие, лирический сборник, лирический цикл, 
В. Брюсов, А. Блок, символизм.

Заглавие любого текста, будь то стихотворение, поэ-
ма, цикл стихотворений или целый лирический сборник, имело 
для символистов особое значение. Стоит вспомнить постулат 
З.Г. Минц о том, что символисты склонны приписывать реальности 
свойства художественного текста, и, следовательно, мир для них 
представляет собой иерархию текстов1. Они уделяли особое внима-
ние составлению циклов, а также других текстовых объединений, 
которые могут и в большинстве случаев должны быть восприняты 
читателями как единый Текст, со своим заглавием. Прежде всего, 
это относится к Брюсову и Блоку. Брюсов придерживался того 
взгляда, что «книга стихов должна быть не случайным сборни-
ком разнородных стихотворений, а именно книгой, замкнутым 
целым, объединенным единой мыслью…»2; Блок же «воспринимает 
поэтический сборник как живое существо, живущее своей особой 
жизнью. В этой жизни имеются свои закономерности, она строится 
по своим принципам, которые и выявляют художественную кон-
цепцию книги. Выпуская сборник в свет, Блок уже как бы отстра-
няется от него»3.
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В современном литературоведении практически нет работ, в 
которых специально проводилось бы сопоставительное исследова-
ние заголовков поэтических книг у Брюсова и Блока, их поэтики 
и интерпретации. Упоминания о заглавиях и небольшие рассуж-
дения о них можно найти в работах целого ряда исследователей4. 
В этих работах осмысливаются и трактуются значения заголовков 
поэтических сборников и циклов, отслеживается связь заглавия с 
содержанием самой лирической книги. Немало сказано о поэтиче-
ских циклах и принципах их построения, а также их заглавиях в 
работах А.Э. Зелинского, З.Г. Минц, В.А. Сапогова, И.В. Фоменко5. 
Тем не менее, все, что было сказано о заглавиях поэтических сбор-
ников Брюсова и Блока в проводимых ранее исследованиях, помо-
гает понять тайну того или иного названия, а также расширить уже 
имеющиеся интерпретации.

Прежде всего, необходимо обратить внимание на то, что в твор-
честве Брюсова сравнительно немного (в отличие от Блока) стихо
творений с заглавиями «по первой строчке». Многие названия его 
произведений многозначны, аллегоричны, оставляют простор для 
интерпретаций – но в то же время нередко они заключены в одном 
слове («Женщине», «Любовь», «Ожидание») или словосочетании 
(«Первая звездочка» и др.). По всей видимости, для Брюсова было 
важно, как заглавие того или иного стихотворения реализует его 
замысел в целом и соотносит текст с его художественным миром, 
присутствуя не в самом тексте, а как бы возникая извне. Для Бло-
ка же главную роль играло то, что смысл стихотворения настолько 
всеохватен и растворен во всем тексте, что не может быть вынесен в 
заглавие и заключен в одном слове. Заголовки многих блоковских 
стихотворений имплицитны.

Обращает на себя внимание также языковая принадлежность 
заглавий сборников. Брюсов нередко использует в названиях 
французский, греческий, латынь, у Блока же, если они есть, – пре-
имущественно русские заголовки. Использование «академиче-
ского» языка латыни у Брюсова может говорить об определенном 
складе ума, указывать на поэта-эрудита, человека, обращавшего-
ся через язык к богатствам древней культуры. А если учесть, что 
бóльшая часть латинских заглавий, как и многое другое в твор-
честве поэта, является культурно-историческими «отсылками», – 
ощущение «интеллектуальности» и «энциклопедичности» только 
усиливается. У Блока мы не находим в заглавиях обращений к 
иностранным языкам, к известным латинским изречениям. Там, 
где у Брюсова внешне информативная нагруженность и замысло-
ватость, у Блока – видимая простота и прозрачность. Где у Брю-
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сова «Juvenilia» – у Блока «Отроческие стихи». Где у Брюсова 
«Tertia Vigilia» – у Блока «Ночные часы». У Брюсова «Urbi et 
Orbi» – у Блока «Город».

«Tertia Vigilia» – латинское выражение, выбранное в качестве 
заглавия брюсовского сборника (vigil – караульный страж). Ноч-
ное время делилось у древних римлян на четыре части, равные по 
продолжительности смены караулов в военной службе. Третья 
вигилия – промежуток от полуночи до начала рассвета. Также это 
выражение имеет отношение к области церковной службы: все-
нощное бдение, аскетический отказ от сна в ночное время суток. 
На наш взгляд, в заглавии в равной степени присутствуют оба 
смысла: как бодрствования в ночной час («Ребенком я, не зная 
страху…») во имя того, чтобы не пропустить что-то важное, так и, 
в известной степени, – духовно-поэтическая аскеза («Возвраще-
ние»). И В.С. Дронов, и К. Мочульский отмечают проявившийся 
в этом сборнике отход поэта от декадентства. Сам Брюсов при-
знавал, что этот сборник – конец его поэтических блужданий во 
мгле ночной, он выходит из леса странных соответствий и стано-
вится ближе к жизни (или отходит от декадентских крайностей и 
разрыва с действительностью). В заглавие сборника неслучайно 
выносится именно третья вигилия, промежуток от полуночи до 
рассвета. Половина ночи уже осталась позади, герой-поэт живет в 
ожидании наступающего дня. Обозначено переходное состояние 
жизни: «Выражение поэтического перепутья, когда Брюсов про-
щался с прошлым и делал только первые шаги в сторону нового 
будущего»6.

Сборник Брюсова «Tertia Vigilia» перекликается своим за-
главием со сборником Блока «Ночные часы». Но если герой 
брюсовской книги – на пути из тьмы к свету, из ночи – к утру, то 
сложно сказать, какую «вигилию» переживает лирический герой 
Блока: первую, вторую или третью. «Ночь» застала его в отчая-
нии, проклятиях, в ощущении грядущего возмездия. Художник, 
которому удалось достичь зрелости в творчестве, отдал за нее 
часть своей души. Кажется, ничто вслед за часами ночи в сти-
хотворениях блоковского сборника не предвещает наступления 
утра. Однако все потери и испытания, пройденные героем ранее, 
одаряют его новыми возможностями; «он приходит к мысли о 
простоте, естественности, труде, единении с природой и просты-
ми людьми. Здесь-то и обнаруживается исход, открывается путь 
к возрождению»7.

«Urbi et orbi» – еще одно латинское выражение, вынесенное 
в качестве заглавия брюсовского сборника. «Городу (подразуме-
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вающему Рим) и миру», означающее «возвестить что-либо на весь 
мир, всем и каждому». Сам Брюсов в предисловии к сборнику так 
объяснял свой выбор: «Заглавием “Urbi et Orbi” я хотел сказать, 
что обращаюсь не только к тесному “граду” своих единомышлен-
ников, но и ко всему “миру” русских читателей…»8; «Мне всегда 
тесно в узком пределе почитателей одной литературной шко-
лы и в высшей степени важно, что мой голос находит отклик не 
только в нашем маленькое urbi – городе, но и в более широком 
orbi – мире русских читателей»9. Даже если круг тех любителей 
и ценителей поэзии, которые смогли бы понять и по достоинству 
оценить брюсовские стихи, все равно остается ограничен, так или 
иначе, – круг адресатов его стихотворений в сборнике (граду и 
миру) более чем широк: об этом свидетельствует, к примеру, цикл 
«Песни», погружающий читателя в среду фабричных рабочих, 
солдат, детей и многих других.

Поэтический цикл Блока, созданный, по мнению исследовате-
лей, под влиянием творчества Брюсова, озаглавлен «Город». За-
давшись художественной целью изобразить жизнь современного 
города, во всех ее деталях, попадающихся на глаза, пестроте, Блок 
не стремился намеренно выйти из «городского» микрокосма – в 
мировой (граду, но не обязательно миру). Границы пространства 
поэтического сборника в заглавии очерчены достаточно четко. Не-
смотря на схожесть урбанизма в брюсовском сборнике и блоков-
ском цикле, общие черты городских пейзажей и обозначенные со-
циальные проблемы, связанные с городом, – «Urbi et Orbi» и «Го-
род»  – существенно различаются своим содержанием, но прежде 
всего – заглавиями.

Ключевое стихотворение цикла «Город» – «Незнакомка» – 
может быть соотнесено со стихотворением Брюсова «Прохожей». 
Здесь складывается ситуация, зеркальная по отношению к сбор-
никам «Tertia Vigilia» – «Ночные часы»: если схожим, в какой-то 
мере, образом были озаглавлены сборники с разным содержанием, 
то в случае с этими стихотворениями, наоборот, для отражения 
схожих лирических сюжетов выбраны разные заглавия. Смысл 
заключается в различии ключевых образов: если для брюсовского 
героя женщина – «прохожая», не менее прекрасная и роковая, чем 
героиня Блока, то для блоковского героя она – именно «незнаком-
ка», а не просто случайное лицо, встреченное в пути. Она оставляет 
куда более яркий, по сравнению с «прохожей», след в его жизни и 
памяти. Кроме того, Незнакомка потому и является «незнакомой», 
«чужой» для героя, поскольку она отчасти принадлежит совершен-
но другому миру, а не только другой (не его) жизни, в то время как 
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Прохожая обитает там же, где и сам лирический герой брюсовского 
стихотворения. В Незнакомке герой распознает и узнает другой, 
более возвышенный образ, и уносит с собой его частицу. Прохожая, 
несмотря на то что герой потрясен и оглушен роковой встречей с 
ней, словно катастрофой, так и остается в его жизни не более чем 
«прохожей». 

Итак, заглавия книг Брюсова обращают читателей к истори-
ко-культурным и современным реалиям, в то время как заголов-
ки Блока вводят во внутренний мир лирического героя. В самом 
характере заглавий находит свое выражение «экстравертность» 
поэзии Брюсова и «интровертность» поэзии Блока, обращенность 
одного во внешний мир, ко всем, к «граду и миру», в стремлении 
охватить и постичь все – и внимание другого к внутреннему миру, 
но не только своему, а и к внутренней подоплеке того, что проис-
ходит вокруг. Разные подходы поэтов к заголовкам своих сбор-
ников и циклов свидетельствуют о разных поэтических системах 
«старшего» и «младшего» символистов. Для первого было харак-
терно восприятие мира в эстетическом плане, а для второго – в 
философско-религиозном. Брюсов стремился выразить «соответ-
ствия» между внешним миром и душевными движениями чело-
века, а Блок – искал соответствий между миром реальным и про-
зреваемым.
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СТИХОТВОРНЫЙ ТЕКСТ 
КАК СИМФОНИЯ КИНОПРИЕМОВ 

(Экспериментальный анализ стихотворения 
О.Э. Мандельштама «К немецкой речи»)

В статье на примере стихотворения «К немецкой речи» изучается 
монтажный характер поэтики О.Э.  Мандельштама. Цель статьи – пока-
зать близость приемов кинематографа 20-х гг. ХХ в. и поэтики мандель-
штамовского стихотворного текста. После обзора биографических и 
творческих соприкосновений Мандельштама с миром киноиндустрии в 
сравнении с построением кинофильма исследуются особенности структу-
ры внутреннего сюжета «К немецкой речи», «монтажные» склейки между 
разрозненными образами стихотворения, механизмы восприятия текста 
читателем (созвучные восприятию фильма зрителем). В ходе разбора 
обнаруживается, что существует ряд приемов, роднящих поэтику стихо
творения с внутренним устройством кинокартин начала XX в.

Ключевые слова: Мандельштам, кинематограф, Эйзенштейн, кинопоэ-
тика, «интеллектуальный монтаж».

Цель нашей статьи – продемонстрировать на примере 
стихотворения О.Э.  Мандельштама «К немецкой речи» (1932  г.), 
насколько близки и синкретичны приемы киноискусства 20-х – на-
чала 30-х гг. XX в. и поэтика модернистского стихотворного текста. 
Стихотворение «К немецкой речи», казалось бы, не имеет прямого 
отношения к кино, тем не менее в его композиционном построении 
явно проступают черты, напоминающие монтажные принципы, 
характерные для эйзенштейновской традиции.

Прежде чем непосредственно перейти к размышлениям о ки-
нематографичности стихотворения Мандельштама, кратко оха-
рактеризуем реакцию общества на развитие кинематографа в 
Российской империи и СССР и перечислим факты биографии и 
творчества Мандельштама, свидетельствующие о том, что поэт к 
киноиндустрии безразличен не был. 

© Бассель А.В., 2015
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В конце XIX – начале XX вв. кино воспринималось как оше-
ломляющий прорыв к новой эстетике, новой культуре. Первый ки-
нопоказ в Российской империи состоялся в 1896 г. Привезенная из-
за границы «фильма» была посвящена прибытию на вокзал поезда. 
«Зрители были буквально подавлены, не знали, как реагировать 
на только что виденное», некоторые, бросив взгляд на приближа-
ющийся поезд, в панике выбегали из зала1. Кинематограф быстро 
стал модным развлечением, в крупных городах начали появлять-
ся кинотеатры. Публика на сеансах была самая разная, «зрелища» 
были интересны всем без исключения: «Пройдитесь вечером по 
улицам столиц, больших губернских городов, уездных городишек, 
больших сел и посадов, и везде на улицах с одиноко мерцающими 
керосиновыми фонарями вы встретите одно и то же: вход, осве-
щенный фонариками, и у входа толпу ждущих очереди – кинема-
тограф... Загляните в зрительную залу, вас поразит состав публики: 
здесь все – студенты и жандармы, писатели и проститутки, офице-
ры и курсистки, всякого рода интеллигенты в очках, с бородкой, и 
рабочие, приказчики, торговцы, дамы света, модистки, чиновники, 
словом, – все...»2.

К 20-м гг. XX в. кинематограф стал восприниматься не только 
как популярное развлечение, но и как предмет для серьезных раз-
мышлений и анализа. Изучением поэтики кино занималось научное 
общество ОПОЯЗ. Появился ряд журналов, специализирующих-
ся на обсуждении кинособытий («Советский экран», «Советское 
кино», «Кино», «Искусство кино» и т.  д.). Кинематографические 
образы начали проникать и в литературное творчество. Яркий тому 
пример – ироничное стихотворение Мандельштама 1913 г. «Кине-
матограф». Н. Зоркая3 подробно разбирает текст стихотворения, 
выявляя кинематографические источники происхождения того 
или иного образа. К примеру, в пятой строфе «Кинематографа» 
она видит возможный намек на фильм братьев Патэ «Шпионка», 
который содержал сходные сцены погони, поимки и т. д. В целом 
стихотворение пародирует киноштампы того времени.

Мандельштам обращается к теме кино не только в «Кинемато-
графе», но и в ряде других текстов. Образ кино как элемента про-
странства внешнего мира появляется в стихотворениях «Полночь 
в Москве. Роскошно буддийское лето…» (1931) («Из густо отра-
ботавших кино, // Убитые, как после хлороформа, // Выходят 
толпы – до чего они венозны, // И до чего им нужен кислород...»), 
«Еще далеко мне до патриарха…» (1931) («Когда подумаешь, чем 
связан с миром, // То сам себе не веришь: ерунда! // Полночный 
ключик от чужой квартиры, // Да гривенник серебряный в кар-
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мане, // Да целлулоид фильмы воровской…»). В стихотворениях 
«День стоял о пяти головах. Сплошные пять суток…» (1935) и «От 
сырой простыни говорящая…» (1935) отражены впечатления от 
просмотра картины братьев Васильевых «Чапаев». Образ Чарли 
Чаплина возникает в текстах «Я молю, как жалости и милости…» 
(1937) и «Чарли Чаплин» (1937). В эссе «Слово о Данте» (1933) 
Мандельштам размышляет о кино так: «Между тем современное 
кино с его метаморфозой ленточного глиста оборачивается злей-
шей пародией на орудийность поэтической речи, потому что кадры 
движутся в нем без борьбы и только сменяют друг друга. Вооб-
разите нечто понятое, схваченное, вырванное из мрака, на языке, 
добровольно и охотно забытом тотчас после того, как совершился 
проясняющий акт понимания-исполнения...». Мандельштам про-
тивопоставляет кино и поэзию, считая, что восприятие кинокадра, 
в отличие от восприятия поэтической фразы, чересчур пассивно и 
тривиально потому, что не требует приложения творческой энер-
гии зрителя. На основании этих строк и полупредложения из эссе 
«Яхонтов» о «мелькании кино», противопоставляющегося живому 
слову, некоторые исследователи предполагают, что кино как вид 
искусства Мандельштам недооценивал4.

Немаловажным будет отметить, что Мандельштам в течение 
достаточно длительного времени был сотрудником журнала «Со-
ветский экран», что зафиксировано в рекламе журнала, печатав-
шейся в его же 34 и 35 номерах за 1927 г.

В журнале опубликованы резко отрицательная рецензия Ман-
дельштама «Татарские ковбои» на фильм И. Правова «Вражьи 
тропы» (в своих «Мемуарах»5 Э.Г. Герштейн вспоминает о том, как 
она вместе с Осипом Эмильевичем и Надеждой Яковлевной была 
в кино на сеансе «Вражьих троп», и как после окончания фильма 
Мандельштам с отчаянием в интонациях начал восклицать: «Надю-
ша, как же это может быть такой конец? это плохая фильма?.. Как 
же?») и ироничная заметка «Я пишу сценарий», в которой автор 
рассказывает о творческих муках работы над киносценарием. Нуж-
но подчеркнуть, что текст носит автобиографический характер. 
Н.Я. Мандельштам6 пишет о том, как в 1927 г. Шкловский, рабо-
тавший на кинофабрике, уговаривал Мандельштама написать сце-
нарий и даже придумал сюжет для либретто. Работа над сценари-
ем не клеилась, и вместо сценария Мандельштам написал заметку. 
Заметка эта имеет фельетонный характер. Автобиографический 
герой, перебирая штампованные сюжеты и бросая каждую из вновь 
всплывающих идей «на полуслове», пытается искусственно выду-
мать для киносценария «коллизию». Раздумья над сюжетом при-
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правляются ироничными выпадами в сторону современного кино: 
«Вся суть в композиции кадров и в монтаже. <…> Примус должен 
быть монументален», «Фильм без героя – это хорошо, но все-таки 
должен быть какой-нибудь главный пожарный», «За коллизию де-
нежки платят. Коллизия – это не фунт изюма».

Зоркая7 называет эту заметку «“Кинематограф. Три скамей-
ки…” эпохи культурфильма», так как в ней, как и в упомянутом 
стихотворении, «с безошибочным попаданием отмечены избитые 
приемы, трафареты и претензии тематики, сюжетики, эстетики 
пропагандистско-просветительского экрана, так называемого мон-
тажного кинематографа». В тексте можно разглядеть и прямые ци-
тации современных фильмов. К примеру, «великолепный кадр во 
вкусе Эйзенштейна: распахнутый гараж и машины, как гигантские 
ящеры, набегающие на зрителя» отсылает к фильмам «Стачка» 
и «Октябрь», образ главного пожарного, служившего до револю-
ции у капиталиста, возможно, навеян фильмом Л. Оболенского и  
М. Доллера «Кирпичики», а образ торговца-китайца, стоящего у 
памятника первопечатнику, – «Журналисткой» Л. Кулешова.

Необходимо упомянуть еще об одном случае, когда Мандель-
штам чуть было не оказался работником киноиндустрии. В 1929 г. 
в Киеве сотрудники кинофабрики хотели пригласить к себе Ман-
дельштама в качестве редактора или консультанта. В письме к 
отцу Мандельштам писал: «Проживающий здесь писатель Бабель 
свел меня с громадной украинской Кинофабрикой ВУФКУ <…> 
Бабель, очень влиятельный в кино человек, вызвался определить 
меня туда редактором-консультантом. Мы с Надей боимся верить 
такому счастью…» 

Помимо упомянутых рецензий, Мандельштам написал отзыв 
«Долой “Куклу с миллионами”» на комедию С. Комарова «Кукла с 
миллионами» и рецензию «Шпигун» на картину Н. Шпиковского 
«Шкурник». 

Разбор картины Комарова также облечен в фельетонную фор-
му. Рецензия начинается от лица типичного зощенковского героя, 
предполагаемого зрителя киноленты, который тяготится серостью 
и однообразностью советской жизни и мечтает о жизни загранич-
ной. Мандельштам язвительно подмечает, что авторы картины 
придали Москве неестественно лощеный вид европейского горо-
да («И Москва обернулась полнейшей экзотикой»). Деланость, по 
мнению Мандельштама, – один из главных недостатков «фильмы», 
она царит везде: и в интерьерах («Роденко, сбежавший из ЛЕФа, 
даст павильоны эпохи ампирного Пате-Людовика»), и в героях 
(о комсомольцах: «Это какие-то бараны, жующие резину в роскош-
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ных ампирных общежитиях <…> Вместо юбки – третий том Буха-
рина. Вместо кокаина – “стенгазета” с кощунственным распределе-
нием краденых миллионов…»). Разбирая сценарий, автор находит 
несколько смешных мест, но при этом отмечает, что в фильме много 
кадров, «вызывающих физическую тошноту» (в качестве примера 
он приводит сцену, где «французик» в номере своего отеля потро-
шит собранных со всей Москвы кукол, «как мясник»). Рассуждая 
об актерской игре, Мандельштам сравнивает исполнителя одной 
из главных ролей Ильинского с «Глупышкиным» – французским 
актером и режиссером Андре Дидом, снимавшимся в серийных 
комедиях. В отличие от Макса Линдера (которому противопостав-
ляет Глупышкина Мандельштам), Дид не создал себе постоянного 
сценического образа: всех его персонажей объединяла лишь вы-
зывающая у зрителей смех глупость. Заканчивает Мандельштам 
рецензию выпадом в сторону монтажа картины, подмечая, что 
быстрый темп «фильмы» создает ощущение не скорости, а спеш-
ки. Осмысляя упреки Мандельштама в адрес киноленты, можно 
сделать вывод о том, что наибольшее раздражение у поэта вызва-
ла позиция, отведенная зрителю, – навязанный авторами фильма 
взгляд недалекого маленького человека, грезящего о материальном 
благополучии и способного воспринимать только лишь элементар-
ные коллизии. 

Рецензия «Шпигун» сильно отличается по стилю от остальных 
мандельштамовских киноотзывов. Здесь нет ни иронии, ни на-
смешки, это серьезное и глубокое размышление о фильме Шпиков-
ского. Основной пафос рецензии заключается в том, что режиссер 
«Шкурника» сбился, воплощая изначально «великолепный» замы-
сел. По мнению Мандельштама, сказочный «верблюжий шпигун» 
не должен был сходить с по умолчанию заданного образом главно-
го персонажа фольклорного пути. Уделяя чересчур много внима-
ния «фону», по стилистике напоминающему хроникальные съемки 
(революция, фронт, война), режиссер обманывает ожидания зри-
теля, настроенного на восприятие сказочной истории про «Вань-
ку-встаньку», «Тартарена». Фильм неорганичен из-за отсутствия 
смычки, естественной связки между реалистическими кадрами, 
развитием актуальной для СССР темы труда и хозяйства и темой 
приключений сказочного героя. Выбивается из предвкушаемой 
зрителями фольклорной линии и финал картины: «По сказочно-
му смыслу сценария на бедного шкурника должны были сыпаться 
шишки как с белой, так и с красной стороны. Ему полагалось быть 
битым и на свадьбе, и на похоронах. Гибнуть ему вообще не пола-
галось. Ванька-встанька непобедим, и Тартарен вечен», «Шкурник 
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в сказке должен быть наказан не расстрелами и скорпионами, а тем, 
чтобы как дополнительный паек на верблюда раздатчик всучил ему 
<…> шнурки для ботинок». Между тем Мандельштам отмечает хоро-
шую работу оператора: картина строится не на крупных планах, а на 
длинных зрительных образах, при этом Шпиковский не впадает в жи-
вописность, и его бытописательные кадры крайне реалистичны.

Из всего вышеперечисленного заметно, что к кино Мандель-
штам равнодушен не был. Как всякий его современник, интере-
сующийся кинематографом и размышляющий о новых картинах, 
Мандельштам находился под воздействием киноприемов и кино-
образов. 

Главным кинематографическим приемом в начале века призна-
вался монтаж, особое устройство реальности в киноленте. Имен-
но с его помощью достигалась выразительность «фильмы». Одной 
из главных задач режиссера было скомпоновать отдельные куски 
пленки таким образом, чтобы они произвели максимальное впечат-
ление на зрителя, причем впечатление это должно быть внятным и 
целостным.

В 20-х гг. на экраны начали выходить фильмы эйзенштейнов-
ской трилогии («Стачка» (1924), «Броненосец Потемкин» (1925), 
«Октябрь» (1927)). Помимо масштаба съемок, зрителей впечат-
лял новаторский подход к монтажу. В статье 1923 г. «Монтаж ат-
тракционов»8 Эйзенштейн описал новый кинематографический 
прием – «свободный монтаж произвольно выбранных, самостоя-
тельных (также и вне данной композиции и сюжетной оценки дей-
ствующих) воздействий (аттракционов), но с точной установкой 
на определенный конечный тематический эффект». Таким обра-
зом, сюжетная интрига представляется как «сознательно выбран-
ный для данной целевой установки сильнодействующий аттрак-
цион», а система аттракционов становится «единственной основой 
действенности» зрелища. В статье «Монтаж 1938»9 Эйзенштейн 
размышляет о том, что перед фильмами «стоит задача не только 
логически связанного, но и максимально взволнованного эмоци-
онального рассказа». И монтаж является «могучим подспорьем» 
для решения этой задачи.

В целом техника монтажа как склейки самых ярких кадров, 
привлекающих внимание зрителя и эмоционально вовлекающих 
его в картину, изоморфна способу построения одной из разновид-
ностей стихотворных текстов, а именно – стихотворений, в кото-
рых возможно вычленение сюжетной линии. Линия намечается 
вспышками сюжета, мелкими стежками, пространство между ко-
торыми ничем не заполнено. Конечно, такой принцип устройства 
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текста характерен и для прозаических произведений, но как прави-
ло, прозаические «стежки» крупнее, поскольку объем произведения 
больше. Наглядное подтверждение этому – явление киносценария 
к экранизации романа. В процессе работы над сценарием исходный 
текст сокращается в разы, сценарист выбирает самые значимые и 
яркие моменты сюжета и создает на их основе канву для будуще-
го фильма. После съемок фильма в работу над картиной вступает 
монтажер, который выбирает самые колоритные, самые точные 
для отображения замысла кадры и выстраивает их в определенной 
линейной последовательности. Работа поэта над воплощением сво-
его замысла подобна работе сценариста и монтажера. Располагая 
в определенной последовательности образный ряд и оттеняя ми-
нимальное количество черт в описываемом предмете, поэт создает 
сюжетное стихотворение. 

Именно такой, «монтажный», подход к сюжету можно выявить 
при рассмотрении стихотворения «К немецкой речи». Ниже мы 
кратко охарактеризуем реперные точки его внутреннего сюжета. 

В центре стихотворения – образ поэта, который не может бо-
лее существовать в рамках родной ему русской речи, и вместе с 
этим ему сложно ее покинуть, так как он поэтически ей верен и 
к ней привязан. Причина, из-за которой лирический герой все 
же должен бежать из родного языка, – его неразрывная связь с 
немецкой культурой (воплощающейся главным образом в ряде 
немецких поэтов – Х. Клейсте, Гёте и Гейне) и соответственно с 
ее поэтической речью. Оставаясь в пределах родного языка, герой 
погружается в «сон без облика и склада», в состояние поэтическо-
го оцепенения, из которого его выводит осознание связи-друж-
бы с немецкими поэтами. Лирический герой противопоставляет 
свою судьбу «складной» судьбе Христиана Клейста, который в 
течение всей жизни оставался верен своему языку и своей куль-
туре и смерть которого была так же «складна», как и жизнь: не-
мецкий поэт погиб, героически сражаясь за родину в битве при 
Кунерсдорфе и, несомненно, попал в Валгаллу, мифологический 
рай для павших в бою воинов. Во время «сна без облика и скла-
да», фактически равного поэтической смерти (молчанию, невоз-
можности овладеть словом), герой наделяется судьбой погибшего 
Клейста, участвовавшего в «семилетних бойнях», прошедшего че-
рез «чумы». Сам исход в чужую речь напоминает пушкинское пе-
рерождение в пророка. В рамках чужой речи поэт чувствует себя 
предателем и, обращаясь к чужому богу, просит дать ему возмож-
ность не изменять родной речи, что возможно лишь при условии 
отречения от речи как таковой. 
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Внутренний сюжет стихотворения расшифровывается только 
при условии погружения в авторские ассоциации, аллюзии, недо-
молвки, биографический и творческий контекст создания текста. 
Каждый поворот и обстоятельство внутреннего сюжета дано «мон-
тажно»: не прямо, а намеком, неявным обертоном, но при этом на-
столько насыщенным, что невозможно не попытаться разгадать его 
до конца. 

К примеру, ключевым для понимания стихотворения является 
подтекст пушкинского «Пророка», к которому очевидной отсыл-
кой служит строка «Иль вырви мне язык, он мне не нужен…» Чита-
телю представляется возможным взглянуть на преображение поэта 
с точки зрения пушкинско-лермонтовской традиции, то есть через 
призму образа пророка, обычного человека, соприкоснувшегося 
с внеземным миром и обретшего способность видеть, понимать и 
чувствовать больше, чем это доступно обывателю, а главное – об-
ретшего дар владения словом. Перевоплощение пушкинского ге-
роя в пророка проходит почти через физическое умерщвление. 
Строка «Когда я спал без облика и склада…» на смысловом уров-
не перекликается с «Как труп в пустыне я лежал…»: описываются 
похожие состояния – бездействия, обезличенности. Пушкинский 
герой, как и лирический герой Мандельштама, переживает кон-
такт с потусторонними силами: серафим, творящий преображе-
ние, у Пушкина, и «друзья», ставящие перед лирическим героем 
ограничения, в Валгалле у Мандельштама. Но подобного контакта, 
согласно Пушкину, недостаточно для перевоплощения в пророка. 
Необходимо также обращение Бога: «И Бога глас ко мне воззвал…». 
У героя Мандельштама «пробуждение» и преображение происхо-
дит в два этапа. Из смутного состояния омертвения героя выводит 
«дружба». Опираясь на воспоминания современников и посвяще-
ние Б.С. Кузину (зоологу, знатоку и любителю немецкой литера-
туры, с которым Мандельштамы познакомились в путешествии в 
Армению), многие исследователи видят в этих строках указание на 
конкретную жизненную ситуацию: начало дружбы Мандельштама 
с Кузиным положило конец его поэтическому молчанию 20-х гг. Но 
в самобытном поэтическом тексте нужно воспринимать эти строки 
метафорически, а не видеть в них лишь отсылку к биографическим 
реалиям. Особенно если учесть, что мотив дружбы на протяжении 
текста стихотворения встречался уже дважды: «Есть между нами 
похвала без лести // И дружба есть в упор без фарисейства…» и 
«Друзья, скажите мне, в какой Валгалле…». А если принимать во 
внимание эпиграф, который начинается с обращения «Друг!», – то 
трижды. Дружба, образность которой так упорно нагнетается в сти-
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хотворении, – это надкультурные бессознательные связи между по-
этами, произрастающие из вечности, из Валгаллы, которые входят 
в поэта вместе с его поэтическим призванием. На пути становления 
пророка, проложенном пушкинским героем, перед последним эта-
пом – «воззванием» Бога,  – мандельштамовский герой проходит 
этап инициации дружбой, осознания поэтического родства, размы-
вающего границы национальных условностей.

В статье «Монтаж» Эйзенштейн размышляет о том, что при 
случайном сопоставлении разных монтажных кусков незапланиро-
ванно возникают различные эффекты, поэтому сопоставление двух 
самостоятельных отрезков фильма дает не их сумму, а их произве-
дение, то есть качественно новую смысловую единицу. 

В рассматриваемом стихотворении Мандельштама при мыс-
ленном сопоставлении строк: «И дружба есть в упор без фарисей-
ства…» и «Я дружбой был, как выстрелом, разбужен…» возникает 
видимость случайного появления связи между, на первый взгляд, 
разными образами. За счет небольшого объема текста словесное 
оформление образов держится в памяти читателя во время чтения 
всего стихотворения. Из этих двух строк из-за условной близости 
«монтажных кусков» друг к другу вычленяется словосочетание 
«выстрел в упор», которое за счет контекста оказывается плотно 
связанным с семантикой дружбы.

В связи с этим нужно упомянуть о размышлениях теоретика 
кино Ю. Цивьяна10, который указывает на достаточно существен-
ный для осмысления сущности немого кино парадокс. Теоретиче-
ски немое кино представлялось средством преодоления «вавилон-
ского кризиса», так как в кино почти отсутствовала речь, язык кино 
считался «всеобщим». В реальности же существенной частью мон-
тажа было обыгрывание оборотов речи, цитат или каламбуров, су-
ществующих в рамках одного языка (и более того, понятных только 
его носителю), зашифрованных в сменяющихся кинокадрах. Важ-
но отметить, что порою ненароком каламбуры актуализовались в 
рамках иного языка, чем тот, носителем которого являлись режис-
сер, сценарист и съемочная группа. К примеру, в любимом фильме 
Мандельштама «Огни большого города» есть эпизод, где слепая 
цветочница, думая, что сматывает клубок шерсти, которую держит 
в руках ее возлюбленный (бродяжка Чарли), тянет за нить его шер-
стяной жилетки и в итоге распускает ее полностью. В русском язы-
ке этот эпизод можно каламбуристически описать с помощью вы-
ражения «вить веревки» (из своего возлюбленного). Любовь цве-
точницы непритязательна, но, несмотря на это, социальный статус 
ее невидимого ухажера ей, несомненно, важен, и она несколько раз 
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упоминает о его мнимом богатстве в разговорах со своей бабушкой. 
Неустроенность жизни любимой заставляет Чарли искать способ 
заработать большую сумму денег, из-за чего после длительных пе-
рипетий он попадает за решетку.

Сильное впечатление на кинозрителей 20-х  гг. произвело яв-
ление «интеллектуального монтажа», придуманное и впервые вве-
денное Эйзенштейном в фильме «Октябрь». Сущность «интеллек-
туального монтажа» заключается в том, что последовательность 
образов сменяется так, что зрителю приходится для осознанного 
восприятия фильма образы самостоятельно осмыслять и связывать. 
Сам Эйзенштейн определял «интеллектуальный монтаж» как «мон-
таж не грубо физиологических обертонных звучаний, а звучаний 
обертонов интеллектуального порядка, то есть конфликтное соче-
тание интеллектуальных сопутствующих эффектов между собой»11. 
Хрестоматийный пример такого типа монтажа – эпизод из фильма 
«Октябрь», где при наступлении генерала Корнилова на Петроград 
показывается серия кадров «богов»: от Христа до языческих божков. 
После этого идет ряд кадров наградных крестов и эполетов, симво-
лизирующий «Родину». Сопоставление этих рядов должно снижать 
пафос монархического лозунга «за Бога, за веру, за Отечество». 

В стихотворении Мандельштама также можно вычленить ряды 
«кадров», смонтированные по принципу интеллектуального мон-
тажа. Самый яркий пример тому – сравнение «Себя губя, себе про-
тивореча, // Как моль летит на огонек полночный, // Мне хочется 
уйти из нашей речи…». Сущность образа раскрывается только при 
визуализации и осмыслении образного ряда. Уход «из» родно-
го языка сравнивается с полетом моли «на» огонек. Если просле-
дить векторы движения, становится очевидно, что поэт уравнивает 
противоположности: приближение и удаление. Это подчеркивает 
склонность лирического героя к самопротиворечию.

Есть еще несколько черт, роднящих поэтику Мандельштама с 
кинопоэтикой. Их отметил C.Г. Шиндин в статье, посвященной по-
иску кинематографических черт в прозе Мандельштама12. Мы же 
постараемся спроецировать его размышления на лирику.

Шиндин замечает, что для кинопоэтики 20-х гг. свойственна уста-
новка на создание набора единиц, семантические связи между которы-
ми возникают за счет их соположения. Это ведет к тому, что зритель 
включается в процесс реализации художественного замысла, сводя 
воедино куски кинотекста. То есть фильм организуется с внутренней 
стороны мыслью режиссера, а с внешней – восприятием зрителя.

Если применить мысль о роли в создании фильма зрителя и 
режиссера к стихотворному тексту, то получится, что в роли ре-
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жиссера выступает поэт, в роли же зрителя – читатель. Как можно 
судить по стихотворению «К немецкой речи», роль читателя, кото-
рый своей фантазией, кругозором и восприятием скрепляет вспы-
хивающие фрагменты внутреннего сюжета, очень велика. Внутрен-
ний сюжет стихотворения дан обрывочно, восстановить его можно 
только с примесью субъективности, то есть только через самостоя-
тельное творческое осмысление. 

Б. Эйхенбаум писал на страницах журнала «Советский экран» 
о том, что во время просмотра фильма «состояние зрителя близко 
к созерцанию – он смотрит и угадывает. Видения, появляющиеся 
на экране, возбуждают его внутреннюю речь – и этот интимный 
процесс поглощает все его внимание…»13. Через призму этого заме-
чания о механизме восприятия кинематографического произведе-
ния интересно посмотреть на строку из стихотворения «К немец-
кой речи» «Чужая речь мне будет оболочкой…». С одной стороны, 
вроде бы очевидно, что речь здесь идет о том, что поэт покидает 
свой родной язык и начинает писать на чужом. С другой же – если 
взглянуть на этот стих отстраненно, на ум приходит несколько иная 
интерпретация. Особенно явно она напрашивается, если принять 
во внимание появляющийся в конце образ Пилада (Киликийско-
го), основателя пантомимы, мастера немого искусства, которое не 
требует принадлежности к какому-либо языку. «Оболочкой» для 
лирического героя станет внутренняя речь читателя, который раз-
розненные образы стихотворения интерпретирует, сопоставляет и, 
творчески осмысляя, их связывает и складывает из них сюжет.

Вторая черта кинопоэтики 20-х гг., которую подмечает Шин-
дин, – это установка на стирание границ между жизнью и худо-
жественным творчеством. (Эта тенденция типична не только для 
кинопоэтики: смешение реальности и творчества – характерная 
жизненная установка для многих поэтов и писателей Серебряно-
го века.) Каждое историческое событие подается с оглядкой на 
современность и не с объективной, а с субъективной точки зре-
ния: абстрактные картины исторического бытия отсутствуют, все 
сосредотачивается на переживаниях конкретного человека. Это в 
полной мере воплощается в лирике Мандельштама, в том числе в 
избранном нами в качестве примера стихотворении. Границы меж-
ду текстом и реальностью очень зыбки, и подчас складывается впе-
чатление, что «сама современность становится текстом». Намеки 
на различные исторические события и эпохи, и давние, и современ-
ные (Семилетняя война, фашистская Германия, сталинская эпоха), 
связаны изоморфной связью: развиваясь по спирали, на разных 
уровнях история повторяет себя (Клейста вербовали на Семилет-
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нюю войну (в прямом смысле), лирического героя Мандельштама 
вербуют на Семилетние бойни (в смысле метафорическом)). 

Сопоставив основные киноприемы начала века и черты поэти-
ки Мандельштама, мы можем сделать вывод о том, что эти два вида 
искусства, кино и поэзия, находятся в столь плотной связи друг с 
другом, что друг в друга проникают. В лирике Мандельштама в це-
лом и в стихотворении «К немецкой речи» в частности достаточно 
выпуклы приемы, используемые при создании кинокартины, и осо-
бенно – применяемые при монтаже. Мандельштам, упоминающий 
о кинематографе в прозе и поэзии, следящий за киноновинками и 
рассуждающий об увиденных фильмах на страницах киножурна-
лов, создает стихотворные тексты по тем же принципам, по кото-
рым работает и монтажер эпохи немого кино.
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ГРАНЬ МЕЖДУ ВЫМЫСЛОМ И РЕАЛЬНОСТЬЮ 
В АВТОБИОГРАФИЧЕСКОМ ОЧЕРКЕ М. БОБРОВА 

«ПО ДОЛИНАМ И ПО ВЗГОРЬЯМ»

Предлагаемая статья представляет собой литературоведческий анализ 
автобиографического очерка М. Боброва (Соловьева), своеобразие доку-
ментальной прозы которого и особенности ее художественной стороны до 
сего времени не являлись предметом отдельного исследования. Рассма-
триваются основные положения и центральные вопросы взаимодействия 
художественного и документального текста в жанрах биографии и авто-
биографии, наиболее ярко представленные в данном произведении. Автор 
статьи приходит к убедительному выводу, что пространство и время в 
прозе М. Боброва «призваны» смягчить переходы между художественной 
и документальной нарративными сферами.

Ключевые слова: автобиография, биография, документальный нарра-
тив, образ автора.

В статье «Конец романа» О.  Мандельштам полагал, 
что человеческая биография  – это композиционная мера всякого 
романа. Он писал: «Человеческая жизнь еще не есть биография и 
не дает позвоночника роману. Человек, действующий во времени 
старого европейского романа, является как бы стержнем целой си-
стемы явлений, группирующихся вокруг него»1. Аналогично можно 
утверждать, что автобиография, являясь, по сути, романом о себе, 
об авторе, авто-романом, также группирует вокруг себя множество 
явлений действительности. Таким образом, возникает пограничное 
состояние, при котором жанровое своеобразие романа, предпола-
гающего определенную дозу вымысла, соединяется в автобио-
графии с документальной основой, опирающейся на пережитую 
реальность. Возможно ли в этом случае уловить грань между ними, 
между романом-человеческой биографией и автобиографией-ро-
маном о себе? «Литературная энциклопедия» отличает докумен-
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тальную литературу от художественной в ее стремлении к точному 
воспроизведению определенного участка действительности, пере-
носе преимущественно познавательной функции без каких-либо 
специальных художественных установок. При этом все же четкую 
грань между документальным и художественным текстом «иногда 
провести крайне трудно». Разнообразные и многообразные жанры 
мемуарной литературы часто переплетаются между собой2. И, как 
справедливо отмечала Лидия Гинзбург, психологически «романист 
и мемуарист как бы начинают с разных концов и где-то по дороге 
встречаются в единстве события и смысла»3. 

Именно такая встреча наблюдается в очерке М.  Боброва «По 
долинам и по взгорьям. Отрывок из книги “Марк Суров”», на-
печатанном в парижском журнале «Возрождение» (№  13 и 14 за 
1951 г.). Как указано в редакционной сноске к данной публикации: 
«Предлагаемый читателю очерк автобиографического характера 
имеет особый интерес: здесь занавесь, отделяющая нас от событий 
гражданской войны начального периода советской власти, приот-
крывается как бы с другого конца. Эмигрантская литература, есте-
ственно, почти не касалась психологии тех, кто был в «красном» 
стане в 20-х годах»4. И действительно, то, что очерк М. Боброва был 
напечатан в эмигрантском журнале, не склонном к сантиментам с 
Советской Россией, говорит об умеренной позиции редакции, воз-
главлявшейся в то время С.П. Мельгуновым. 

В настоящем очерке М. Боброва рассказывается о противостоя-
нии между Красной армией и партизанами, называемыми автором 
«зелеными». События разворачиваются в Даурии сразу после от-
мены продразверстки 1920-х гг. и замены ее на продналог. В связи с 
этим обстоятельством Лениным была объявлена амнистия против-
никам большевиков, что смутило и обрадовало многих «зеленых»: 
«Вот теперь вроде начинает советская власть на правильную доро-
гу выходить. Разверстку отменила, амнистию вот объявила…»5. Из 
большевистского отряда на переговоры с партизанами направлен 
разведчик Марк Суров, от лица которого и ведется повествование. 
Ему удается убедить партизан сдаться на милость советской вла-
сти, что и происходит с одним отдельно взятым отрядом, участни-
ки которого убеждены, что не должны продолжать борьбу, «когда 
вся Россия молчит и не борется против советской власти»6. Пози-
цию автора, совпадающую, по-видимому, с восприятием героя-по-
вествователя, можно оценить как вполне дружелюбную по отно-
шению к обеим конфликтовавшим ранее сторонам. Напряженный 
стиль повествования местами смягчен юмором: «Но особенно за-
мечательны его брюки, сшитые из красного биллиардного сукна. 
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Красное галифе – верх шика, о них мечтают все буденновцы, но, к 
сожалению, претендентов на красные шаровары было больше, чем 
биллиардных столов, покрытых красным сукном, и поэтому боль-
шинству оставалось только мечтать»7. Диалоги противоборству-
ющих сил выписаны подробно, воспроизводится просторечный 
стиль и южнорусский говор: «Я думаю, что незачем советской вла-
сти обманывать. Надоело всем воевать, и пора за дело браться <…> 
Дед Ипат говорит, что ни Ленину, ни советской власти верить ни 
в чем нельзя. Пообещают прощение, а потом, когда вернемся, всех 
перехватают и пустят в распыл»8. 

В то же время не все разрешается так благостно, как хотелось 
бы. Есть и другие «зеленые», которые решают продолжать борьбу 
(видимо, тут дед Ипат является голосом сомневающихся). Для них 
то, что «проделывают большевики с Лениным во главе, является 
не освобождением и не революцией, а голым насилием, в некото-
ром роде, разбоем»9. Так что задача, поставленная командиром пе-
ред Суровым, не может быть окончательно решена, что наводит на 
мысль о возможном продолжении повествования, которое могло 
входить в намерения автора. Публикация была названа «отрывком 
из книги», однако в № 16 журнала «Возрождение» удалось обна-
ружить продолжение данной публикации, правда, уже под иным 
названием: «Ниспровергатели богов» (с.  107–115). Как удалось 
выяснить, позднее вышла и книга, включавшая в себя все прежде 
напечатанное, но уже под новым названием – «Когда Боги молчат». 
Причем вначале она была опубликована на иностранных языках 
(английском, французском, шведском, китайском, норвежском, 
хинди и других) и лишь спустя 10 лет – на русском10. 

Возвращаясь к разбору жанровой специфики данного текста, 
зададимся вопросом: является ли она автобиографическим очер-
ком, как о том заявлено издателем? В опровержение данного по-
стулата необходимо отметить, что в очерке повествование обычно 
ведется от третьего лица, некоего автора, который наблюдает про-
исходящее. Для автобиографических произведений все же более 
характерно повествование от первого лица. В то же время схожее 
с ним повествование от третьего лица – это уже чья-то биография, 
когда текст основан на воспоминаниях, документах и прочих сви-
детельствах11, и все это опять-таки обобщает автор. 

Так биография ли перед нами? Не совсем. Ведь описываемые 
события, как и имя героя повествования, не документированы и 
не поддаются перекрестной проверке по иным источникам. Как 
мы знаем, первичная и наиболее примитивная форма эго-доку-
ментов – дневник. Более сложная и частая форма – воспоминания 
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или записки. Третьей формой можно считать автобиографию, для 
которой обязательно нахождение личности внутри повествова-
ния. Также «следует иметь ввиду, что эти записи нередко состав-
ляются с явной целью самооправдания, самообороны их автора»12. 
Определенный исповедальный дискурс в очерке М. Боброва при-
сутствует. В качестве иллюстрации обратим внимание на сцену, 
когда главный герой должен был подарить своего верного коня 
перешедшим на сторону большевиков партизанам: «…Марк никак 
не мог избавиться от чувства, что Воронок посмотрел на него пе-
чальным осуждающим взглядом, словно понял, что Марк изменил 
ему»13. Также я бы обратил внимание на явную аллюзию с «Конар-
мией» И. Бабеля. Здесь герой – рассказчик Марк Суров. У Бабе-
ля – корреспондент Кирилл Лютов. И Суров, и Лютов – от их ха-
рактеров – суровый и лютый. А еще в очерке «Мой первый гусь» у 
Бабеля встречаем казака Суровкова. Обращаясь к биографии Ба-
беля, можно найти сходство с главным героем, так как Бабель сам 
служил корреспондентом в Первой конной под фамилией Лютова. 
И Бабель–Лютов, и Бобров–Суров проходят службу в рядах Пер-
вой конной Буденного. «Армии Буденного было приказано создать 
12 отрядов ОББ – отряды по борьбе с бандитизмом <…> Один из 
таких отрядов был выделен полком Марка. С отрядом уходил и 
весь взвод разведчиков, в котором находился Марк»14. «Конармия» 
отчасти представляет собой обработку дневниковых записей ав-
тора, но в основном писатель руководствовался воспоминаниями. 
Хотя образ Лютова достаточно автобиографичен, автор все же не 
тождествен ему, он находится на определенной дистанции и от ге-
роя, и от изображаемых событий.

Исследователь И.В.  Соловьева анализирует соотношение био-
графии и автобиографии по принципу коммуникативно-граммати-
ческих типов текста, выделяя субъектную перспективу и субъект-
ную сферу. В их взаимодействии и подмене скрываются основные 
характеризующие текст предикаты «достоверности» и «субъектив-
ности». Беспристрастное изложение фактов и предполагаемая ав-
торская оценка – еще один ключевой фактор. Вместе с тем, как из-
вестно, в современной автобиографии, базирующейся на концепции 
идентичности и правды, ощущается меньшая связь между опытом 
и дискурсом, чем между дискурсом и опытом. Нередко возникают 
типизация и вымышленные образы. «Образ автора является тем ос-
новным, что определяет ход повествования и играет ведущую роль 
в построении композиции текста», поскольку «он является формой 
сложных и противоречивых отношений между авторской интенци-
ей, между фантазируемой личностью писателя и ликами персона-



89Грань между вымыслом и реальностью...

жей. В понимании всех оттенков этой многозначной и многоликой 
структуры образа автора – ключ к композиции целого…»15.

Исходя из вышесказанного может сложиться впечатление, что в 
данном очерке образ автора не совпадает с образом описываемого им 
героя. Это становится еще более очевидным, когда мы узнаем, что 
автор «очерка автобиографического характера» Михаил Бобров (на-
стоящее имя – Михаил Степанович Голубовский) родился в 1908 г. 
и на момент описываемых событий ему было 12–13 лет (продразвер-
стка была заменена продналогом, что было основной мерой перехода 
к политике НЭПа, 21 марта 1921 г.)16. Таким образом, мы склонны 
отнести данное произведение скорее к романистике, художественно-
му произведению исторического характера. К тому же в очерке, как в 
любой беллетристике, присутствует интрига, заявленная в самом на-
чале: «В советском отряде, что бродит в поисках партизан, появился 
комиссар, который может превращаться в невидимку»17.

Однако обратившись к опубликованным документам, находим, 
что Бобров–Голубовский перед Второй мировой войной работал 
в газете «Известия», преподавал историю в генеральской группе в 
Академии им. Фрунзе, участвовал в войне с Финляндией. В 1941 г. 
лейтенантом Красной армии попал в плен и на оккупированных 
территориях уже под псевдонимом М. Бобров редактировал газету 
«Новый Путь», выходившую в Бобруйске. Бобруйск – вот откуда 
и появляется псевдоним Бобров. После окончания войны он пере-
езжает в США и публикуется в журнале «Возрождение», а также 
пишет несколько книг, одну из которых, «Записки советского воен-
ного корреспондента» (Нью-Йорк: издательство им. Чехова, 1954, 
309 с.), выпускает под псевдонимом Михаил Соловьев18. В преди-
словии к этой книге сообщается, что «Соловьев происходит из се-
мьи, похожей на ту, которую он описал в своей предыдущей книге 
“Когда Боги молчат”. Среда и некоторые события, изображенные в 
этом волнующем романе, в значительной степени автобиографич-
ны. Соловьев был назначен в 1932  г. военным корреспондентом 
“Известий”, главным образом, благодаря революционному прошло-
му своей семьи. <…> В 1937 г. ему пришлось переехать в Калинин 
(бывшая Тверь), потому что в результате сотрудничества с Буха-
риным в редакции “Известий” его право на жительство было огра-
ничено и он получил так называемые “минус шесть”. Соловьев был 
затем восстановлен в должности корреспондента и принял участие 
в Малой войне в Финляндии; Большая война застала его в Москве. 
В группе генерала Рыбалко он был послан на Запад собирать остат-
ки советских армий, разбитых неожиданной германской атакой; в 
Белоруссии он, по приказу Рыбалко, предпринял поиски генерала 
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Ракитина. В критический момент во время обороны Москвы воин-
ская часть, в которой находился Соловьев, оказалась отрезанной, 
настигнутой пулеметной очередью немцев. В лесах Белоруссии Со-
ловьев пустил свою последнюю пулю не в себя, а в своего раненого 
коня. В конце концов, он был захвачен в плен немцами…»19 О том 
же вкратце сообщается и в библиографическом справочнике «Рос-
сия и российская эмиграция в воспоминаниях и дневниках»20.

Так что автор упоминаемого предисловия относит книгу «Ког-
да Боги молчат» к автобиографическому роману. Художественная 
стилистика угадывается в разного рода аллюзиях, метафорах и гро-
тескных отступлениях: «Мерным, спокойным шагом идет немоло-
дой, рыжий конь, и есть в этом всаднике и в его коне что-то мрачное, 
пугающее, словно встали они оба из могилы, чтобы посмотреть, что 
происходит в мире, и так едут уже давно, едут неторопливо, без-
остановочно»21. Это напоминает шествие Коня-Блед, несущего 
нечто смертоносное и пугающее. Можно найти близкое к этому 
описание у Булгакова: «И он без сожаления покидает туманы зем-
ли, ее болотца и реки, он отдается с легким сердцем в руки смерти, 
зная, что только она одна “успокоит его”. Волшебные черные кони 
и те утомились и несли своих всадников медленно, и неизбежная 
ночь стала их догонять <…> Так летели в молчании долго, пока и 
сама местность внизу не стала меняться. Печальные леса утонули 
в земном мраке и увлекли за собою и тусклые лезвия рек. Внизу 
появились и стали отблескивать валуны, а между ними зачернели 
провалы, в которые не проникал свет луны»22. Разумеется, здесь мы 
имеем дело с мифологемой смерти, которая в чем-то определяет и 
поэтику повествования М. Соловьева.

Таким образом, мы можем обнаружить «просвечивание» авто-
биографического автора в произведении, созданном, казалось бы, 
по законам жанра романа, в котором большую нагрузку имеет вы-
мысел. Но следует помнить, что при написании автобиографии и 
биографии главная цель – это создание образа человека (себя или 
биографируемого), создание характера на основании прожитой 
им жизни. «Что же касается автобиографии, то она создается в по-
рядке автоконцепции. В этом случае, наряду с влиянием шаблона, 
заметно стремление пишущего подчеркнуть уникальность своего 
жизненного пути. Написание текста автобиографии – это не изло-
жение на бумаге своих воспоминаний, а сам процесс создания ав-
тобиографического воспоминания. При написании автобиографии 
важно, что написано и как написано, что приближает автобиогра-
фию к художественным текстам»23. Работы Боброва в достаточной 
мере «оснащены» художественными приемами, его автобиографи-
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ческий дискурс почти неразличим, но это не значит, что он отсут-
ствует. И это лишний раз доказывает, как сложно провести грань 
между вымыслом и реальностью как в художественном, так и в ав-
тодокументальном текстах.
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ПЕТЕРБУРГСКИЙ ТЕКСТ В ПЕСНЯХ
БОРИСА ГРЕБЕНЩИКОВА 

И АЛЕКСАНДРА ВАСИЛЬЕВА

Статья посвящена исследованию петербургского текста в рок-поэзии. 
Борис Гребенщиков и Александр Васильев – авторы, творчество которых 
началось на разных этапах развития русского рока, однако продолжается 
и по сей день, поэтому исследование особенностей петербургского текста 
в их произведениях позволит сделать выводы об эволюции рассматривае-
мого явления. Особенное внимание в статье уделено соотношению нового 
и традиционного для петербургского текста в творчестве обоих авторов.

Ключевые слова: петербургский текст русской литературы, геогра-
фический текст, Александр Васильев, Борис Гребенщиков, рок-поэзия, 
русский рок.

Существующие в реальности города и другие географи-
ческие объекты нередко являются местом действия литературных 
произведений, становясь элементом пространства художественно-
го. Как реальный топос имеет свои географические характеристики, 
так и топос в художественном тексте имеет свои характеристики – 
художественные. Филологические исследования неоднократно об-
ращались к этой теме, что позволило с полной уверенностью утвер-
ждать: в русской литературе существуют сибирский, московский, 
кавказский, пермский, усадебный, провинциальный, крымский и 
многие другие тексты. В зарубежной литературе и культуре также 
несложно найти схожие явления. Часто их называют «городскими 
текстами», но не все они относятся к городам, поэтому стоит обоб-
щить, назвав их «географическими текстами».

Центром любого географического текста будет мифопоэтиче-
ское ядро – комплекс основных мифологем, неотделимых от ху-
дожественного пространства. Подобные мифологемы имеют свои 
корни, прежде всего, в исторических событиях, связанных с тем 
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или иным топосом. Скажем, для петербургского текста одной из 
мифологем будет взаимопроникающая борьба инфернального и 
благого, смертельного и витального1. Для усадебного – идилличе-
ская, даже пасторальная составляющая; здесь же – соотнесенность 
мотива упадка и энтропии с мифом о потерянном рае2.

Любой локус (будь то город, область или целая страна) вклю-
чает в себя множество элементов. Ими являются, к примеру, от-
дельные районы города, знаменательные места, исторические вехи, 
памятники, объекты архитектуры, важные персоналии в истории 
города. Все это – распространяющие элементы, их парадигма и со-
ставляет основное содержание географического текста.

В свою же очередь, эти элементы реализуются в разных отно-
шениях друг с другом у разных авторов. Наиболее эксплицитные 
примеры наличия того или иного элемента позволяют судить о 
включенности автора или произведения в тот или иной географи-
ческий текст.

В русской рок-поэзии тоже легко обнаружить обращение к тем 
или иным локусам, благодаря чему образцы рока входят в геогра-
фические тексты. Так, ряд рок-песен оказывается включен в гео-
графический текст Петербурга3. 

Во многом это связано с тем, что именно в Ленинграде был от-
крыт первый рок-клуб страны, благодаря которому многие музы-
канты первой волны русского рока стали популярны. Русский рок 
добавляет новые элементы в петербургский текст, новые места и 
прецедентные имена; а вместе с тем развивает и уже существующие 
элементы.

Мы обратимся к творчеству двух авторов  – Бориса Гребен-
щикова и Александра Васильева. Оба они являются представите-
лями петербургского рока, хотя и относятся к несколько разным 
его поколениям: к моменту, когда Васильев только еще входит в 
рок-культуру, Гребенщиков выступает в роли признанного клас-
сика направления. Между тем в 2014 г. оба музыканта со своими 
группами выпустили новые альбомы. То есть на сегодняшний день 
и Гребенщиков, и Васильев продолжают активно творить.

В поэзии Гребенщикова многие мифологемы и реалии Петер-
бурга представлены имплицитно. Мы рассмотрим лишь некоторые, 
наиболее явственные примеры реализации тех или иных сторон 
петербургского текста в песнях Гребенщикова. Редкий случай пря-
мой номинации города в его творчестве – название альбома 1993 г. 
«Пески Петербурга». В этом альбоме нет одноименной, заглавной 
песни, что, впрочем, не является чем-то странным, ведь многие аль-
бомы в русском роке не содержат песни, название которой было 
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бы тождественно названию всего альбома. Однако интересно, что 
песня с таким названием в творчестве «Аквариума» все-таки есть. 
Она включена в контекст альбома «Все братья  – сестры» 1978  г. 
Однако в 1993 г. группа решила переиздать некоторые свои песни 
в новом альбоме, который получил название «Пески Петербурга». 
Одноименная песня была даже заново записана именно для этого 
альбома, однако по каким-то причинам не попала в итоговую его 
версию. Таким образом, «заглавная» песня стала лишь «бонусом» 
в дополнительном издании альбома. Заметим также, что, исходя 
из названия, весь альбом в таком случае можно рассматривать как 
имплицитное развертывание петербургского текста, однако мы 
обратим внимание только на песню «Пески Петербурга». Рефрен 
«пески Петербурга заносят нас» обрамляет отстраненный диалог 
субъектов в песне. Пески могут обозначать монументальность и 
значимость этого города, и главное – его вечность. Однако вечность 
в данном случае неотделима от одиночества, заброшенности и пу-
стынности4. «Пески Петербурга» у Гребенщикова – это константа, 
вечная, то, что было до, и то, что будет после. Таким образом, город 
остается вечным, но – пустынным, покинутым.

Вечность в петербургском тексте может соотноситься также 
с некоей энтропией или же состоянием «на грани». Петербург – 
«окно в Европу», вырубленное путем невероятных усилий и, бо-
лее того, ценой множества человеческих жизней. Петербург мо-
жет предстать в виде мифологемы кладбища, особенно братско-
го. В этой местности погибло немало людей еще при постройке 
города, а дальнейшие исторические события, в частности бло-
када Ленинграда, развили мифологему «Города мертвых» в пе-
тербургском тексте. Мотивы смерти и спиритуализации города 
свойственны петербургскому тексту и в классике. В.Н. Топоров 
в работе «Петербург и “петербургский текст” русской литерату-
ры» утверждал, что «в Петербургском тексте русской литературы 
отражена квинтэссенция жизни в “лиминальном” состоянии, на 
краю, над бездной, на грани смерти, и намечаются пути к спасе-
нию»5. В песне Гребенщикова «Болота Невы» («Лилит», 1997 г.) 
Петербург предстает городом на краю, городом, где нет соотне-
сенности между видимым и сущностным. Петербург имеет связь 
с миром мертвых:

Где дома – лишь фасады, а слова пустоцвет.
И след сгоревшей звезды – этот самый проспект;
Я хотел быть как солнце, стал как тень на стене.
И неотпетый мертвец сел на плечи ко мне.
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С одной стороны, в песне Петербург выступает как город смерти, 
город, построенный на болотах (это мотив, заявленный еще Пушки-
ным в «Медном всаднике»), а с другой – песня исследует сущность 
взаимоотношений мертвого и живого в истории и судьбе города.

Также отметим «неотпетость» умерших Петербурга, соотне-
сенную с неоднозначным экзистенциальным состоянием субъекта 
песни Гребенщикова: «Одна из несомненных функций Петербург-
ского текста  – поминальный синодик по погибшим в Петрополе, 
ставшем для них подлинным Некрополем»6. Более того, субъект 
выступает в песне, хоть и сохранившим индивидуальные черты и 
говорящим о себе в первом лице, но все же субъектом коллектив-
ным, лишь частью тех, кто может взаимодействовать с миром мерт-
вых в этом городе лиминальных состояний.

И с тех пор я стал видеть, что мы все как в цепях
И души мертвых солдат на еловых ветвях
Молча смотрят, как все мы кружим вальс при свечах
Каждый с пеплом в руке и мертвецом на плечах
Будет день всепрощенья – Бог с ним, я не дождусь
Я нашел как уйти, и я уйду и вернусь
Я вернусь с этим словом, как с ключом синевы
Отпустить их домой
Всех их, кто спит на болотах Невы.

Интересно, что «Вальс» танцуют «Каждый с пеплом в руке и 
мертвецом на плечах». Неразделимая связь живого и мертвого, 
взаимопроникновение этих двух понятий – одна из показатель-
ных черт петербургского текста. Топоров называл петербургский 
текст семантически сложным и амбивалентным пространством, не-
ким «синтетическим сверхтекстом», наполненным символизмом и 
даже провиденциализмом7.

Приведенными примерами не ограничивается разработка ге-
ографического текста Петербурга Гребенщиковым. Можно так-
же отметить и песню «Молодые львы» (сольный альбом «Radio 
Silence» 1989 г.), рисующую легкую и даже легкомысленную кар-
тину петербургской старины и жизни молодых офицеров во време-
на Екатерины Великой, песню «Праздник урожая во Дворце Тру-
да» с последнего на данный момент альбома Гребенщикова «Соль» 
(2014), в которой холсты Эрмитажа валяются под ногами у прохо-
жих, и многие другие песни.

Рассмотренное выше позволяет сделать вывод о том, что Гре-
бенщиков не столько вносит «новое» в петербургский текст, сколь-
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ко по-новому интерпретирует уже известные элементы, усложняя 
и смешивая устоявшиеся мотивы.

Как мы уже говорили ранее, многие мотивы петербургского тек-
ста в творчестве Гребенщикова имплицитны. Между тем в русском 
роке есть группа, развивающая петербургский текст эксплицитно 
на протяжении всего своего творчества. Это группа «Сплин». Ли-
дером ее и автором песен является Александр Васильев. Так, уже в 
первом альбоме группы «Сплин» есть песня «Санкт-Петербургское 
небо», а выпущенный в 2014 г. альбом «Резонанс. Часть 1» начина-
ется с насыщенной петербургскими мотивами песни «Всадник».

Мы ограничимся несколькими показательными примерами. 
Две песни «Невский проспект» заглавием отсылают не только к 
главной улице города и соответственно к важному элементу пе-
тербургского текста, но и к ряду других произведений, названных 
так же: тут и повесть Н.В.  Гоголя, и песня Владимира Рекшана 
(группа «Санкт-Петербург»), и песня Эдуарда Хиля, и некоторые 
другие произведения. Один из «Невских проспектов» «Сплина» 
написан самим Васильевым и включен в альбом «Фонарь под гла-
зом» 1997 г.; второй же (внеальбомная песня «Невский проспект 
(другой вариант)») является кавер-версией песни Дюши Романо-
ва (кстати, бывшего участника «Аквариума»). Тождество заглавий 
двух песен в данном случае формирует своего рода микроцикл. 
В первой части которого город назван «сожженным», а повторяю-
щаяся строчка «Мы будем петь и смеяться как дети» из «Марша 
веселых ребят» В.И. Лебедева-Кумача безысходность только уси-
ливает, впрочем, как усиливает и надежды «уйти подземным хо-
дом туда, где снег и белей, и чище». Чистый и белый снег отсылает 
к предыдущей песне альбома «Первый снег», которая, в свою оче-
редь, упоминанием снега белого, черного и красного цветов (зачи-
ны куплетов «Первый снег был самым белым»; «Первый снег был 
самым красным», «Первый снег был самым черным») отсылает к 
важной в петербургском тексте поэме А.А. Блока «Двенадцать», 
говорящей о неоднозначных и неотделимых от Петербурга собы-
тиях революции. 

Второй элемент микроцикла, написанная Дюшей Романовым 
песня «Невский проспект (другой вариант)», представляет собой 
полную противоположность предыдущей песне, что характерно для 
микроциклов вообще, где соотнесение частей может строиться как 
раз на их тотальном противопоставлении. В исполненной «Спли-
ном» песне Романова через Невский проспект проходят поля (реф-
рен «Эти поля проходят сквозь Невский Проспект»), данные поля 
не изведаны человеком («В этих полях никогда не бывал человек»), 
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в них «Все ненужное смыто дождем», и «даже прошлое стерто ог-
нем», то есть даже природные стихии сохраняют первозданную и 
нетронутую чистоту этих абстрактных «полей». Сложно сказать, 
какого рода эти поля, можно лишь утверждать их неразделимость 
и имманентность по отношению к урбанистическому началу Пе-
тербурга. В.Н. Топоров утверждает, что петербургский текст часто 
делится на несколько субстратов8. Они представляют собой неко-
торые системные элементы, разделяющие городское пространство 
на разные плоскости: культурную, природную, материальную и со-
циальную и другие. Нас применительно к микроциклу «Сплина» 
интересуют находящиеся в сложных и неоднородных, но, скорее, 
противоборствующих отношениях природный и культурный суб-
страты. По мнению Топорова, спасение традиционно нес скорее 
культурный субстрат, природный же был опасен9. В контексте же 
«Невских проспектов» «Сплина» в урбанистическую техноген-
ную эпоху ситуация поменялась, теперь как раз-таки возвращение 
к корням и природе несет в себе пользу. Цивилизованная, факти-
ческая сторона города угрожает и пугает, она наполнена образами 
войны («сожженный город», «мы уходим подземным ходом», «за-
кроешь сына от взрыва телом», «А в жерновах не мука, но порох, // 
И этот порох взорвется скоро» в «Невском проспекте» авторства 
Васильева). Имманентная же связь урбанистики с природой («по-
лями») в песне Романова наполнена вышеупомянутыми образами 
со значительно более положительной окраской. Обратим, одна-
ко, внимание на то, что и нетронутость «полей» человеком мож-
но воспринимать двояко. Возможно, в данном случае сам человек 
является включенным в урбанизм, человек является существом из 
другого мира, именно поэтому ему недоступны проявления вечной 
природы. Таким образом, элементы рассмотренного микроцикла 
вступают в диалог друг с другом и с предшествующей традицией, 
по-разному раскрывая сущность Петербурга.

Итак, рассмотренные нами примеры показывают особенный 
интерес рок-поэзии к метафизическому в петербургском тексте. 
И Гребенщиков, и Васильев развивают традиционный мотив ли-
минальности Петербурга (причем Васильев делает это не только 
в «своем» творчестве, но и в соотнесении «своего» с «чужим» в 
контексте микроцикла). Этот город находится на краю, он застыл 
в момент перехода из одной реальности в другую. И это состояние 
«на грани» остро ощущается субъектами рок-песен обоих авторов, 
в творчестве которых эсхатологический страх смерти соотносится 
с чем-то максимально живым, но требующим тщательного поис-
ка. Оба автора развивают уже сформированные классикой сторо-
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ны петербургского текста, однако интерпретируют их современно, 
подчеркнуто интертекстуально и амбивалентно.

Таким образом, если судить по рассмотренным примерам, пе-
тербургский текст Гребенщикова более имплицитен, он тяготеет к 
синкретичности, неразделимости составляющих частей. Творче-
ству же Васильева свойственно большее тяготение к крайностям 
и их сопоставлению. Амбивалентность Петербурга становится у 
Васильева еще более резкой, поскольку содержит в себе комплекс 
нарочито противопоставленных друг другу мотивов, которые ку-
мулятивно включаются в текст песни. Именно такая тенденция, 
вероятно, наиболее сильна в современном роке: тяготение именно 
к сепарации и соотношению разделенного, а не к синкретическому 
взаимодействию разных элементов. Петербургский текст в резуль-
тате становится более мифологичным по своей сути.
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ПРИБЛИЖЕНИЕ К ЛИРИЧЕСКОМУ «Я»: 
О КОМПОЗИЦИИ КНИГИ СТИХОВ 
М. СТЕПАНОВОЙ «КИРЕЕВСКИЙ»

В статье рассматривается субъектная структура произведений, входя-
щих в книгу стихов М. Степановой «Киреевский». Выявляется движение 
форм от повествователя к итоговому лирическому «я». В разных частях 
(циклах) книги преобладает определенная субъектная форма. Динамика 
смены субъекта составляет основу композиции книги.

Ключевые слова: композиция книги стихов, лирическое «я», повество-
ватель, ролевой герой, субъектный синкретизм, М. Степанова, «Киреев-
ский».

Поэзия Марии Степановой на протяжении последнего 
десятилетия является объектом пристального внимания литера-
турной критики. Каждая новая книга (на данный момент их де-
вять) многократно рецензировалась, и, несмотря на разнообразие 
подходов и мнений, в критической литературе сложилось общее 
направление рефлексии, в котором преобладают два вопроса: жан-
ровая природа и структура субъектной сферы. Современная поэзия 
предлагает исследователям богатый и сложный материал, который 
можно рассмотреть исходя из существующих теоретических под-
ходов. В настоящей статье рассматривается субъектная структура и 
композиция книги стихов М. Степановой «Киреевский», выделены 
доминирующие принципы ее строения, а также показывается связь 
между жанром крупного лиро-эпического произведения, каким 
является книга стихов, и субъектной структурой входящих в нее 
частей, циклов и отдельных текстов.

Каждая книга М. Степановой представляет собой концепту-
альную целостность. Основой этой целостности служит комплекс 
композиционных средств (заглавие книги и ее частей, инициаль-
ное стихотворение, стихотворение-эпилог и др.), а также жанрово- 
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родовой принцип объединения. Например, книги «Тут – свет» 
(2001) и «Лирика, голос» (2010) включают лирические произведе-
ния; «Песни северных южан» (1999) – лиро-эпические (сюжетные 
стихотворения, жанр которых может быть определен как баллада); 
«Физиология и малая история» (2004) – 29 стихотворений, близ-
ких к лирическим, которые складываются в лиро-эпическое це-
лое большой формы1; книга «Стихи и проза в одном томе» (2010) 
имеет характер избранного и включает произведения лирических и 
лиро-эпических жанров, что отражено в заглавии. Книга «Киреев-
ский» (2012) обладает целостностью особого рода. Определим ее 
специфику.

Уже название книги подсказывает, что позиции поэтического 
субъекта, автора и жанра будут определять ее художественное свое
образие. Прежде всего, отметим, что названия с переадресованным 
авторством или «безличные» жанрово-родовые уже встречались у 
М. Степановой, каждый раз требуя обращения к традиции и фик-
сации некоего сдвига. Так, название «Проза Ивана Сидорова» вы-
нуждает вспомнить пушкинские «Повести Белкина», однако имеет 
и собственную предысторию, рассказанную М. Степановой в интер-
вью2. Название «Стихи и проза в одном томе» отсылает к новатор-
ским для своего времени «Опытам в стихах и прозе» К.Н. Батюшко-
ва (1817), которые включают «типичные для книжных образований 
структурно-семантические элементы <…> при ощутимой тенденции 
к сознательному смешению жанров»3; к «безличным» названиям 
поэтических книг советских времен; и т. д. Название «Киреевский» 
сочетает в себе признаки переадресованного авторства, традиции 
именных названий («Дубровский», «Обломов» и др.), не следуя ни 
тому, ни другому в полной мере. На обложке книги – фамилия ав-
тора, а также реального лица, а не персонажа «Киреевский» – это и 
название одного из циклов, входящих в книгу. Использование прие-
мов фольклорной стилизации в стихотворениях, составляющих этот 
цикл, не оставляет сомнения в том, что имеется в виду П.В. Кире-
евский, известный собиратель русских песен XIX в., а не его брат – 
И.В. Киреевский, публицист и философ-славянофил. Тем не менее 
в книге автор неоднократно обращается к образам «страны», «це-
лой России», «державы» и подобным, создавая поле художествен-
ной рефлексии об исторической и национальной судьбе. Фигура 
И.В.  Киреевского, вовлеченная в это поле, обогащает рецептивный 
фон. Что касается П.В. Киреевского, то фамилия собирателя фоль-
клора на обложке в именительном падеже – это то, чего не было и не 
могло быть в изданиях 1860–1874 гг. (выпущенные П.А. Бессоновым 
в нескольких частях, книги назывались «Песни, собранные П.В. Ки-
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реевским»). В функции названия фамилия без инициалов все же 
не становится «авторской», она, скорее, исполняет роль ответа на 
вопрос «о чем?» – и ответ «Киреевский» становится иронично-не-
определенным, маскирующим позицию действительного автора – 
М. Степановой. Такое понимание поддерживают и эпиграфы к книге. 
Их два: слова Б. Пастернака о трагедии «Владимир Маяковский» 
(«Заглавье было не именем сочинителя, а фамилией содержанья») 
и цитата из «Войны и мира» Л.Н. Толстого («…и что отдельного на-
пева не бывает, а что напев – так только, для складу»). Эпиграфы 
имеют концептуальное значение для объяснения целостности кни-
ги «Киреевский»: песенной, лиро-эпической, «именной» и с особой 
ролью автора. Слова Б. Пастернака, предшествующие тем, которые 
вынесены в эпиграф, проясняют эту роль: «Заглавье скрывало гени-
ально простое открытье, что поэт не автор, но – предмет лирики, от 
первого лица обращающейся к миру»4. Однако «обращение к миру» 
в книге М. Степановой происходит от разнообразных ипостасей 
этого «первого лица»: повествователя, ролевого героя и лирическо-
го «я». Граница между ними подвижна, во многих стихотворениях 
субъекты выступают в сочетании друг с другом, и в разных компо-
зиционных частях книги «я» различно. Объединение стихотворений 
в циклы происходит во многом благодаря той форме субъекта, ко-
торая в них преобладает, а также балансу лирического и эпического 
начал в произведениях смешанной родовой природы.

Стихотворения первой части книги «Девушки поют» преи-
мущественно сюжетные (лиро-эпические), в них преобладает по-
вествователь. Инициальное стихотворение «С воздуха небесного 
грудного…» задает такую модель: в нем нет «я» и есть последова-
тельность мотивов – сюжет, развивающийся от «воротились летчи-
ки младые» до «…нехотя уходят, // Сожалея молодость свою»5. Од-
нако уже следующее стихотворение сочетает «я» повествователя 
(первая строфа) и ролевого героя – «бродяги». Его речь отделена 
двоеточием, завершающим первую строфу, и несомненно, что эта 
насыщенная метафорами речь от первого лица ролевая:

Я тела уже не имею
И косо стою, как печать…

Я шел от Одессы к Херсону,
Как ветер в безлюдной степи…

Я град: я катящийся топот,
Движенье без ног и копыт… (С. 10).
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Подобный строй – повествователь в начальных строфах, далее – 
ролевой герой, – М. Степанова использует и в других стихотворе-
ниях цикла («Остывают пустые перины…», «Низко птица неранняя 
кружится…»). Метафорическая речь ролевых героев М.  Степано-
вой является причиной трудного разграничения функций субъекта 
в тех случаях, когда эта речь не выделена пунктуационно и переход 
от третьего лица к первому происходит в едином движении моти-
вов. Так строится стихотворение «Мать-отец не узнали…». В пер-
вых трех строфах – повествователь, в четвертой (без каких-либо 
пунктуационных обозначений) от первого лица начинает говорить 
тот, о ком рассказывалось вначале. Пятая строфа является спор-
ной: она в равной степени может принадлежать и повествователю, 
и ролевому герою; в начале шестой строфы вновь ясно звучит ро-
левое «я», но заключительные строки той же строфы – снова с нео-
пределенным субъектом:

Я тяжелый и страшен,
В животе ледяная вода.
Сколько танковых башен
Задевают весной невода! (С. 11).

Такие формы С.Н. Бройтман назвал субъектным синкретиз-
мом, отмеченным в фольклорной поэзии, когда «возникает причуд-
ливая (с нашей нынешней точки зрения) речь в речи, специфиче-
ски фольклорное наложение “я” на “другого”, героя на автора, вре-
мени рассказа на время происшествия. <…> Но если в фольклоре 
субъектный синкретизм был связан с тем, что в нем автор еще не 
отделился полностью от героя, “я” от “другого”, то в современной 
литературе неосинкретизм порожден уже кризисом монологиче-
ски понимаемого автора»6. С.Н.  Бройтман выявил и рассмотрел 
природу неосинкретизма на материале поэзии О. Мандельштама, 
Б. Пастернака, других авторов начала ХХ в., ощутивших «неприви-
легированность “я”»7.

М. Степанова, анализируя поэзию 2000-х гг., отметила: «Мы 
слишком близко к сердцу приняли позицию другого (другого 
себя, себя-читателя, себя-чужого) <…> Лицо другого придвину-
лось слишком близко и слишком быстро»8. Таким образом, субъ-
ектный неосинкретизм в современной поэзии может рассматри-
ваться как попытка найти гармоничные основы для лирического 
«я» («субъекта-в-себе»), который был бы сам себе интересен и 
становился объектом познания – лирическим героем («субъек-
том-для-себя»)9.



103Приближение к лирическому «я»...

Книга «Киреевский» строится на постепенном увеличении 
присутствия лирического «я». В первой части «Девушки поют» 8 
из 14 стихотворений имеют лиро-эпическую основу, субъектом в 
них выступает повествователь или повествователь в сочетании с 
ролевым героем. В четырех стихотворениях субъектом является 
ролевой герой, и два текста имеют неясную субъектную структуру. 
В стихотворении «Прошел трамвай по кличке “Аннушка”…» субъ-
ект выражен сочетанием «мы с тобой» и «мы», которые появляют-
ся в первой и заключительной строфах, срединный текст представ-
ляет собой повествование, дистанцированное от субъекта. Второй 
трудный текст «У черной ограды церковной…» вызывает в памяти 
известное стихотворение А. Цветкова:

У лавки табачной и винной
В прозрачном осеннем саду
Ребенок стоит неповинный,
Улыбку держа на виду…10.

Стихотворение А. Цветкова строится как диалог лирического 
«я» и «неповинного ребенка». М. Степанова с первой строфы приме
ряет на себя лирическое «я», которое, благодаря стихотворению- 
предшественнику, имеет ролевой отсвет:

У черной ограды церковной
На офисном стуле простом
Сижу я с улыбкой неровной
Пред самым Великим Постом… (С. 23).

Кроме того, М. Степанова использует добавление стопы амфи-
брахия в предпоследней строке 5-й и заключительной 7-й строфы 
(Амф 3343), что безошибочно распознается как метро-ритмическая 
цитата из песни «Прощайте, скалистые горы…»:

И я для прохожего взгляда
Одета и обнажена,
Сама и могила себе, и ограда,
Сама себе мать и жена (С. 23).

Сюжетность известной военной песни, диалогическая струк-
тура стихотворения А.  Цветкова, становящиеся в стихотворении 
М.  Степановой имплицитными, перекличка со стихотворением 
«Где в белое, белое небо…» из цикла «Девушки поют», где исполь-
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зована та же метро-ритмическая цитата (в 3-й и 6-й строфах), – все 
это ослабляет позицию «я», делая ее смешанной с ролевой.

Завершающее стихотворение цикла «Девушки поют» является 
переходным к следующему циклу, а также предваряет третий цикл 
книги – «Подземный патефон». Первые три строфы стихотворения 
«Низко птица неранняя кружится…» написаны от лица повествова-
теля. В четвертой строфе возникает «я»: «Я и мертвые мама и де-
душка…» («мы» от лица умерших будет скрепляющей субъектной 
линией цикла «Подземный патефон»). Однако в четвертой строфе 
глагол прошедшего времени вводит мужской род возникшего ранее 
«я» («Продал я и открыточки “К празднику”…»). Так, уже готовое 
стать лирическим, «я» превращается в ролевое. А заключительные 
строки стихотворения делятся на три двустишия, из которых пер-
вое имеет смешанного субъекта: ролевого, если понимать слова как 
продолжение его рассказа, и повествователя, если видеть в этих 
строках возврат к отстраненному повествованию начальных строф; 
во втором возникают фольклорные интонации, организующие 
цикл «Киреевский»; в третьем звучит прямая речь некоего «оно», 
которое произносит странные слова и завершает стихотворение и 
весь цикл вопросом:

И войдет оно, неприятное,
Незаказанное, незакатное,

Опрокинет столы, разольет пивко,
Голубям велит лететь далеко,

«Что ж вы сделали, – скажет, – комики,
Что за стон стоит в моем домике?» (С. 25).

В стихотворениях цикла «Киреевский» сюжетность включа-
ется в общую задачу стилизации: специфику цикла составляет 
прием имитации фольклорной стилистики, формул, жанров, ко-
торые соединяются автором в причудливом синтезе. Как, напри-
мер, в стихотворении «А вы дáры, мои, дáры…», где соединяются 
плясовые мотивы, обороты плачей, загадок и «нескладушек», бы-
линного стиха. А с точки зрения субъектной структуры – это ли-
рическое стихотворение (единственное в цикле). Интересно, что 
субъектный синкретизм, отмеченный С.Н. Бройтманом как изна-
чально фольклорный, в цикле «Киреевский» отсутствует11. Лишь 
два стихотворения из десяти имеют субъектные формы с неясным 
переходом лица – шестое и восьмое, – и в каждом случае неяс-
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ность обусловлена сложной метафорикой. Все остальные тексты 
строятся на субъекте-повествователе (с чужой речью или перехо-
дом к ролевым героям). Сюжет в них зачастую настолько условен, 
что, при всей формальной сохранности признаков лиро-эпическо-
го произведения, отдельные стихотворения цикла «Киреевский» 
затруднительно считать таковыми. Это приводит к наблюдению, 
что тексты в этой части наименее контекстуально независимы, в 
отличие от текстов, входящих в первый и третий циклы. Их свя-
занность цикловым целым подчеркнута введением нумерации 
(в других частях книги ее нет). Однако цикл не замкнут в себе, 
а, как и предыдущий, имеет в своем составе итоговое стихотворе-
ние, подготавливающее стиль, образность следующего цикла. Это 
заключительное стихотворение отличается от всех предыдущих 
не субъектом (повествователь), а отсутствием стилизации, новым 
строем, введением образов военных песен: песни в этом стихотво-
рении одушевлены, выступают действительно в качестве образов 
и подготавливают следующий цикл и часть книги – «Подземный 
патефон».

В этом цикле пересечений со всем предшествующим корпусом 
становится больше, как соединяются в нем цитаты из советских во-
енных и русских фольклорных песен, соединяются времена – про-
шлое и настоящее, в переходах от мира мертвых к миру живых, в 
непредсказуемых сменах субъекта.

Стихотворение, открывающее эту композиционную часть, «По-
годи, не гляди, подойди…», вынесено на контртитул книги «Кире-
евский». В нем действительно присутствуют все ключевые мотивы, 
приемы, организующие целостность книги стихов. Первая строка 
варьирует кольцовский зачин «Обойми, поцелуй, // Приголубь, 
приласкай…», который служит дополнительным переходным зве-
ном от имитации народных стихов и песен к следующему циклу, 
однако далее наследует трехстопный анапест и образность военной 
песни на стихи А. Суркова «В землянке». В обоих источниках веду-
щими являются мотивы любви и смерти:

Чтó печально глядишь?
Чтó на сердце таишь?..
Не тоскуй, не горюй,
Из очей слез не лей –
Мне не надобно их,
Мне не нужно тоски:
Не на смерть я иду,
Не хоронишь меня…12.
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Про тебя мне шептали кусты
В белоснежных полях под Москвой.
Я хочу, чтобы слышала ты,
Как тоскует мой голос живой… (1941).

М. Степанова в своем стихотворении выявляет и доводит до 
предела скрытый в стихах А. Кольцова и А. Суркова пессимизм. 
Землянка становится могилой, свет «негасимой любви» – «едва 
выносимой» любовью мертвого к живой. Или мертвой к живому: 
субъект в стихотворении неопределенного пола; объявление его 
о себе в словах «Я сметана, меня полкило» не может, конечно, 
быть воспринято как переход к ролевому лицу. Это не «ряженье, 
подстановка»13, а переходная форма между лирическим «я» и ли-
рическим героем – «субъектом-для-себя», становящимся темой 
стихотворения.

Следующие стихотворения цикла демонстрируют различные 
варианты субъектного синкретизма, повествователь появляется в 
трех стихотворениях из одиннадцати, и каждый раз выступает лишь 
вводной частью для перехода к лирическому «я», которое в субъект-
ной структуре «Подземного патефона», безусловно, преобладает.

Стихотворения в этой части книги объединены мотивами и об-
разами смерти и воскресения. Цикл «Подземный патефон» откры-
вается и завершается цитатами стихотворения «В землянке»:

Я земля, переход, перегной,
Незабудка, ключица.
Не поэтому знаю: со мной
Ничего не случится (С. 52).

«Я земля» завершает линию лирических субъектов: это как бы 
последняя степень умирания, за которой может быть лишь мол-
чание. И следующий раздел книги, названный «добавлениями», 
возвращает сюжетность первой части и излагает современность 
«по мотивам» классических опер, от которых оставлены отдель-
ные детали. Так, связь с «Кармен» может быть установлена из 
первых двух строк: «В отделении нам еще разрешают курить, // 
Понимают: работа такая, надо курить…» (С. 55) (Кармен работа-
ла на табачной фабрике), а также положения героя: он, по всей 
видимости, надсмотрщик в тюрьме. Это стихотворение – самое 
сложное из четырех с точки зрения субъектной структуры. Начи-
нается от лица «мы», содержит обращения «Светлана», «сестра», 
«подруга», включает чужую речь разных лиц. Отметим один ин-
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тересный оборот, когда субъектный синкретизм комментируется 
повествователем:

…«Жди меня на рассвете», – он говорит товарищам,
Будто он и они – это он и кто-то другой,
Кто один, как Иов, и ждет его, словно бури… (С. 55).

В стихотворении «Аида» «я» переходит в заключительное 
«мы», и это единственный переход лица. Все повествование четко 
разграничивает лица лирического «я» и персонажа. Так же строит-
ся и стихотворение «Фиделио». Четвертая «опера» цикла «Ифиге-
ния в Авлиде», начинаясь повествованием, открывает лирическое 
«я» уже в третьей строфе. Впервые в книге возникает слово «поэт»:

Каждый из нас, покуда еще живые,
Смотрит туда, где советуются хорунжие,
Свищут и перекликаются ездовые,
Где поневоле делаешься поэтом (С. 58).

Такого ясного, явного лирического «я», как в заключительных 
строках этой «оперы», не было на протяжении всей книги «Кире-
евский». Не роль, не взгляд со стороны, а собственно лирическая 
позиция:

Я с мечом в груди пою и не умираю
На войне, ведущейся на подступах к раю (С. 58).

Несостоявшееся жертвоприношение Ифигении в этом стихо
творении – не сюжет, не повод для создания персонажа, а основа 
метафоры, составляющей часть образа лирического «я».

Завершающие всю книгу «Два стихотворения» – безусловно, 
лирические стихотворения, содержащие, как и все стихотворения 
книги, цитаты, аллюзии. Раздел «Добавления. Четыре оперы и 
два стихотворения», таким образом, имеет значение лирического 
эпилога по отношению ко всей книге. Части этой книги вступают 
в смысловые и структурные отношения между собой, которые по-
степенно приближают читателя к автору, скрытому и выступающе-
му «под чужим именем» на обложке и в стихотворениях с ролевым 
героем.

Подобная композиционная структура книги стихов, исследо-
ванная в свете тематики (от общественной к интимной), отмеча-
лась в «Стихотворениях Н. Некрасова» 1856 г.14; идея приближе-
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ния к «я» была весьма плодотворной, чему есть и другие примеры. 
Р. Фигут разделил темы лирических циклов на далекие субъекту 
(природа, предметы культуры, произведения искусства и т.  д.) и 
близкие ему (любовь, смерть, радость, молитвы, духовные размыш-
ления и т. д.)15.

Поэзия М. Степановой позволяет еще раз взглянуть на исто-
рию субъектных форм в русской лирике и обозначить линию 
преемственности, вырастающую из традиций фольклора, поэзии 
А. Пушкина, А. Фета, Н. Некрасова, А. Блока, О. Мандельштама, 
Б. Пастернака. Такая линия, продолженная на современном мате-
риале и лишь намеченная в данной статье, думается, помогла бы 
выявить и аналитически осмыслить ситуацию, определяемую в 
критической литературе как «кризис лиризма», «потерю субъек-
та» и т. д. Возможно, поэтический субъект в начале ХХІ в. изменил 
формы своего представления, но лирика от этого не утратила сво-
ей главной родовой черты. Как отмечал С.Н. Бройтман, «в лирике 
дистанция между “я” и “другим” тоньше и трудней уловима, чем в 
эпосе и драме, и во многих случаях (в так называемой чистой лири-
ке) “я” не может быть жестко отделено от “другого”, ибо вступает с 
ним в отношения синкретизма, “нераздельности – неслиянности” 
либо дополнительности. Однако граница эта в лирике – историче-
ски меняющаяся величина…»16.
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МОТИВ ПРЕВРАЩЕНИЯ ДЕТЕЙ 
В ЛЕБЕДЕЙ И ЕГО ТРАНСФОРМАЦИЯ

В «СЮЖЕТЕ О РОЖДЕНИИ РЫЦАРЯ С ЛЕБЕДЕМ»

В статье рассматривается часть сюжета о Рыцаре с лебедем, посвя-
щенная его рождению. Сюжет эпических поэм основывается на сюжете 
не дошедшей до нас фольклорной сказки, в которой присутствовал мотив 
превращения детей в лебедей. Мы приходим к выводу, что в сказке это 
превращение происходило в результате колдовства свекрови, тогда как в 
литературных текстах – в результате отнятия у детей цепочек, что влечет 
за собой появление мотива чудесного рождения детей с цепочками на шее. 
Эта трансформация связана с изменением функции чудесного и стремле-
нием авторов представить описываемые в поэмах события как доказатель-
ство божественного происхождения Рыцаря с лебедем, фигурирующего в 
них в качестве предка Готфрида Бульонского.

Ключевые слова: средневековая литература, фольклор, история 
cюжета, мотив, история Рыцаря с Лебедем. 

В средневековой литературе существовал достаточно 
большой корпус текстов различных жанров (эпические жесты, 
литературная сказка, хроники, рыцарские романы), объединенных 
рассказом о рождении, странствиях и подвигах героя, именуемого 
«Рыцарь с лебедем», а также Элиас, Лоэрангрин, Лоэнгрин, Ло-
ренгель. Первыми известными нам источниками являются фран-
цузские «шансон-де-жест», вошедшие в состав обширного эпоса о 
Первом крестовом походе. Рыцарь с лебедем фигурирует в них в 
качестве предка Готфрида Бульонского, предводителя похода, впо-
следствии ставшего королем Иерусалима.

В сюжете о Рыцаре с лебедем отчетливо выделяются три блока. 
В первом из них рассказывается о рождении Рыцаря с лебедем, во 
втором – о прибытии Рыцаря с лебедем ко двору германского им-
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ператора, спасении герцогини от захватчика ее земель и женитьбе 
на ней, в третьем – о смерти Рыцаря с лебедем.

В качестве одного из возможных первоисточников сюжета пер-
вого из блоков, который мы условно будем называть «сюжетом о 
рождении Рыцаря с лебедем», исследователи называют ирланд-
скую сказку о детях Лира1, входившую в цикл о детях Миля. Ее 
сюжетная схема и основные мотивы в соотношении с понятием 
«функции», примененным В.Я.  Проппом к сюжету волшебной 
сказки, выглядят следующим образом:

Лир женится, у него рождаются одна дочь и трое сыновей. Жена 
Лира умирает, Лир женится на ее сестре (начальная ситуация).

Мачеха не любит детей и решает их погубить (вредительство – 8).
Мачеха превращает детей в лебедей и определяет срок и условие 

их превращения в людей (недостача – 8-а).
Лир узнает правду, мачеху наказывают. По прошествии срока и 

выполнении условия лебеди превращаются в людей (ликвидация не-
достачи – 19).

Мотив превращения детей в лебедей позволяет сопоставить эту 
сказку с «сюжетом о рождении Рыцаря с лебедем». Самые ранние 
жесты о рождении Рыцаря с лебедем сложены в XII в. на террито-
рии Льежа или Фландрии2. На материале этих поэм в XIV в. скла-
дывается более поздняя «Песнь о Рыцаре с лебедем и Готфриде 
Бульонском» (La Chanson du Chevalier au Cygne et du Godefroi de 
Bouillon), которая также содержит рассказ о рождении героя3. Кро-
ме того, этот сюжет вошел в историю, включенную Иоанном Альта-
сильванским (Jean de Haute-Seille, Johannes de Alta Silva) в сборник 
сказок и историй «Долопатос»4.

Исследователи сходятся во мнении, что в основе «сюжета о ро-
ждении Рыцаря с лебедем» лежит сюжет о детях-лебедях, который 
бытовал на европейской территории в фольклорном виде, прежде 
чем вошел во французские поэмы. Действительно, если выделить 
во всех версиях сюжета общие мотивы, то получившаяся сюжетная 
схема может быть легко соотнесена со схемой сюжета волшебной 
сказки по Проппу:

Король женится на женщине из иного мира, свекровь не любит 
невестку (начальная ситуация).

Свекровь крадет детей невестки (вредительство – 8).
У детей отнимают цепочки и они становятся лебедями (недо-

стача – 8-а).
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Один из детей, не превратившийся в лебедя, отправляется ко дво-
ру короля (начинающееся противодействие – 10).

Лебедям возвращают цепочки и они становятся людьми (кроме 
одного) (ликвидация недостачи – 19).

Как видно, мотив превращения детей в лебедей является об-
щим для сюжета сказки о детях Лира и «сюжета о рождении Ры-
царя с лебедем», но его реализация имеет существенные различия. 
В сюжете о детях Лира причиной превращения является колдов-
ство мачехи, тогда как в «сюжете о рождении Рыцаря с лебедем» 
дети рождаются с золотыми или серебряными5 цепочками на шее, 
при снятии которых они превращаются в лебедей, и свекровь толь-
ко приказывает снять эти цепочки.

Есть и другое отличие: в сказке о детях Лира вредителем явля-
ется мачеха по отношению к детям, а в сюжете о рождении Рыцаря 
с лебедем – свекровь по отношению к невестке. Желание погубить 
детей является только следствием: дети дважды обрекаются на 
смерть из-за желания свекрови скрыть зло, причиненное невестке. 
Так в «сюжете о рождении Рыцаря с лебедем» появляется мотив 
кражи детей, отсутствующий в сказке о детях Лира.

Тем самым можно заметить, что непосредственное заимствова-
ние сюжета о детях Лира целиком авторами первых поэм исклю-
чается, но заимствование отдельного мотива, а именно  – мотива 
превращения детей в лебедей, вполне вероятно. При этом следует 
признать, что сюжет о рождении Рыцаря с лебедем в основе своей 
имеет сказочную форму и, вероятнее всего, представляет собой ли-
тературную переработку не дошедшего до нас фольклорного сюже-
та, известного в то время на территории Франции, где были сложе-
ны первые поэмы. Этот сюжет мог сложиться под влиянием других 
фольклорных сюжетов.

Прежде всего, нас интересует вопрос, в каком виде в первона-
чальном сюжете6 присутствовал мотив превращения детей в лебе-
дей, поскольку если он и был заимствован из кельтского фолькло-
ра, то претерпел серьезную трансформацию. Попробуем выяснить, 
насколько логично для сказочного сюжета наличие волшебных це-
почек на шеях новорожденных детей.

В сказке волшебный предмет чаще всего является показате-
лем принадлежности героя «иному» миру. «Иная» природа детей 
должна соотноситься с природой их матери, на «инаковость» кото-
рой есть и другие указания: король впервые встречает ее в лесу, их 
встреча происходит недалеко от реки или ручья, символизирующих 
границу между мирами, к месту встречи его приводит олень. В ска-
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зочной истории из «Долопатоса» эта героиня даже названа нимфой 
(nymphe в латинском варианте) или феей (fée в старофранцузском 
варианте). Король встречает ее купающейся в источнике и забира-
ет золотую цепочку, в которой заключена ее волшебная сила:

La chaaigne estoit sans doute
Sa vertu et sa force toute;
N’ot pas pooir de soi desfandre7.

Цепочка является предметом, указывающим на сакральную 
природу девы, которой она лишается при отнятии этого предме-
та. Если рассматривать эти два мира с точки зрения оппозиции 
«свой – чужой», то «чужим» оказывается именно мир девы, встре-
ченной королем, будущей королевы. В то же время из текста вид-
но, что мир этот чудесен, но не враждебен: неоднократно говорит-
ся о благородном и добросердечном поведении королевы, которое 
противопоставлено поведению свекрови. Такое распределение для 
сказки нехарактерно: «чужим», как правило, является мир вредите-
ля, и лес, в который часто попадают гонимые дети, представляется 
населенным родственными ей демонами8. Неоднозначность приро-
ды королевы, которая потенциально могла иметь как положитель-
ную, так и отрицательную коннотацию, в истории из «Долопатоса» 
влечет за собой и другие мотивы, отсутствующие в поэмах: это на-
казание королевы, которую держат в заточении и кормят собачьей 
едой, функция девочки, приносящей ей еду, которую замечает ко-
роль и понимает, что она его дочь9.

Об избыточности функции девочки в сказочной истории из 
«Долопатоса» говорит Клод Лекуте в своем исследовании сюжета 
о Рыцаре с лебедем10. Исследователь считает нелогичным, что де-
вочка, постоянно принося еду своей матери, остается неузнанной, 
несмотря на то что носит золотую цепочку на шее. При этом в тек-
сте специально уточняется, что на шее девочки надета точно такая 
же цепочка, как у ее братьев. Волшебный предмет мог бы стать 
средством идентификации персонажа, но этого не случается. Ио-
анн Альтасильванский сохраняет сказочный мотив, но ему неваж-
на его семантика. Уточним только, что мать, не знавшая об обмане 
свекрови, не видела своих детей после их рождения и не знала о 
золотых цепочках, хотя могла идентифицировать предмет, анало-
гичный предмету, некогда принадлежавшему ей. Исследователь 
считает это доказательством древности сюжета, но с другой сторо-
ны, это может служить доказательством литературности сюжета, 
когда автор вводит новый мотив без учета этих деталей. О наруше-
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нии логики сказочного сюжета как доказательстве литературности 
сюжета говорит, в частности, В.Я. Пропп11.

К. Лекуте обращает внимание еще на одну странность: если 
дева при отнятии цепочки утрачивает свою волшебную природу, то 
с детьми происходит обратная трансформация – их человеческая 
природа сменяется чудесной. Исследователь считает, что логика 
сказки в этом сюжете не соблюдена: если цепочки происходят из 
сказочного королевства феи, то их функция должна быть одинако-
вой. Мы склонны объяснить это тем, что цепочка в руках нимфы – 
позднейшее добавление автора «Долопатоса» с целью подчеркнуть 
ее чудесную природу по аналогии с теми цепочками, которые ока-
жутся на шее ее новорожденных детей, и этот мотив, скорее всего, 
отсутствовал в первоначальной версии сказки.

Превращение в животное или предмет, происходящее при снятии 
волшебного предмета, для фольклора также нехарактерно; обычно 
такой предмет использует вредитель, чтобы совершить колдовство. 
Например, в сказке «Шесть лебедей» братьев Гримм девочка должна 
связать для братьев волшебные рубашки, но их превращение в ле-
бедей происходит также с помощью волшебных рубашек, которые 
надевает на них мачеха, чтобы наложить колдовство.

Четкая мотивировка снятия с детей цепочек присутствует толь-
ко в поздней «Песни о Рыцаре с лебедем и Готфриде Бульонском»: 
мать короля Матабрюна требует принести их как доказательство 
того, что дети убиты. В более ранних версиях «сюжета о рождении 
Рыцаря с лебедем» свекровь приказывает только снять с них це-
почки, но не убить их. При этом свекровь не является колдуньей, и 
превращение детей в лебедей происходит не под действием чар, а, 
напротив, как доказательство их чудесной природы, не являющей-
ся враждебной по отношению к миру «своего».

Итак, в нашем сюжете все сводится к нарушениям в двух эле-
ментах сюжета: «чужой» природе жены короля и функции волшеб-
ных цепочек. На наш взгляд, причиной обоих нарушений является 
христианское влияние на этот сюжет: Рыцарь с лебедем должен 
стать прародителем не просто знатного рода, а рода, непосредствен-
но связанного с Первым крестовым походом и завоеванием хри-
стианских святынь. Поэмы о рождении Рыцаря с лебедем должны 
были продемонстрировать не просто его волшебную, но божествен-
ную природу. Поэтому у авторов возникла необходимость особой 
трактовки чудесного: волшебное стало божественным и распро-
странилось на других персонажей. Поэтому превращение детей в 
лебедей стало следствием не волшебства свекрови, а божественной 
природы их матери, и трактуется как христианское чудо.
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По мнению Жака Ле Гоффа, именно в XII–XIII вв. подавление 
чудесного сменяется его вхождением в ученую культуру, и Церковь, 
начавшая проявлять к нему большую терпимость, почувствовала, 
как выразился ученый, возможность «прибрать его к рукам»12. В то 
время мир чудесного разделился на три сферы, каждой из кото-
рой соответствует три определения: mirabilis, magicus и miraculosus. 
Собственно христианское сверхъестественное определялось как 
miraculosus (чудотворное), словом magicus обозначалось все связан-
ное с магией и происходило от Дьявола, mirabilis имело более ней-
тральный оттенок, но постепенно оттеснялось в область суеверия.

Ле Гофф не говорит о Рыцаре с лебедем, но зато упоминает 
сюжет о Мелюзине, в котором находит проявление двух функций 
чудесного. С одной стороны, оно становится инструментом поли-
тики и власти, поскольку к мифической женщине, являвшейся ава-
тарой богини плодородия, пытались возвести свой род Лузинья-
ны. С другой стороны, сюжеты такого рода создавали некую аль-
тернативу религии, поскольку представляли собой мостик между 
животным и человеком, что противоречило тезису средневекового 
христианства о создании человека по образу и подобию Божьему13. 
И богатейшим источником знаний о чудесном является, в частно-
сти, волшебная сказка.

Метаморфоза, трансформация, превращающая человека в жи-
вотное, как пишет Ле Гофф, всегда является чем-то греховным. 
Однако в сюжете о Рыцаре с лебедем мы, напротив, сталкиваем-
ся с событиями, долженствующими в восприятии аудитории стать 
доказательством Божественного промысла. Поэтому превращение 
детей в лебедей обставлено как христианское чудо, и неудивитель-
но, что испанская «Книга о Рыцаре с лебедем» еще больше конкре-
тизирует божественное участие: при рождении детей с небес спу-
скается ангел и надевает на шею каждому цепочку.

В ранних поэмах о рождении Рыцаря с лебедем все чудесные 
события обозначаются как merveille, что соответствует mirabilis. 
К примеру, после рождения детей служанка передает матери коро-
ля, что произошло чудо:

Une merveille avint que je vos voel noncier:
Quant Deu plot que la dame peut son fais descargier,
VII. en a on trovés, as enfans manoier14.

Вполне возможно, что в сказке дева действительно могла при-
надлежать волшебному миру, и получение ее в жены могло сопро-
вождаться испытаниями, но это волшебство было никак не связано 
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с колдовством свекрови. Возможно, именно оно не было редуциро-
вано, и под влиянием саг о девах-сидах или саг о валькириях вво-
дится мотив отнятия волшебного предмета, но волшебное кольцо 
(или волшебный пояс) стало цепочкой по аналогии с теми цепоч-
ками, которые появятся на шее ее детей. Нет ничего удивительного, 
что немецкий переводчик «Долопатоса» узнает этот мотив и назы-
вает деву wünschelwybere, то есть применяет к ней северогерман-
ское обозначение мифологических дев-валькирий, принимавших 
лебединый облик (например, в «Песни о Вёлунде»)15. 

В отличие от сочинителей поэм, автору «Долопатоса» не тре-
бовалось доказывать божественную природу девы, и он сохранил 
присутствие волшебства. Про цепочки на шеях детей сказано, что 
они были даны природой:

Cil.VII. enfant trop bel estoient
Une chaaigne d’or avoient
Chascuns antor son col fermée,
Que nature li ot donée16.

В поэме «Песнь о Рыцаре с лебедем и Готфриде Бульонском» 
природа девушки, встреченной королем в лесу, не так однозначна – 
она одновременно принадлежит миру природы и наделена харак-
теристиками высокородной дамы. Однако божественная природа 
детей, отмеченная серебряными цепочками на шее, не подвергается 
сомнению ни одним из персонажей и служит причиной того, по-
чему слуга свекрови, несмотря на ее приказ, оставил их живыми, 
а чудесная трансформация становится доказательством их боже-
ственного происхождения для охотника Савари, получившего по-
вторный приказ убить детей. 

Чудесному рождению детей удивляется и Матабрюна, и тем 
страшнее выглядит ее преступление. Если в более ранних версиях 
сюжета кража детей мотивирована подозрением невестки в адюль-
тере, то в «Песни» свекровь решает погубить детей только ради 
того, чтобы погубить невестку, и оправдания ее поступку нет. Когда 
правда выясняется, она осуждена на казнь, и эпизод ее бегства соз-
дает возможность дополнительного подвига Элиаса. Кроме того, 
Матабрюна пытается представить природу своей невестки как кол-
довскую, обвинив ее в магических способностях. Нелогичность, 
связанная с возможным знанием свекрови о трансформации детей 
при снятии цепочек, в этой поэме снимается: Матабрюна приказы-
вает убить детей и не знает, что дети превратятся в лебедей, а сня-
тие цепочек охотником Савари мотивировано попыткой обмануть 
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Матабрюну. В этой поэме наряду с обозначением чуда как merveille 
появляется и обозначение miracle. Так, золотых дел мастер, кото-
рому Матабрюна приказала переплавить цепочки, понял, что они 
чудесного происхождения, потому что одна из них дала столько се-
ребра, что его хватило на два кубка:

Et dist au noble roy: «Chy vous fais ung présent
De ches kaines ichy, car je vous ay couvent
Que de miracles sont…»17

Итак, мы делаем вывод, что в первоначальном фольклорном 
сюжете о детях-лебедях, который лег в основу поэм о рождении 
Рыцаря с лебедем, присутствовал мотив превращения детей в ле-
бедей, и это превращение происходило в результате колдовства 
свекрови. В литературных текстах появляется необходимость са-
крализации природы детей и их матери, в результате чего он транс-
формируется в мотив отнятия у детей цепочек, что влечет за собой 
появление мотива чудесного рождения детей с цепочками на шее. 
Эта трансформация связана с изменением функции чудесного и 
стремлением авторов представить описываемые в поэмах события 
как присутствие божественного промысла и доказательство бо-
жественного происхождения Рыцаря с лебедем, фигурирующего 
в них в качестве предка Готфрида Бульонского. Автор сказочной 
истории, который не имел такой цели, представляет природу коро-
левы как волшебную и для этой цели привлекает другие известные 
ему фольклорные мотивы.

Примечания

1 	 Лир – в мифологии ирландских кельтов бог моря, один из богов племени туатов. 
Его первая жена Аобх умерла, оставив ему троих сыновей и дочь. Вторая жена 
Аоифе ревновала мужа к его детям и на девятьсот лет превратила их в лебедей, 
поставив условие, что они примут человеческий облик тогда, когда мужчина с 
Севера женится на женщине с Юга.

2 	 Среди версий французской поэмы о рождении Рыцаря с лебедем условно выде-
ляются две ветви – «Элиокса» и «Беатриса» – в соответствии с именем матери 
героя. Согласно гипотезе Г. Париса, существовала еще одна не дошедшая до нас 
французская версия – «Изомберта», реконструируемая по испанской «Книге 
о Рыцаре с лебедем». См.: La naissance du Chevalier au Cygne 1977: Elioxe, ed. 
Emanuel J. Mickel. Beatrix, ed. by Jan A. Nelson, Tuscaloosa et London, University 
of Alabama Press (The Old French Crusade Cycle. Vol. 1).
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3 	 Le Chevalier au cygne et Godefroid de Bouillon 1846–1859: éd. Baron de Reiffenberg, 
Bruxelles (Monuments pour servir à l’histoire des provinces de Namur, de Hainaut et 
de Luxembourg. Deuxième division, légendes historico-poétiques, 4, 5 et 6). T. 5.

4 	 «Долопатос» представляет собой латинскую переработку «Книги о семи му-
дрецах» («Historia septem sapientum»), созданную на рубеже XII  и XIII  вв. и 
переведенную на старофранцузский язык Гербертом Парижским («Herbert de 
Paris») в 1223 г.

5 	 Во всех версиях, кроме «Песни о Рыцаре с лебедем и Готфриде Бульонском», 
дети рождаются с золотыми цепочками, в «Песни» – с серебряными.

6 	 Под «первоначальным сюжетом» мы будем условно понимать возможный инва-
риант данного сюжета.

7 	 «В цепочке заключались, без сомнения, вся ее добродетель и сила; она не могла 
защищаться».

8 	 Проблемы структурного описания волшебной сказки // Структура волшебной 
сказки. М.: РГГУ, 2001. С. 31. Именно так происходит в сказке «Шесть лебедей».

9 	 Во всех версиях «сюжета о рождении Рыцаря с лебедем» один из детей сохраня-
ет человеческий облик и выполняет функцию «спасителя». В «Долопатосе» это 
девочка, через которую король узнает правду.

10 	Lecouteux C. Melusine et le Chevalier au Cygne. P., 1982. P. 112.
11 	См.: Пропп В.Я. Поэтика фольклора (Собрание трудов В.Я. Проппа). М.: Лаби-

ринт, 1998.
12 	Ле Гофф Ж. Средневековый мир воображаемого. М., 2001. С. 45.
13 	Там же. С. 49.
14 	«Произошло чудо, о котором я вам хочу сообщить: Богу было угодно, что дама 

смогла все вынести, она родила семерых детей».
15 	Lecouteux C. Op. cit. S. 112.
16 	«Эти семеро детей были необычайно красивы, у каждого на шее была золотая 

цепочка, которые дала им природа».
17 	«И говорит (золотых дел мастер) благородному королю: “Вот эти цепочки, и я 

открою вам, что они чудесного происхождения…”».
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Статья посвящена исследованию роли аллюзий, реминисценций и ци-
тат, восходящих к античной культуре и Евангелию, и связанных с темами 
жертвоприношения, самоубийства. Рассматривается и общий контекст 
отношения героев к античности. В статье показано, как благодаря «чу-
жому слову» в драме задается система лейтмотивов, содержащих разные 
коннотации – от пародийных до трагических. 
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гелие.

Прежде чем перейти к основному вопросу статьи, 
анализу роли «чужого» слова в драме Г.  Бюхнера, обратимся к 
необходимому для понимания смысла драмы биографическому и 
историческому контексту. 

«Смерть Дантона» (1835г.) – единственное из трех драматиче-
ских произведений Г. Бюхнера – увидело свет с рядом цензурных 
правок и сокращений еще при жизни автора (1835 г.)1. Между на-
писанием и первой постановкой в 1902 г. прошло более шестидеся-
ти лет. Сценическая невостребованность драмы во многом объяс-
нялась, с одной стороны, тем, что долгое время Г. Бюхнер воспри-
нимался как человек слишком резких радикальных убеждений, с 
другой – ее особым жанром «драмы для чтения». 

Первостепенную роль в восприятии наследия Георга Бюхнера 
сыграла его биография. Георг Бюхнер был старшим братом Люд-
вига Бюхнера, автора многократно переиздававшегося в дореволю-
ционной России трактата «Сила и материя» (1855 г.). Один из при-
мечательных эпизодов в романе Ф.М. Достоевского «Бесы» связан 
с личностью Бюхнера-младшего. В шестой главе рассказывается о 
странных поступках одного подпоручика, один из которых заклю-

© Данилкова Ю.Ю., 2015



120 Ю.Ю. Данилкова

чался в следующем: «Выбросил, например, из квартиры своей два 
хозяйские образа и один из них изрубил топором; в своей же ком-
нате разложил на подставках, в виде трех налоев сочинения Фохта, 
Молешотта и Бюхнера и пред каждым налоем зажигал восковые 
церковные свечи»2. Описанный эпизод отражает факт большой по-
пулярности сочинений Л. Бюхнера в России. 

Радикализм 30-х гг. XIX в. не обходит своим влиянием и Георга 
Бюхнера. Именно тогда он возглавляет «Общество прав человека», 
пишет несколько политических памфлетов. Ему приходится скры-
ваться и тайно даже уехать в Страсбург (1835 г.), а потом в Цюрих. 
Революционная деятельность на том этапе затмевает изучение ме-
дицины, к которой всегда чувствовал призвание Георг Бюхнер. 

Но именно в 1835 г., незадолго до отъезда в Страсбург, проис-
ходит немотивированный, как нам кажется теперь, переход к лите-
ратурному творчеству.

Действие драмы «Смерть Дантона» отнесено к временам Вели-
кой французской революции. Г. Бюхнер описывает события, про-
изошедшие в период между 24 марта и 5 апреля 1794 г., когда на 
волне революционного террора сначала были казнены эбертисты, 
потом – дантонисты.

Статья посвящена рассмотрению круга аллюзий, цитат и реми-
нисценций в драме Г. Бюхнера «Смерть Дантона» и выявлению их 
смысла. Среди множества таковых нас особенно будут интересо-
вать случаи использования героями «чужого» слова, апеллирую-
щего по большей части к античной культуре и связанного с такими 
темами, как жертвоприношение, самоубийство. 

Г. Бюхнер предпринял попытку реконструировать дискурс ру-
бежа XVIII–XIX вв. Перед автором стояла задача восстановления, 
по словам А.В. Михайлова, самой «мифориторической системы», 
лежащей в основе речевой культуры готового слова, каким оно 
было, включая еще рубеж XVIII–XIX вв.3

Античная традиция с ее героическим прошлым была основ-
ной точкой отсчета в вопросе о самоопределении французских 
республиканцев. Античные образы и мотивы стали частью их миро
ощущения, основой для риторического мастерства. В драме упоми-
наются такие сочетания, как «кубок Сократа», «кинжал Брута», 
«меч Катона», возникают уподобления героев драмы героям, со-
вершившим героическое самоубийство. Способность совершить 
самоубийство понимается как одна из черт незаурядной лично-
сти. При этом цитаты и аллюзии в драме являются своеобраз-
ными «текстами в тексте». Анализируя роль «чужого» слова, мы 
будем следовать концепции Ю.М. Лотмана, понимавшего такую 
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конструкцию («текст в тексте») как «специфическое риториче-
ское построение»4. 

Итак, античная героика стала для революционеров, с одной сто-
роны, идеальным образцом, примеры из древних времен служили 
цели оправдания их действий и для убеждения. С другой стороны, 
как видно из первого акта драмы, для ответа на простой вопрос 
«кто мы?» дантонистам явно недостаточно прибегнуть к образам 
античности. Восприятие ее во времена Бюхнера следовало во мно-
гом за воззрениями И.И.  Винкельмана, видевшего в античности 
идеальное воплощение эстетики прекрасного. Но для Дантона, как 
и для его окружения, античность представляет собой недостижи-
мый идеал, а кровавая действительность тогдашней Франции по-
казана в противопоставлении этой эпохе: «Несравненные Эпикур и 
божественные ягодицы Венеры станут опорами нашей республики, 
а не святые Марат и Шалье», – говорит Камилл5. Таким образом 
героическая античность Брута и Катона противопоставляется ан-
тичности иной, явленной в женском образе – образе богини Вене-
ры. Античность для Дантона и его сторонников прекрасна, она не 
связана с агрессией и насилием, но она и осознается как недости-
жимый в условиях Франции идеал. 

В самом начале драмы задается противопоставление антично-
сти «настоящей» и жалкого подражания ей со стороны француз-
ских современников: «Вот это были настоящие республиканцы! 
Куда нам до них с нашей гильотинной романтикой!»6. 

События современности, когда прекрасное оказывается изуро-
дованным и поруганным, воспринимаются в драме Бюхнера как 
попытка жалкого подражания античности. Образ Венеры, упо-
мянутый в самом начале драмы, появляется и дальше в тексте.  
О Дантоне говорится так: «Наверное, он собирает по кусочкам 
Венеру Медицейскую из гризеток Пале-Рояля… Коварная приро-
да расчленила красоту, как Медея брата, и каждому телу уделила 
лишь жалкую частицу»7. Это ироничное высказывание Лакруа о 
Дантоне проливает свет на потаенные устремления последнего: его 
желание прекратить течение революции, уйти от нее, а главное – 
его тягу к красоте. 

Идея красоты недостижимой, красоты разрушенной присут-
ствует и в описании одной из гризеток: «А мадмуазель Розалии по-
хожа на реставрированный торс, в котором античного только ноги 
и бедра»8. Современность оказывается полностью лишенной кра-
соты и гармонии. 

В драме часто используется такая фигура как сравнение. При 
этом из мира античной образности востребованными оказываются 
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мифологические, зачастую зооморфные персонажи, несущие ужас 
разрушения – Медуза Горгона, Минотавр, Сатурн. «…народ, как 
Минотавр. Если они не будут каждую неделю подавать ему све-
жие трупы, он сожрет их самих»,  – так говорится о революцио-
нерах9. «Революция, как Сатурн, пожирает собственных детей»10. 
Античная мифология призвана проиллюстрировать идеи мести и 
насилия, но тот героический и прекрасный мир античности, став-
ший идеалом, утрачен навсегда в понимании Дантона и его сто-
ронников. 

Таким образом, античность создает некую матрицу, образец 
поведения, при том, что многие герои убеждены в полном несоот-
ветствии действительности прошлому. Показать несоответствие 
реальности идеалу также входило и в замысел Бюхнера: об этом 
свидетельствует обилие массовых сцен, в которых автор использу-
ет «низкую» лексику.

Другая попытка соотнесения революционной современности с 
историческим или культурным прошлым лежит в области христи-
анства. Вот как говорит Камилл о Робеспьере: «Этот кровавый мес-
сия Робеспьер <…> устраивает Голгофу не себе, а другим»11. Это 
высказывание можно было бы трактовать так: Робеспьер не хри-
стианин, он «антихристианин», христианин «наоборот». У Бюх-
нера часто мифологический образец трактуется с отрицательным 
знаком. Сам Дантон позже будет сравнен с ороговевшим Зигфри-
дом, но делается оговорка, что Дантон стал неуязвимым, омывшись 
кровью не дракона, а невинных жертв.

Как оказывается, любая попытка отождествить себя с героями 
античной или христианской традиций неизбежно терпит провал. 
Современность не дает четкого отражения в зеркале истории, ана-
логии хромают. На вопрос «кто мы?» ответить чрезвычайно слож-
но. Вопрос «кто мы?» для Робеспьера переводится в экзистенци-
альную плоскость о бытии и сущности человека: «Что это такое в 
нас прелюбодействует, крадет и лжет?»12. 

Одним из способов обращения к античности в драме является и 
«театральное» поведение ее героев, ведь, по замечанию Ю.М. Лот-
мана, «люди Революции ведут себя в жизни, как на сцене»13. 

Так, Робеспьер уподоблен Бруту, он «насупился как Брут, при-
носящий сыновей в жертву»14. Сами герои осознают театральность 
происходящего, вот как говорится о Дантоне: «Он делает такое 
лицо, будто сейчас окаменеет, чтобы потомки раскопали его как ан-
тичную статую. Можно, конечно, напустить на себя важный вид, 
нарумяниться и говорить хорошо поставленным голосом. Но если 
бы мы вздумали хоть раз снять с себя маски, мы бы, как в комнате с 
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зеркалами, увидели повсюду одних только бесчисленных, неистре-
бимых, бессмертных баранов – ни больше ни меньше»15. 

Насмешке подвергается иногда и сам идеал. По мнению Эро, 
чувствуя боль, римляне и стоики «корчили героические рожи»16. 
И в оригинальном тексте постоянно повторяются такие сочетания, 
как «...machten die heroische Fratze», «Er suchte eine Miene zu ma-
chen, wie Brutus, der seine Söhne opfert», «Er zieht ein Gesicht, als 
solle es versteinern»17. 

Театральность – это еще и специфика самой драмы, когда «текст 
приобретает черты повышенной условности, подчеркивается его 
игровой характер: иронический, пародийный, театрализованный 
смысл и так далее»18. О приеме «театр в театре» у Бюхнера, возво-
димом к шекспировскому, написано много19. Отмечалось, что образ 
суфлера Симона восходит к образу шута в карнавальной культуре, 
однако нельзя согласиться с высказанным утверждением о том, что 
суфлер представляет собой пародию на Робеспьера20.

Перейдем к рассмотрению основных тем и мотивов, вводимых 
цитатами и аллюзиями. Нас будет интересовать сама ситуация 
«игры в тексте» (термин Ю.М. Лотмана), «переключение из одной 
системы семиотического осознания текста в другую»21. 

Мы упоминали несколько основных тем, задаваемых цитатами, 
связанных с темой смерти и вводимых с помощью «чужого» сло-
ва,  – это темы жертвы и самоубийства во имя Революции. Тема 
жертвоприношения появляется в самом начале драмы и тоже по-
дается через призму античности, но значимую роль здесь играет 
текст-посредник. Таким для Бюхнера становится трагедия Шек-
спира «Юлий Цезарь». 

Здесь уместно сделать небольшое отступление. Бюхнер был 
большим поклонником Шекспира. В письме от 21-го февраля 
1835 г. к своему издателю Гуцкову из Дармштадта Бюхнер пишет 
так: «…утешаюсь мыслью, что все поэты, за исключением Шекспи-
ра, склоняют голову перед историей и природой, как пристыжен-
ные ученики»22. Чуть позже, в письме к родным, оправдывая своих 
героев «из плоти и крови», Бюхнер опять выскажет свое почтение 
английскому драматургу: «…одним словом, я за Гёте и Шекспира, 
но не за Шиллера»23. Повлияло и увлечение творчеством Ленца, 
известного деятеля «Бури и натиска» и почитателя Шекспира, ко-
торый стал героем одноименного фрагмента Бюхнера. 

Впервые трагедия Шекспира «Юлий Цезарь» была переведе-
на на немецкий язык в 1741 г. фон Борком, а позже – Виландом и 
Шлегелем. Все эти переводы мог знать Бюхнер, но сказать, каким 
он пользовался, весьма затруднительно. Г. Бюхнер прекрасно знал 
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французский язык, о чем свидетельствуют его переводы из В. Гюго 
(«Лукреция Борджия», «Мария Тюдор»), но о степени владения 
им английским языком неизвестно ничего. 

Аллюзией на текст «Юлия Цезаря» А.В.  Карельский счита-
ет реплику о Дантоне Сен-Жюста, сторонника Робеспьера: «Мы 
должны похоронить драгоценный труп с почестями – как жрецы, 
не как убийцы»24. По отношению к убийству Юлия Цезаря у героев 
Шекспира тоже есть подобная сентенция: «Как жертву для богов 
его заколем, но не изрубим в пищу для собак» («Юлий Цезарь» 
акт 2, сцена 1). Ключевое слово здесь – «жрецы» («sacrificers», «wie 
Priester, nicht wie Mörder»), в роли которых видят себя убийцы, в 
двух текстах есть идея жертвы, придающая убийству смысл.

На этом сходство ситуаций заканчивается. Любое сопоставле-
ние Дантона с Юлием Цезарем неизбежно терпит провал. Перед 
казнью бюхнеровский Дантон ощущает себя уставшим от жизни, 
для него важнее его частное пространство. Как исторический де-
ятель Дантон показан в стадии нисхождения, тогда как Юлий Це-
зарь в трагедии, напротив, предстает как сильный политик. 

В драме описывается «уход» Дантона из революции, что по тем 
временам было равносильно уходу из жизни. Как известно, Дантон 
был осужден Революционным трибуналом и казнен за умеренную, 
недостаточно радикальную политическую позицию. 

Как пишет А.В.  Карельский, «…первичный и первоначальный 
импульс и сквозной ток бюхнеровской драмы идет от одной черты 
ее главного героя – черты, отмечавшейся всеми тогдашними исто-
риками. По их свидетельствам, Дантоном на этом последнем эта-
пе его жизни, в преддверии гильотины, овладело странное чувство 
апатии, равнодушия не только к судьбе революции, но и к своей 
собственной»25.

Мотив жертвоприношения, вводимый этой аллюзией, еще бо-
лее актуализируется к концу драмы. Риторический пафос сентен-
ции Сен-Жюста о «жрецах» и жертве иронически снижается реп
ликой Камилла, сторонника Дантона, перед казнью: «Господа, я 
хочу себя сервировать по всем правилам вкуса. Это – классическая 
трапеза; каждый возлежит на своем ложе и пускает немножко кро-
ви в жертву богам»26. Идея смерти как жертвы снижается с помо-
щью материальной и грубой метафоры. 

Неожиданная интерпретация этого мотива возникает благода-
ря введению в драму библейских цитат. 

Так, в последних сценах драмы перед смертью революционер 
Камилл проклинает женщин-зевак, собравшихся поглазеть на 
казнь: «Будьте прокляты, колдуньи! Вы еще взмолитесь “Падите 
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на нас горы!”». На что женщины отвечают: «А гора-то пала на вас! 
Или вы с нее упали»27. 

Значение такой игры смыслов подробно анализирует Зисс 
в своей работе28. С одной стороны, закавыченная цитата в устах 
Камилла есть не что иное, как слова Христа (Евангелие от Луки 
23:30), ведомого на казнь. Женщинам, сопровождающим его скорб-
ное шествие, Христос предсказывает наступление будущих страш-
ных времен (Евангелие от Луки 23:27). С другой стороны, понятие 
«гора» связано с политической ситуацией, Гора – крыло Конвента, 
представлявшее якобинцев. По мнению насмехающихся женщин, 
предсказание Камилла уже исполнилось, «гора пала» на самих 
революционеров29. К тому же в словах женщин Й. Зисс усматри-
вает и эротический оттенок, эксплицированный несколько ранее 
самим Камиллом («Venusberg») и заданный в драме (уподобление 
Тарпейской скалы Венериной горе). Последняя интерпретация ак-
центирует мотив похоти, Венерина гора, «упавшая» на Дантона и 
его соратников, становится в глазах простого народа наказанием за 
блуд30. 

Эпизод с казнью дантонистов, создавая аллюзии на эпизод каз-
ни Христа, в сниженном виде повторяет символические детали 
Евангелия. Если Христа в скорбный путь сопровождают плачущие 
женщины, то здесь мы видим женщин, издевающихся над казни-
мыми, считающих наказание справедливым. Идея «героической» 
смерти, смерти как жертвы, возникает здесь в виде травестии. 

На этом обращение Бюхнера к евангельским мотивам, связан-
ным с темой жертвенной смерти, не заканчивается. Примечатель-
ная фигура, появляющаяся в первом действии, некий Симон, по-
лупьяный суфлер театра, его речь состоит из обрывков выкрикива-
емых цитат. Помимо карнавальной подоплеки, отметим, что само 
имя Симон значимо для евангельской истории, именно так звали 
человека, несшего крест за Иисусом (Евангелие от Луки 23:26). Но 
перед нами опять ситуация, близкая к пародийной31. Себя и окру-
жающих Симон мнит «римлянами», что и создает комический эф-
фект. «Простишь ли ты меня, о Порция?» – выкрикивает Симон, 
обращаясь к собственной жене. Это аллюзия на трагедию «Юлий 
Цезарь» (акт 4, сцена 3), слова эти произносит Брут, узнавший о 
смерти своей жены. Порция – жена Брута, дочь Катона Утического, 
покончившая с собой после смерти мужа. В драме снова появляют-
ся отсылки к античности. Упоминание о Порции очень важно, не 
только потому, что Бюхнер сознательно создает отсылки к шекспи-
ровскому тексту: упоминание о Порции продолжает ряд античных 
героев, покончивших жизнь самоубийством. 
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Зачем же Бюхнер, описывая последние дни людей, пренебрег-
ших человеческими и божественными законами, не имеющих са-
мой идеи, за которую можно умереть и вообще не видящих в сво-
ей жизни смысла, обращается к библейским цитатам и аллюзиям? 
Может быть, он стремится отделить сакральную историю от про-
фанной, подчеркнув ничтожество последней? Зачем в устах пьяно-
го суфлера с евангельским именем появляется образ Порции?

Здесь нужно обратиться к финалу драмы. Дело в том, что осу-
жденных перед смертью встречают не только женщины-насмешни-
цы. В конце драмы особенно ярок образ Люсиль, жены одного из 
осужденных – Камилла. Она тоже сопровождает скорбное шествие.

С образом Порции в драме «Смерть Дантона» соотносится об-
раз Люсиль, которая уходит из жизни добровольно, вслед за мужем, 
и ее поступок может быть понят как самоубийство из-за любви. 
Таким образом, шекспировская трагедия и текст Евангелия пере-
ориентирует и текст Бюхнера: если в течение драмы упоминаются 
античные герои, совершившие самоубийство, то в конце его со-
вершает Люсиль. Этот поступок есть не что иное, как смерть из-за 
любви, который совершают не революционеры, но он совершается 
ради одного из них. Финальные сцены драмы, связанные с Люсиль, 
лишены какой бы то ни было пародийности: эти сцены завершают 
драму в лирическом и трагическом, несвойственном драме, тонах. 

Люсиль совершает свой поступок свободно и добровольно, и 
его можно трактовать как самоубийство, в то время как тема бесси-
лия и абсолютной несвободы человека перед историей, революци-
ей звучала рефреном в монологах и диалогах героев.

Эта важнейшая тема, тема несвободы, связана для героев Бюх-
нера с другим кругом аллюзий и цитат – из Евангелия и трагедии 
«Гамлет». 

Много писалось о том, что у Г. Бюхнера находит переосмысле-
ние идея романтического антропоцентризма32. В основе мирозда-
ния, а значит, и истории, по мысли Г. Бюхнера, стоит не личность, 
а совокупность причинно-следственных связей, определяющих ход 
истории. Роль личности в истории оказывается практически ниве-
лированной. Есть некое «колесо истории»: находящиеся вверху в 
любой момент могут оказаться внизу. 

С образом марионетки органически связана и шекспировская 
метафора человека – музыкального инструмента в чужих руках, че-
ловека-флейты. Дантон произносит в начале драмы: «Быть жалким 
инструментом с одной струной, которая издает всегда только один 
звук, разве это жизнь?»33. В конце этот образ выражает самоощуще-
ние Дантона: «Мы всего лишь жалкие шарманщики, а наши тела – 
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инструменты»34. Если первый парафраз из Шекспира представляет 
собой риторический вопрос, то второй – утверждение.

Интересно то, что и здесь возникающие к чужому тексту апел-
ляции призваны проиллюстрировать идею, противоположную за-
явленной в оригинале. Ведь Гамлет как раз доказывает, что он не 
инструмент, на котором можно играть. 

Дантон уверен в том, что у человека нет свободы воли, все по-
ступки подчинены одной необходимости защитить себя. Для того 
чтобы объяснить необходимость убийства ради самообороны, 
Дантон приводит цитату из Евангелия: «Ибо надобно прийти со-
блазнам; но горе тому человеку, чрез которого соблазн приходит!» 
(Евангелие от Матфея 28:7)35. Робеспьер и Дантон как раз те люди, 
через которых «соблазн приходит». Идея несвободы метафориче-
ски присутствует в драме и благодаря мотиву всепоглощающей те-
лесности. Как для греков и римлян, мир для революционеров не что 
иное, как «чувственный космос»36, но для последних он абсолютно 
дисгармоничен, так как в этом мире нет ничего, кроме телесности. 

Давящая материальность мира воспринимается героями как 
тюрьма, из которой невозможно вырваться при жизни. «Творец не 
поленился все заполнить, нигде не оставил пустого места, всюду 
толкотня», – говорит Дантон37. Примечательно описание видения, 
посетившего Камилла перед казнью: «И вдруг потолок исчез, и в 
комнату опустился месяц, совсем низко, и я схватил его рукой. Тог-
да опустился небосвод со всеми светилами, я чувствовал его повсю-
ду, ощупывал звезды и, как утопающий, барахтался под ледяной 
кромкой»38. 

Примечательно: в данном отрывке небесная сфера, традици-
онно понимаемая как эфир, как ступень в мир, не подвластный 
нашим непосредственным ощущениям, оказывается для Камил-
ла тоже чем-то материальным, тем, что можно схватить, ощупать 
(«betasten»). Неслучайно три раза в одной фразе повторяется 
слово «Decke» (в значении «покров» – «Decke», «Himmelsdecke», 
«Eisdecke»). В оригинале опустившийся месяц называется «совер-
шенно плотным» («ganz dicht»). Образ твердого покрытия, «крыш-
ки» апеллирует к словам Дантона о людях, погребенных заживо. 
Высший мир невозможно разглядеть из-за почти непроницаемой 
телесности мира земного. 

Безусловно, отсылки к античности есть также и не что иное, как 
декорация для идей французского сенсуализма и зарождающегося 
атеизма. Тем не менее материя, телесность для героев является аб-
солютным злом. Сам Дантон мечтает о приобщении к миру бесте-
лесного, эфирного: «И все-таки я хотел бы умереть иначе, легко и 



128 Ю.Ю. Данилкова

бесшумно, как падает звезда <…> как тонет солнечный луч в про-
зрачном потоке»39. 

В последнем действии героям как будто «приоткрывается» 
небо: «Радуйся, Камилл, нас ждет такая прекрасная ночь. Облака 
висят в тихом вечернем небе, как догоревший Олимп с тускнеющи-
ми, тающими богами», – говорит Эро40. Здесь мы видим совершенно 
другую картину, «тускнеющие, тающие», то есть умирающие боги 
растворяются и как бы «уступают» место открытому пространству. 

Как бы то ни было, «Смерть Дантона» – трагедия непробудив-
шегося духа, невозможности самостояния и самопознания; если в 
понимании героев и существует мир высший, за пределами мира 
видимого, то его обитатели («Götter») враждебны людям, предста-
ющим как марионетки или «зеркальные карпы». 

Итак, мы проследили бытование и роль цитат и аллюзий, свя-
занных с античной и христианской культурами, развивающих 
темы жертвы, самопожертвования, самоубийства. Проблема ин-
тертекстуальности была рассмотрена нами с учетом поэтики игры, 
атмосферы театральности, присущей самому тексту. Мы показа-
ли закономерность появления отдельных образов в тексте, линий, 
их развитие – от сцен, пародийно сниженных, до сцен, созданных 
Бюхнером в полностью трагической стилистике, лишенной какой 
бы то ни было иронии.
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Проблемы переводоведения
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Проблемы перевода аллюзивных 
имен собственных на английский язык 

в литературе постмодернизма
(на примере произведений Виктора Пелевина)

Статья посвящена поиску решения проблем перевода аллюзивных 
имен собственных на английский язык на примере произведений В. Пеле-
вина. В статье затрагивается вопрос перевода имен собственных с услож-
ненными коннотациями, характерных для литературы постмодернизма 
и важных для понимания и адекватного перевода произведений этого 
направления. Рассматриваются основные характеристики имен собствен-
ных («Говорящие имена», «Литературные имена», «Имена-символы»), 
описываются их функции в тексте и наиболее частые трудности их перево-
да на английский язык, а также ошибки, связанные с неверной передачей 
сопутствующих коннотаций. Переводческие трудности иллюстрируются 
примерами из существующих переводов произведений В.  Пелевина на 
английский язык и собственными переводами авторов статьи.

Ключевые слова: имя собственное, аллюзия, постмодернизм, перевод, 
коннотация, ассоциация, Пелевин.

Имена собственные 
в литературе постмодернизма

В художественном тексте имена собственные (далее – ИС) вы-
полняют, помимо основной номинативной функции, характеризу-
ющую, стилистическую и идеологическую1, помогают адекватно 
интерпретировать произведение, соотнести его с творчеством авто-
ра в целом, а также с произведениями других авторов. Поэтому при 
работе с такими ИС переводчик сталкивается с рядом трудностей, 
которые выходят за рамки простой «информационной передачи» 
текста с одного языка на другой.

© Васильева В.А., Окунева И.О., 2015
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Необходимо учитывать следующие особенности функциониро-
вания ИС в произведении2:

–– суггестивность – накопление прагматических компонентов 
значения, рече-контекстных и фоновых приращений;

–– аллюзивность – известность имени или возникновение отклика 
в памяти читателя;

–– способность к квантованию – способность к концентрированию 
информации, оно же маркер интертекстуальности; 

–– активизация внимания читателя в случае непривычности дан-
ного ИС.
В зависимости от функции и количества коннотативных свя-

зей ИС в произведении переводчику приходится определять ме-
тод перевода ИС (транслитерация и транскрипция, транспози-
ция, перевод, включающий калькирование и полукалькирование, 
замена (эквивалент)3), предугадывая ассоциации, которые могут 
возникнуть у читателя с ИС, помещенным в другой языковой 
контекст4.

Наиболее полное сохранение всего смыслового потенциала ИС 
особенно важно при переводе литературы постмодернизма. И толь-
ко от читателя и переводчика, как посредника между автором и чи-
тателем, зависит, будет ли потенциал ИС раскрыт полностью. Та-
кая особенность постмодернизма превращает обычный метод чте-
ния в скрупулезное исследование. Если читатель изначально знает, 
что он должен видеть интертекстуальные связи, то их количество 
только увеличивается с каждым новым читателем5.

Для переводчика такая особенность литературы постмодерниз-
ма создает определенные трудности. Он должен не только обладать 
высочайшим уровнем компетенции, но и проявлять литературную 
чуткость и переводческую смелость. В ряде случаев переводчику 
приходится выступать соавтором произведения на другом языке, 
чтобы контролировать коннотативный поток, создаваемый интер-
текстом.

Аллюзивные имена собственные 
в литературе постмодернизма и проблемы их перевода

Согласно теории А.В. Суперанской, любое ИС в художествен-
ной литературе является отсылкой ко внешнему источнику, как-то: 
культурный и социальный код, исторические сведения, литератур-
ное пространство и др.6 В литературе постмодернизма эта картина 
дополняется изначальной цитатностью текста, поэтому ИС можно 
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называть «именами-аллюзиями», исходя из конструирования их 
автором как изобразительного средства.

В рамках имен-аллюзий мы выделяем следующие три группы 
ИС, в зависимости от объекта аллюзии: «говорящие имена» (име-
на-аллюзии на существующие реалии и реальных лиц, а также име-
на-характеристики), «литературные имена» (имена-аллюзии на 
литературные произведения, стили, персонажей) и «имена-симво-
лы» (имена-отсылки к значимым персоналиям, литературным ге-
роям, выступающим как «символ» некоего культурного явления). 
Эти группы объединяет то, что ИС в них являются отсылками ко 
внешним источникам, что согласуется со значением термина «ал-
люзия».

Разновидностью ИС являются заглавия произведений. Виктор 
Пелевин часто обращается к аллюзивным заглавиям: «Жизнь на-
секомых», «Омон Ра», «Откровение Крегера», «Девятый сон Веры 
Павловны», «Происхождение видов». Например, заглавие романа 
«Generation “П”» – парафраз романа Д. Коупленда «Generation X». 
Название произведения В. Пелевина восходит к рекламному роли-
ку о поколении, выбравшем «Пепси». К концу произведения выяс-
няется, что поколение «П» – это и поколение пса с нецензурным 
именем. Кроме того, «generation» обозначает также «порождение». 
В произведении В. Пелевина это сотворение поколения «Пепси», 
производство рекламных слоганов, виртуальных политиков и др. 
«П»  – это и любое понятие с приставкой «пост»: Поколение По-
стмодернизма, Постструктурализма. Это и поколение Пустоты из 
романа «Чапаев и Пустота», неслучайно в книге появляется брэнд 
«No name»7.

Заглавие «Священная Книга Оборотня» тоже порождает зна-
чительное количество ассоциаций. Во-первых, с сакральными 
текстами (Библия, Священная книга Тота, Веды, книга Мерт-
вых и др.). В. Пелевин жестко рисует неприглядные картины су-
ществования людей в каждой из картин мира, которые религии 
предлагают верующим. Во-вторых, это аллюзия на труды Ниц-
ше («Так говорил Заратустра»), что поддерживается термином 
«Сверхоборотень» в романе. В-третьих, это аллюзия на названия 
патриотических изданий («Настольная книга атеиста» и др). При 
переводе заглавия на английский язык («The Sacred Book of the 
Werewolf») сохраняются первые две из этих коннотаций, в силу 
неизвестности советских изданий за рубежом. Это пример того, 
как переводчику приходится работать с коннотациями аллюзив-
ных ИС, отсекая те, которые невозможно передать при переводе 
без комментирования.
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«Говорящие имена»

В эту группу мы выделяем имена собственные, которые по сво-
ей стилистической функции имеют отсылку к сатирическим про-
изведениям XVIII–XX вв. с их «говорящими» именами героев, со-
храняя при этом аллюзивность на реалии современности. 

Писатели классицизма (Д.И.  Фонвизин, А.С.  Грибоедов) на-
граждали своих героев выразительными именами-характеристи-
ками (Скалозуб, Простакова, Стародум)8. В реализме (А.П. Чехов) 
коннотации усложнились9 (Тригорин, Гаев, Громов). В советской 
сатире (М.М. Зощенко) происходит возврат к первоначальному 
комическому эффекту, усиленному отсылкой к классицистической 
прозе10. Постмодернизм актуализирует проблему соотношения 
имени и вещи, преломляя ее через использование голоса автора, 
рефлексий героев относительно семантики имен, а также через ис-
пользование авторских антропонимов11.

Частой ошибкой переводчиков при передаче ИС этой группы 
на другой язык становится применение транслитерации и транс-
крипции, что оказывается бесполезным при попытке передачи вну-
треннего содержания. Иногда, впрочем, переводчики прибегают к 
комментарному методу (например, так поступает Ю. Мачкасов при 
переводе романа «Омон Ра»12). Такой способ более действенный, 
но имеет право на использование лишь в случаях, когда количество 
сносок не затрудняет прочтение. 

Сложность выбора подходящего приема передачи говорящих 
ИС усиливается большим количеством коннотаций, лежащих в 
разных плоскостях, а также их направленностью. В. Пелевин часто 
использует ИС как инструмент сатиры, что изрядно затрудняет ра-
боту переводчика, которому необходимо не только передать связь 
с реалиями российского общества, но и обойти «скользкие» места, 
которые могут вызвать резкую реакцию у зарубежного читателя. 
Рассмотрим примеры такого употребления ИС в романе «Священ-
ная книга оборотня».

ИС в романе 
«Священная книга 

оборотня» В. Пелевина13

ИС в английском 
переводе 

Э. Бромфильда14

ИС в немецком 
переводе А. Третнера15

Тенгиз Кокоев, майор, 
начальник 
О/М «Битца-центр»

Tengiz Kokoev, major, 
head of the «Bitsa Centre» 
Department of the FSB

Tengis Kokojew, Major, 
Leiter des Polizeireviers 
Bitza-Center
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Мы видим, что и Э. Бромфильд, и А. Третнер решают прибег-
нуть к транслитерации. Этот прием не оправдан, так как уничто-
жает сатирическую окраску ИС. Переводчики потеряли понятный 
русскому читателю намек на национальную принадлежность май-
ора милиции, так как окончание фамилии «-ov/-ev» для западного 
читателя обозначает славянина. Имя же «Tengiz» вообще не несет 
никакой информации для англоязычного читателя (ср. русское 
имя «Денис»). 

Однако понятно и то, что переводчики решили не муссировать 
данную тематику, так как подобный юмор может показаться непо-
литкорректным за пределами России. Э. Бромфильд пытается пе-
ренести иронию в название должности эпизодического персонажа 
при помощи генерализации, в то время как немецкий переводчик 
вообще отказывается от работы с этим ИС, переводя его дословно.

Этот пример обнаруживает сходство с примером перевода дру-
гого ИС – «Мыколай Климаксович» (имя белорусского художни-
ка-постмодерниста), которое также было передано транслитераци-
ей в обоих проанализированных вариантах перевода. Пародийный 
эффект ИС основывается не только на самоиронии, но достигается 
и за счет уничижительного отношения к «подражателям-славя-
нам». Западный читатель не знает, что в современном российском 
обществе украинцы и белорусы часто становятся героями анекдо-
тов и пародий, поэтому не понимает и того, что Пелевин здесь ис-
пользует обратный прием: устоявшийся «анекдотический» образ 
белорусов помогает автору в создании пародийного портрета неко-
его собирательного «постмодерниста».

«Литературные имена»

К этой группе мы относим имена собственные, которые имеют 
явные или неявные отсылки на другие литературные произведе-
ния, стилистически копируя употребленные в них ИС. 

Это классический прием, встречающийся в литературе различ-
ных направлений. При этом читательское знание национального 
фольклора и литературы, как правило, ограничено рамками лишь 
одной культуры, что делает процесс полного декодирования автор-
ского послания весьма затруднительным для широкой читатель-
ской аудитории.

В творчестве Виктора Пелевина литературные аллюзии играют 
ключевую роль. Художественный мир в его произведениях скла-
дывается из философских, социальных, религиозных, культурных 
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и эстетических аспектов современной жизни. Отсылая читателя к 
другим литературным произведениям, писатель тем самым призы-
вает его задуматься над кризисом человеческого бытия в целом и 
литературы в частности. 

Например, в романе «Жизнь насекомых» метаморфозы чер-
вяка-личинки, мечтающего стать цикадой, отсылают читателя к 
«Превращению» Ф. Кафки и «Носорогам» Э. Ионеско. Фонетиче-
ское сходство ИС дополняется сходством судьбы героев. «Малень-
кий человек» Беранже не желает стать частью «оскотинившегося» 
общества. «Маленький червяк» Сережа роет ход в «другую жизнь», 
«на поверхность»16.

Следует отметить, что В. Пелевин редко оставляет «литератур-
ные» ИС без вспомогательного контекста. Примером такой стили-
стической поддержки может служить примечательный отрывок из 
«Жизни насекомых»: «на Митю задумчиво глянул позеленевший 
бюст Чехова, возле которого блестели под лунным светом осколки 
разбитой водочной бутылки». Это сложное аллюзивное наслоение. 
Сначала читатель обращает внимание на приевшуюся цитату из 
школьной программы по литературе («Чайка»), которая вызывает 
ассоциативную цепочку: «Чехов – Бунин – Митя – Митина лю-
бовь». В конце книги читатель осознает сходство жизни пелевин-
ского Мити и Мити бунинского в том аспекте, что их душа и ум 
были подчинены нелепому и унылому существованию. Даже за-
канчивается их судьба одинаково – самоубийством и облегчением.

Перевод ИС этой группы сопряжен скорее с определением 
уровня известности произведения или автора, на которого указы-
вает аллюзия. Если более известные имена можно передать транс-
литерацией, то в случае менее известных ИС придется выбирать 
между комментарным методом, калькированием или эквивален-
том. 

ИС в романе «Омон Ра» 
В. Пелевина

ИС в английском 
переводе 

Э. Бромфильда

ИС в английском 
переводе

Ю. Мачкасова

Урчагин и Бурчагин, 
оба полковники, оба 
выпускники Высшего 
военно-политического 
училища имени Павла 
Корчагина, очень похо-
жие друг на друга.

<...> were very like 
each other – Urchagin 
and Burchagin, both 
colonels.

Urchagin and Burchagin, 
both alumni of the 
Korchagin Military-
Political Academy, both 
looking very much like 
each other.
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Англоязычный читатель вряд ли сможет уловить аллюзию на 
гоголевских персонажей Бобчинского и Добчинского. Примеча-
тельно, что в сноске Ю. Мачкасов указывает лишь на созвучие фа-
милий Урчагин и Корчагин. Э. Бромфильд вообще опускает какие- 
либо коннотации.

Обращаясь к примерам из классической литературы, мы вспо-
минаем сцену званого обеда из «Евгения Онегина». В набоковском 
переводе употребленные ИС переданы при помощи транслитерации 
(Pustyakov, Skotinins, Petushkov, Buyanov), при этом переводчик дает 
подробный литературный комментарий, не ограничиваясь отсыл-
ками к русской литературе, но и находя соответствия в английских 
комедиях: «These are comedy names, also found elsewhere, and with 
obvious counterparts in English literature: Pustyakov (a descendant of 
Fonvizin’s Prostakov, “Mr. Noddy”) corresponds to “Mr. Trifle” <...>»17.

По нашему мнению, такой тип комментария наилучший, так 
как не только объясняет читателю заимствования из русской лите-
ратуры, но и, за счет сравнения с произведениями английских ав-
торов, дает возможность перенести имеющийся читательский опыт 
на незнакомое произведение.

«Имена-символы»

К этой группе мы относим имена собственные, которые отсылают 
нас к известным лицам, персонажам фильмов и произведений, высту-
пающим в роли «символов» эпохи, какого-то движения, культурного 
направления или слоя. Функция «символа» бывает слита с другой, 
ИС может привлекаться автором для шуточного сопоставления, па-
родии или саркастического высмеивания. Например, отрывок в «Свя-
щенной книге оборотня», где героиня предлагает услуги «Рабыни, го-
спожи и Прекрасной Дамы», переведено как “Mistress, Slave Girl and 
Ray of Light services” (перевод Э. Бромфильда) и “Dominatrix, Slave 
and Fair Lady services” (наш перевод). Использование известного бло-
ковского образа делает этот отрывок одновременно пародийным и ал-
люзивным на целую эпоху российской культуры.

«Имена-символы» могут быть поделены на следующие под-
группы:

1. Мифологические ИС (Митра, Аладдин, Фенрир и т. д.)
2. Библейские ИС (Адам, Моисей, Священное писание и т. д.)
3. Исторические ИС:
– непосредственно исторические ИС (Сталин, Гитлер, Зюганов 

и т. д.);
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– культурологические ИС (Пушкин, Кант, Девид Боуи, Таран-
тино, Малевич и т. д.);

– советские ИС («Националь», КГБ, ЧК, Журнал «Коммунист» 
и т. д.).

Имена-символы чаще не вызывают вопросов, но и здесь есть 
свои «подводные камни» (см. работы Д.И. Ермоловича18), самыми 
нестабильными подгруппами являются культурологические и со-
ветские ИС.

При переводе литературы постмодернизма следует учитывать 
тот факт, что ИС может быть использовано для коннотативной 
связи с другими ИС или с образами произведений за счет устояв-
шегося звучания или за счет устоявшихся коннотаций (сходная си-
туация неоднократно отмечается и в литературе модернизма).

Ниже мы рассматриваем некоторые примеры работы перевод-
чиков с ИС, входящих в группу «имена-символы», а также даем 
свой перевод для пропущенного отрывка из «Священной книги 
оборотня».

ИС в романе «Священная книга оборотня» 
В. Пелевина

ИС в английском переводе 
Э. Бромфильда

Александр. Можно Саша. Слышали про 
такого Сашу Белого? Ну а я – Саша 
Серый.
Про Сашу Белого никогда не слышала. 
А вот Андрея Белого знала.
Андрей Белый? – переспросил Александр 
с некоторым, как мне показалось, недоу-
мением. 

Aleksandr. You can call me 
Sasha. I’m Sasha Sery. That 
was interesting – «sery» is the 
Russian word for «grey».

перевод отсутствует

Наш перевод на английский. – В. В. ИС в немецком переводе 
А. Третнера

– Aleksandr. You can call me Sasha. I’m 
Sasha Sery. Like Sasha Bely, cool bandit 
from a russian blockbaster. But I am Sery.
That was interesting – «sery» is the 
Russian word for «grey», and «bely» is for 
«white», so I was a little bit surprised with 
this parallel. The only person I had known 
with such a light surname was Andrey 
Bely, symbolist, that I immediately said to 
Aleksandr.
– Andrey Bely? – he repeated with a slight 
bewilderment, as I thought. 

Alexander Sery. Sascha, wenn Sie 
mögen. Sie kennen sicher diesen 
Sascha Bely aus dem Fernsehen? 
Dasselbe in Grau, sozusagen.

«Sascha Bely? Nie gehört. Andrej 
Bely, den habe ich gekannt».

«Andrej Bely?», fragte Alexander 
zurück, mit leichtem Befremden, 
wie mir schien. 
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Здесь проблемными для переводчиков оказались имена, от-
носящиеся к подгруппе культурологических ИС. В этом эпизоде 
В. Пелевин не только оригинально и каламбурно сталкивает пла-
сты российской культуры, но и раскрывает характеры персонажей. 
Саша Белый, герой-бандит, – идеал для Александра Серого, вол-
ка-оборотня в погонах (сложнопереводимая развернутая метафо-
ра). Безжалостный убийца становится антиподом Андрея Белого, 
томного интеллигента, близкого образованной и умной героине.

В нашем варианте перевода большую часть диалога мы пере-
водим во внутренний монолог героини, за счет чего впечатления 
перегруженности текста не появляется. Единственным привнесен-
ным в текст элементом является слово «light» по отношению к фа-
милии Белый, но такой вариант удобен для передачи коннотаций 
этого слова в русском языке.

Отметим, что В. Пелевин любит использовать такие имена-сим-
волы и для столкновения иностранных культурных пластов с рос-
сийскими. Например, в «Числах» мы встречаем: «А я – скромный 
джедай Леонид Лебедкин. Можно просто Леон». В этом абзаце есть 
очевидный намек на фильм «Леон», рисующий жестокого и безэ-
моционального киллера. Упоминание фильма не только характе-
ризует Лебедкина, но отсылает нас к «Лолите» Набокова.

Кроме того, слово «джедай» происходит из фильма «Звездные 
войны», где это звание могли носить только воины закрытого кла-
на. Это явный намек на структуры ФСБ, к которым принадлежит 
Леонид Лебедкин. Однако джедаи в фильме на стороне Добра и 
Света, тогда как у Пелевина это превращается в двусмысленную 
иронию.

В романе «Чапаев и Пустота» один из пациентов психиатри-
ческой клиники отождествляет себя с Просто Марией. Употре-
бительное в английском языке ИС «Simply Maria» эквивалентно 
ИС «Просто Мария», однако не несет в себе столько же конно-
таций. Поэтому хотя при передаче ИС транслитерацией англо-
язычный читатель легко поймет иронические связи с мыльной 
оперой, коннотации с АО «МММ»19, например, не будут переда-
ны и поняты.

Разберем еще один пример.

ИС в романе «Омон 
Ра» В. Пелевина

ИС в английском пере-
воде Э. Бромфильда

ИС в английском 
переводе

Ю. Мачкасова

Омон Кривомазов Omon Krivomazov Omon Krivomazov
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Имя главного героя тесно связано с заглавием романа и отсы-
лает нас к египетскому богу. В романе этот образ обыгрывается за 
счет иронического сопоставления корабля Омона Ра с космически-
ми кораблями, а самого божества – с главным героем. Развенчание 
веры Омона Кривомазова в космонавтику, когда весь его полет 
оборачивается бессмысленным обманом, напоминает нам о момен-
те падения веры в древних божеств. История человеческого разоча-
рования в идеалах приобретает глубину и архетипичность.

Этот аспект легко передается при помощи транслитерации, так 
как египетское божество известно по всему миру. Однако остает-
ся непереводимая коннотация со словом «ОМОН» (подразделе-
ние милиции), которую возможно передать только при помощи 
описательного или комментарного перевода. Более сложной для 
передачи коннотацией является ироническое указание на совет-
скую традицию давать детям имена-сокращения, производные от 
имен лидеров СССР, организаций и др. Такой аспект может быть 
передан только при помощи комментарного перевода, к которому 
и прибегает Ю. Мачкасов. Э. Бромфильд оставляет имя без ком-
ментария.

Помимо функции «имени-символа» это ИС несет в себе и функ-
цию «литературного имени», так как фамилия «Кривомазов» – это 
пародийная переделка имени «Карамазов», что отсылает нас к До-
стоевскому.

При переводе следующего отрывка

ИС в романе «Омон Ра» 
В. Пелевина 

ИС в английском 
переводе Э. Бромфильда

ИС в английском 
переводе

Ю. Мачкасова
Зарайское Краснозна-
менное училище 
им. Маресьева

Maresiev Red Banner 
Flying School in Zaraisk

Maresyev Red Banner 
Flight Academy 
in Zaraisk

Э. Бромфильд, как обычно, предпочел опустить ненужные конно-
тации. Комментарный подход Ю. Мачкасова в данном случае более 
оправдан, так как поясняет читателю ход сюжета: иначе не будет 
ясно, почему курсантам отрезали ноги при поступлении.

В романах могут встречаться и выдуманные советизмы. Так, 
в романе «Чапаев и Пустота» для создания ИС «Барон Юнгерн» 
В. Пелевин использует фамилию Унгерна фон Штернберга.  
Ю и У – категории китайской философии, образующие категорию 
«бытие – небытие». Кроме того, писатель явно отсылает нас к ос-
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нователю аналитической психологии К. Юнгу и философу Эрнсту 
Юнгеру, который утверждал индивидуальную свободу личности20.

Мы видим, что в романах В. Пелевина аллюзивные имена соб-
ственные играют значительную роль, поэтому вопрос их передачи 
на другой язык остро стоит в современной переводческой науке. 
Кроме того, литература постмодернизма продолжает переводиться 
в настоящее время, поэтому подобные исследования актуальны и 
представляют практическую ценность.
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В.А. Черванева

ЛЕКСИКА ФИЗИЧЕСКОГО ВОСПРИЯТИЯ 
В МИФОЛОГИЧЕСКОМ ТЕКСТЕ

В статье описывается система номинаций процесса физического 
восприятия (визуального и акустического) в устных мифологических 
нарративах в ее связях и отношениях с единицами других семантических 
полей, выявляется система смысловых характеристик, выражаемых пер-
цептивной лексикой, а также устанавливаются корреляции с семиотикой 
и прагматикой жанра. В результате анализа установлено, что особенности 
употребления данной лексики обусловливаются содержательной основой 
текста (прежде всего – типом воспринимающего субъекта).

Ключевые слова: мифологический текст, нарратив, система лексики, 
восприятие визуальное/акустическое.

Особенности мифологических текстов  – их слабая, 
нечеткая выделенность из устноречевого потока и в то же время 
повышенная семиотичность – заставляют исследователя обратить 
особое внимание на формальную сторону текста и прежде всего на 
языковую форму выражения культурных смыслов, воплощенных 
в нем. Анализ языковой стороны мифологических текстов может 
быть полезен для решения многих фундаментальных научных 
проблем, одной из которых является поиск механизмов репре-
зентации сверхъестественного – важнейшего мировоззренческого 
стереотипа народной традиционной культуры.

Проблема моделирования сверхъестественного в фолькло-
ре, в том числе в мифологической прозе, давно и широко обсуж-
дается в науке, при этом без данных лексико-семантического 
анализа не обходятся как структурно-семиотические исследова-
ния (С.Ю.  Неклюдов1), так и этнолингвистические изыскания 
(Н.И. Толстой, С.М. Толстая, Е.Е. Левкиевская, Л.Н. Виноградова 
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и др.2). Предлагаемая нами исследовательская стратегия состоит в 
описании семантики тематических групп лексики мифологических 
текстов и далее, на основе контент-анализа лексического материа-
ла в сочетании с компонентным анализом, определении семанти-
ческих констант мифологического текста и построении системы 
смысловых характеристик, реализованных в текстах. 

Для анализа тенденций моделирования сферы сверхъесте-
ственного в сознании носителей фольклора наиболее актуально 
наблюдение над перцептивной лексикой, описывающей и соответ-
ственно моделирующей процесс восприятия в мифологическом 
тексте, так как очевидно, что в текстах, содержание которых состав-
ляет повествование о визионерском опыте или другом контакте с 
мифологическим персонажем (далее – МП), лексика с семантикой 
физического восприятия несет значительную смысловую нагрузку.

Предмет наших наблюдений – вербальные единицы (чаще всего 
это глаголы) с семантикой физического восприятия (более 300 кон-
текстов их употребления). В качестве материала исследования были 
избраны мифологические тексты одной тематической группы – о хо-
дячих покойниках3, отвечающие следующим требованиям:

– в структурном отношении – это нарративы (были исключены 
поверья, экспликации обычаев, инструкции и др. виды мифологи-
ческих текстов);

– в содержательном плане – это тексты, описывающие контакт 
человека с МП (из корпуса были исключены тексты сходной те-
матики, но без указанного признака, например тексты о предска-
заниях смерти, о визите домового накануне смерти родственника 
и т. п.).

Лексика физического восприятия занимает особое место в си-
стеме языка; ее организация напрямую связана с особенностями 
перцептивной системы человека: она членится на ряд подсистем 
(зрение, слух, обоняние, осязание, вкус), которые образуют иерар-
хию в зависимости от объема информации, поступающей через них 
в сознание человека. С этой точки зрения главной подсистемой все 
исследователи считают зрение. За ней следует слух, а затем обоня-
ние, вкус и осязание, хотя относительный порядок трех последних 
подсистем не столь очевиден и может быть оспорен.

Место той или иной подсистемы в иерархии, как указывает 
Ю.Д. Апресян4, напрямую связано с количеством обслуживающих 
ее лексем. В русском языке наиболее разнообразна и богата лек-
сика, обслуживающая зрительное восприятие, за ней, значительно 
уступая ей в объеме, следует лексика акустическая. Группы слов, 
обслуживающие системы обоняния, вкуса и осязания, примерно 
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равны в количественном отношении и еще менее многочисленны. 
Указанная особенность объясняется большей коммуникативной 
востребованностью словаря зрительной и слуховой систем, обслу-
живанием им наибольшего числа коммуникативных ситуаций5. 

В материале устных мифологических рассказов эта общеязы-
ковая тенденция прослеживается со всей очевидностью: в нашем 
корпусе первое место по числу единиц и общему количеству сло-
воупотреблений занимает лексика визуального восприятия, далее 
следует лексика слуха (в четыре раза меньше примеров), имеются 
единичные примеры вербализации тактильного восприятия, при-
меры вербальной экспликации процессов обоняния и вкусового 
восприятия в анализируемом корпусе отсутствуют. 

Таким образом, для МП-покойников характерно обнаруже-
ние себя по визуальному и акустическому каналу коммуникации, 
причем приоритетным способом перцепции данного типа МП яв-
ляется визуальный – это очевидно и по разнообразию лексики, и 
по частоте словоупотреблений, и по количеству смыслов, выражае-
мых визуальными характеристиками, и по структурной сложности 
данной лексической системы.

Зрительное восприятие

Зрение  – наиболее универсальный модус восприятия: «зри-
тельная система всегда работает как интегратор и преобразователь 
сигналов всех модальностей»6. По данным Русского семантическо-
го словаря7, словарей синонимов8, специальных работ по семантике 
русского глагола9, в русском языке семантическое поле зрительно-
го восприятия имеет развернутую вербализацию. 

В корпусе мифологических текстов лексический ряд с соответ-
ствующей семантикой оказался невелик (видеть, увидеть, видеть-
ся, привидеться, видать, видно, заметить, замечать, смотреть, по-
смотреть, глядеть, поглядеть, взглянуть, заглядывать, оглянуться, 
уставиться, казаться, показаться, оказаться, чудиться, причу-
диться, мерещиться, примерещиться, сниться, открыть глаза, под-
нять глаза/взгляд, наблюдать, являться, появляться, заявляться, 
пропасть, исчезнуть, (как) растаять, раствориться (в воздухе), 
удаляться).

Смыслы, выражаемые компонентами этого ряда, можно струк-
турировать вслед за Ю.Д. Апресяном10 как тернарную оппозицию: 
‘воспринимать’ (‘видеть’)  – ‘восприниматься’ (‘быть видным’)  – 
‘использовать способность восприятия’ (‘смотреть’). С добавле-
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нием параметра ‘результативность/нерезультативность’ система 
предстает как три взаимосвязанные оппозиции: ‘видеть’/‘не ви-
деть’; ‘смотреть’/‘не смотреть’; ‘быть видным’/‘быть невидимым’. 

Анализ контекста употребления лексики показал, что для 
описания процесса зрительного восприятия в мифологических 
текстах релевантны следующие параметры: субъект действия, 
субъект зрительного восприятия, объект зрительного восприя-
тия, оценка результатов зрительного восприятия как достовер-
ных/недостоверных.

Субъект действия  – тот, кто выполняет действие, названное 
глаголом, т.  е. тот, кто смотрит, видит, замечает, показывается, 
чудится, снится и т. д.: 

– реципиент (Иду я часов десять домой, а у нас большой тополь 
растет, гляжу, а она на том тополе, как была одета, когда хоро-
нили, волосы роспущены, руки расставлены, и летела (Чер., № 13));

–  родственники реципиента или люди из ближайшего соци-
ального окружения (А она <мама> уже замечала за мной (Зин., 
№ 384)); 

– МП (Задремал я или нет, не знаю, но в окно заглядывает моя 
жена-покойница (Пух., № 594));

– нулевой субъект – в безличных конструкциях, когда визуали-
зация персонажа или процесс его зрительного восприятия описы-
ваются как происходящие сами по себе (Я легла поперек кровати, 
уснула. Мне и привиделось (Чер., № 14)).

Субъект зрительного восприятия – тот, кто использует способ-
ность зрительного восприятия в ситуации, описанной с использо-
ванием данного глагола. Он может совпадать с субъектом действия 
(ср.: залез на колокольню, гляжу: моя Маруся там сидит! (Зин., 
№ 412)), а может и не совпадать (Смотрю, лежит человек, Ильюха 
привиделся (Чер., № 18); Умер у меня отец, а через месяц явился 
его дух и сказал, что ждет меня что-то недоброе (Пух., № 578)), и 
в таком случае субъект действия – МП, а субъектом зрительного 
восприятия выступает человек.

Объект зрительного восприятия – то, что воспринимается зри-
тельно в ситуации, описанной с использованием данного глагола. 
Чаще всего это МП (Похоронила жена мужа. А он ей снится но-
чью да снится (Пух. № 547); И всем там чудилась девушка, дочь 
попа (Зин., № 405)) или ситуация, интерпретируемая как сверхъ-
естественная, каузированная действиями покойника (ср.: Ванина 
матка заметку сделала, ковда умерла. <…> У меня мелка подушка 
посреди кровати поставлена, покрывалом покрыта. Смотрю, а она 
у самой кромки лежит, и покрывало сверху. Ежели бы свалилась, то 
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покрывало б под ней лежало. Я и говорю: «Ваня, гляди, опять замет-
ка» (Чер., № 15)).

Оценка результатов зрительного восприятия как достовер-
ных/недостоверных. Различия в оценке результатов зрительного 
восприятия по параметру ‘достоверность/недостоверность’ зави-
сят от тематической отнесенности глаголов, обозначающих этот 
процесс, – собственно глаголы визуального восприятия (видеть, 
смотреть, глядеть, замечать и др.) или ментальные глаголы в 
роли глаголов зрительного восприятия (казаться, мерещиться, 
чудиться, сниться, видеть (во сне) и др.). То, что описывается с 
помощью ментальных глаголов, воспринимается как менее досто-
верное11. 

В изображении процесса зрительного восприятия в мифоло-
гических текстах наблюдается функциональная специализация 
смысловых характеристик: за определенными типами персонажей 
(субъектами действия) закреплены определенные лексемы. Дей-
ствия МП состоят в обнаружении себя для человека (быть видным, 
показаться, привидеться, явиться, исчезнуть и др.):

Потом один явился прямо перед ей. Сели за стол, как всегда. 
А стал вставать, глядит, а у его хвост видать (Чер., № 24). 

Умер у меня отец, а через месяц явился его дух и сказал, что 
ждет меня что-то недоброе (Пух., № 578).

И вдруг он исчезает, растворяется в воздухе (Пух., № 572).
Способность видеть и само это действие (видеть, замечать, 

смотреть, глядеть) присущи прежде всего человеку, а не МП:
И вот она однажды, вся бледная, прибегает ко мне и говорит, 

что сегодня во сне видела Серёжу (так звали ее покойного сына) 
(Пух., № 553);

А молодуха уронила ножик, специально. Стала подымать и ви-
дит ноги мохнатые (Чер., № 23).

Смотрю, лежит человек, Ильюха привиделся (Чер., № 18).
Смотрит – никого не видно (Зин., № 391).
Глагол замечать относится только к родственникам реципиен-

та и употребляется в ситуации, когда обнаруживается вредоносное 
воздействие МП на человека:

А напротив сын ее с семьей жил. Они и заметили, что она все 
время с кем-то разговаривает (Чер., № 22). 

Потом заметили, что пойдет в лес с веревкой (Чер., № 20). 
Примечательно, что глагол заметить обладает наибольшим 

потенциалом достоверности из всех глаголов зрительного воспри-
ятия: «…то, что замечено, реально существует с гораздо большей 
вероятностью, чем то, что увидено. <…> Замечать в контексте со-
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ответствующего имени создает гораздо более сильную пресуппози-
цию его реального существования, чем видеть»12. 

Позиции субъекта и объекта зрительного восприятия в мифо-
логических текстах имеют постоянное замещение. Наиболее ти-
пичные ситуации для быличек:

1)  субъект  – человек-реципиент, объект  – мифологический 
персонаж или вся ситуация явления покойника в целом (описыва-
емая как реальная или происходящая во сне);

2)  субъект  – родственники/люди из близкого социального 
окружения реципиента, объект – человек, контактирующий с МП.

Значительно реже в роли воспринимающего субъекта выступа-
ет МП, который приходит посмотреть на своего ребенка (вариант – 
внука), единичными примерами представлено описание взаимного 
зрительного контакта МП и человека. 

Примеров употребления глаголов визуального восприятия в 
других ситуациях, не имеющих отношения к основной коллизии 
текста, не обнаружено. Этот факт представляется значимым, по-
скольку в русском языке для глаголов визуального восприятия 
характерна чрезвычайно широкая сочетаемость13. Очевидно, эта 
особенность связана с тематикой текста и, видимо, свидетельствует 
об ориентации лексики былички на выполнение основного семан-
тического задания текста, а также о доминирующей роли функцио
нального параметра в смысловой и языковой организации мифоло-
гического нарратива.

Акустическое восприятие

Лексические средства обозначения процесса слухового восприя
тия представлены в корпусе мифологических текстов в гораздо 
меньшем объеме (в 4 раза), чем лексика визуальная. 

Прежде всего, причины тому следует искать в самом языке: как 
указывалось выше, лексика слуха в русском языке значительно 
уступает по объему лексике зрительного восприятия. Кроме того, 
есть еще причины, как кажется, обусловленные спецификой мифо-
логического текста. 

Так, система смыслов, выражаемых лексикой слуха, организо-
вана как тернарная оппозиция: 

‘воспринимать’ (‘слышать’) – слышать, услышать, подслушать, 
чувствовать;

‘восприниматься’ (‘быть слышным’)  – слышно, слыхать, слы-
шаться, послышаться, чудиться, мерещиться;
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‘использовать способность восприятия’ (‘слушать’)  – послу-
шать, прислушаться;

т. е. аналогично системе, наблюдаемой в организации визуаль-
ной лексики. Но структура этого поля другая – отсутствует полюс 
отрицательных значений: если в случае описания визуального об-
раза фиксируются как его появление, так и исчезновение (или же 
его отсутствие), то при изображении акустических сигналов в тек-
сте нерелевантно отмечать прекращение звучания.

Субъект действия в процессе слухового восприятия всегда че-
ловек (реципиент, его родственники):

Слышу, будто кто-то ходит по избе (Чер., №15). 
Слышу: колокольчики тук-тук-тук – едут (Зин., № 385). 
Вдруг часа в два ночи слышим: кто-то в сени шибко-шибко сту-

чится (Зин., № 387). 
Я прислушался: «Че тако?..» Ишо поближе, ишо! Шурудит 

(Зин., № 411). 
Свёкор подслушал: «Ты с кем разговариваешь?»  – «То Федор 

пришел» (Чер., № 9).
Субъект действия может отсутствовать в том случае, когда лек-

сема сочетается с неодушевленными существительными, обознача-
ющими акустические сигналы (шаги, звуки – слышатся):

Шаги слышно – дело было зимой – и ажно снег хрустит (Зин., 
№ 387).

Еще по ночам ей слышался голос, зовущий ее по имени, звуки ша-
гов (Пух., № 590). 

Субъект акустического восприятия также всегда человек (чаще 
всего сам реципиент, иногда его родственник), может быть и обоб-
щенный субъект (люди вообще) в случае употребления безличного 
глагола слухового восприятия («слышаться»):

В доме происходили странные вещи. Пропадали вещи, ночью 
ходили по дому какие-то люди, слышались на чердаке шаги. Го-
ворили, что души детей поселились в доме и пугают хозяев (Пух., 
№ 564). 

Одна знакомая рассказывала мне, что когда умерла ее некреще-
ная дочь, то в доме стали слышаться разные стуки, шорохи, прыж-
ки (Пух., № 587).

Весьма значимо, что МП никогда не изображается ни как субъ-
ект действия, ни как субъект восприятия, в отличие от ситуации 
зрительного восприятия. В тексте никогда не говорится, что покой-
ник что-то слышит, что-то услышал, однако при этом из контекста 
ясно, что способностью слухового восприятия он обладает. Так, 
этот персонаж реагирует на акустические сигналы: 
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Вот приехал он в эту деревню, а в доме, где ночевал, давно уж он 
не был. Постучал. Женщина открыла, постелила постель. <…> 
Утром проснулись, дед и старуха спрашивают: «Кто тебе открыл 
дверь?» – «Сноха». – «Она умерла!» – отвечают (Чер., № 6).

У одной женщины умер муж. Он к ней ходил. <…> …Молодуха 
уронила ножик, специально. Стала подымать и видит ноги мохна-
тые. Она говорит: «Господи, помилуй!» Он и исчез (Чер., № 23).

Однажды поехали мужчины, один отстал. Потом догнал нас без 
памяти. Там, говорит, сидят двое у огня. Я крикнул, они пропали 
(Чер., № 36). 

Для быличек о покойниках вообще типичен мотив исчезновения 
МП как реакции на звуковой сигнал повышенной семиотичности, 
например пение петуха, матерную брань, молитву. Кроме того, до-
вольно часто в быличке МП-покойник вступает в беседу с реципиен-
том, говорит сам и отвечает на вопросы. Из всего сказанного явству-
ет, что слух у данного персонажа имеется, более того, со слухом у 
него все в порядке. Отмеченная особенность состоит в другом – гла-
голы слухового восприятия в мифологическом тексте не сочетаются 
с номинациями МП, они относятся только к человеку. 

Полное отсутствие относящейся к МП слуховой лексики (при 
наличии, хотя и небольшого, количества слов, описывающих про-
цесс зрительного восприятия, субъект которого – покойник) свя-
зано, видимо, с тем, что слуховое восприятие по сравнению со зри-
тельным имеет более рефлективный, осмысленный характер: этот 
процесс происходит в сознании, его протекание не выражается 
внешне. Текст былички, с его установкой на достоверность, пред-
ставляет точку зрения рассказчика и не допускает возможности 
изображения «внутреннего мира» демона14. 

Далее, обратим внимание на объект восприятия – что слышат 
в мифологическом тексте, вернее, номинации каких объектов появ-
ляются в сочетании с глаголами слухового восприятия. 

Примеров, когда отмечается, что слышна речь (голос, шепот), 
крайне мало. В основном все случаи употребления глаголов слухо-
вого восприятия связаны с невербальными акустическими сигнала-
ми: «стучит», «стучится», «шаги», «хруст снега», «будто кто-то 
ходит», «шорохи», «прыжки», «скрип двери», «загремело-зашумело», 
«шоборчит», «шурудит», «колокольчики тук-тук-тук», «мужик хра-
пит», «играют на инструментах», «петухи поют», «слышу, в сенях 
как обдирают лыко» и т. п. По сути, глаголы слухового восприятия в 
мифологическом тексте выступают как маркеры неречевых сигналов. 

При описании же вербальных сигналов они просто не использу-
ются. При этом нельзя сказать, что в предложениях с наличием пря-
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мой речи и отсутствием специального глагола слухового восприятия 
наблюдается структурная неполнота из-за пропуска глагола. Данный 
смысл просто выражается иначе – глаголами речи (активная сторона 
говорит – ясно, что другой участник коммуникации его слышит). Ср.:

Одна старушка зашла на кладбище и села на чужую могилку. 
К ней подошел молодой человек и говорит: «Пересядь» (Чер., № 2).

Сплю я, железо под столом. Луна в окно. Заходит (сын, который 
не так давно умер), во всем военном. Говорит: «Здравствуй, мама». 
А подойти не может (Чер., № 7).

Еще было. Она плакала по ем. Он встретился ей, говорит: «Вот 
я тута. Я к тебе приду», – говорит (Чер., № 20).

Процесс зрительного восприятия также часто оказывается не-
вербализованным, когда описание ситуации предполагает, что объ-
ект воспринимается зрительно, но в этих примерах со всей очевид-
ностью наблюдается разговорно-речевой эллипсис – глагол легко 
восстанавливается из контекста: 

…открыли гроб-то, а она и правда, лежит, а на платье три пят-
на, трехдневной давности (Чер., № 48). (Ср.: «…открыли гроб-то 
(и видят), а она и правда, лежит…»)

Говорит, вышла я к сараю, и стоит мой муж покойный (Пух., 
№ 572). (Ср.: «…вышла я к сараю, и (вижу) стоит мой муж покойный».)

Из тропки выхожу, дядька идет в шинели. У нас такого нет 
(Чер., № 36). (Ср.: «…выхожу (и вижу), дядька идет…»)

Таким образом, глаголы слухового восприятия в семиотиче-
ском плане более нагружены, чем визуальная лексика: они не вос-
требованы в ситуации речевого общения, а выступают в сочетании 
с особыми акустическими сигналами появления МП  – как знак 
аномалии или, по крайней мере, необычной ситуации. 

Говоря же в целом о системе лексики физического восприятия 
в мифологическом тексте, отметим, что своеобразие ее организа-
ции обусловливается как действием языковых закономерностей, 
так и влиянием семиотической системы текста.
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Тем, кто не связан по роду своих профессиональных 
занятий с русской литературой XVIII в., Антиох Дмитриевич Кан-
темир если и знаком, то скорее по имени, чем своими произведени-
ями. Он остается фигурой малоисследованной, почти маргиналь-
ной. Уже этот факт заставляет отнестись с интересом и вниманием 
к монографии О.Л. Довгий, которая предлагает увидеть в сатирах 
Кантемира не «лавку древностей», а своего рода «геном» последу-
ющей русской поэзии от Пушкина до Высоцкого.

Однако книга любопытна не только стремлением по-новому 
взглянуть на ландшафт отечественной словесности и наметить на 
ее воображаемой карте неучтенные утесы и водопады. Не меньшее 
значение имеет, на наш взгляд, сама методика анализа, направлен-
ная, с одной стороны, на выделение и классификацию базовых эле-
ментов (мотивов, устойчивых словесных формул, атрибутов), а с 
другой – на определение закономерностей их сочетания. Основные 
векторы в ней – лингвистика и риторика с прицелом на язык эпохи 
(эмблемы, репертуар персонажей, отчасти историко-культурный 
комментарий). Итак, автора занимает, главным образом, проблема 
соотношения тематического репертуара и его словесного воплоще-
ния/выражения.

Но здесь и возникает интрига: «словесные формулы» (соглас-
но терминологии О. Довгий, модальность на уровне «КАК», С. 45) 
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имеют собственную «память», ассоциативный шлейф и вариатив-
ность, не теряя при этом способности оставаться узнаваемыми в 
текстах, удаленных друг от друга в пространственном и времен-
ном отношении. Получив свободу от внутритекстовых связей и 
авторской воли, элементы разных уровней начинают автономное 
движение по извилистым траекториям соответствий. Иными сло-
вами, описание текста на уровне «КАК» чревато разного рода от-
ветвлениями с последующим возвращением на исходные позиции. 
Эти вихревые движения заставляют вновь задуматься о принципах 
отбора и систематизации обнаруженных «частиц», будь то деталь, 
рифма, шифтер или что-то еще.

Если судить по композиции монографии, то обилие разделов, 
параграфов, подпунктов, развертывающихся в ряде случаев в бо-
лее или менее пространные словарные статьи, оставляет впечатле-
ние некоторой аморфности, словно бы и сама книга превращается 
в кладовую, путешествие по которой чем-то напоминает поиски 
Св.  Грааля («пойди туда – не знаю куда»). Так, например, не со-
всем понятно, почему часть персонажей образует самостоятельный 
раздел «Мифология» (С. 361–363), а не входит в соответствующую 
главу «Персонажи» (С. 257–336); «искус» (С. 173–176) представ-
лен как отдельная категория, сопоставимая с «природой», «про-
странством», «временем», и на этом же уровне структуры распола-
гаются эмблематика, фонетические жесты и отдельные поэтологи-
ческие топосы (в частности, «поэт и поэзия». С. 336–356) или на 
равных сосуществуют «фигуры» и «риторика», хотя логично было 
бы предположить первое разделом второго. К сожалению, многие 
«почему» и «зачем» так и остаются риторическими вопросами.

И все же эти частные сомнения в точности рубрикации не от-
меняют главного, а именно идеи составления «путеводителя» по 
корпусу сатир Кантемира. Подход, избранный автором (или под-
сказанный материалом?), извилист и прихотлив, но движение по 
нему, безусловно, обогатит «путешественника» не только новыми 
знаниями (по самым разнообразным вопросам от политики и мор-
ского дела до кулинарии), но и приблизит к пониманию несколь-
ких операций, лежащих в основе многочисленных сочетаний пред-
метов-слов: «Схематически все многообразие жизни, описанной в 
сатирах, можно свести к четырем основным комбинаторным опера-
циям, являющимся стержнем миропорядка (прибавление, убавле-
ние, замена, перестановка)» (С. 12).

Эта риторическая стратегия представляется совершенно есте-
ственной, настолько привычно она сочетается в нашем сознании с 
поэзией XVIII в. Но сразу уточним, что автор не ограничивается 



154 М.С. Рыбина

общими декларациями о «риторической эпохе» с демонстраци-
ей отдельных «понравившихся» приемов и фигур, а решается на 
обзор всей риторической системы от инвенции (упоминавшиеся 
уже топосы) до элокуции, включая в нее «фонетические жесты» 
(С. 386) и «зеркало рифмы» (С. 57, 388–407).

О. Довгий называет свои наблюдения «филологическими без-
делками», увлекая читателя в лабиринт находок, калейдоскоп воз-
можных сочетаний и проекций (например, «зеркало рифмы» и/или 
«кулинарная метафора» (С. 367): «сердцем/перцем» у Кантемира и 
Шершеневича, «кушать/слушать» Кантемир, Сумароков, Пушкин. 
С. 394; или метафора веревки/канатоходца у Кантемира и Высоц-
кого. С. 45). Игра идет по определенным правилам, иначе какая же 
это игра, но может быть прервана в любой момент, как, впрочем, и 
продолжена с любого места. В легкости и подвижности, возможно, 
состоит обаяние этой не вполне традиционной книги, предлагаю-
щей читателю возможность и самому немного побыть творцом.
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A. Bassel
POETIC TEXT AS A SYMPHONY 
OF CINEMATOGRAPHIC DEVICES 
(AN EXPERIMENTAL ANALYSIS OF O. MANDELSTAM’S 
POEM “TO THE GERMAN TONGUE”)

The article deals with the range of poetic devices used by 
O. Mandelstam, which, as the analysis of his poem “To the German 
Tongue” shows, bear a striking resemblance to film editing techniques 
of the 1920s. It looks closely at the episodes of the poet’s life when he 
came into contact with the art of filmmaking, and then proceeds to 
the examination of similarities between the buildup of a film and the 
inner structure of Mandelstam’s poem. Special attention is given to the 
techniques resembling those of film splicing, as well as to the perception 
of the poem by the reader, which is similar to the perception of a film by 
the viewer. The research has shown that parallels can be drawn between 
the poetic devices used in the poem and the inner structure of early 
20th century films.

Key words: Mandelstam, cinematography, Eisenstein, poetics of cin-
ema, “intellectual edit”.

V. Chervaneva
LEXICON OF PHYSICAL PERCEPTION 
IN MYTHOLOGICAL TEXT

The paper describes the system of nomination of the process of 
physical perception (visual and acoustic) as reflected in oral mythological 
narratives and as connected to and bearing certain relation to items 
of different semantic fields. Also it reveals the system of semantic 
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characteristics expressed by perceptual words and its correlations with 
the semiotics and pragmatics of the genre. The analysis proved that the 
use of this lexical system is determined by the content of the text (and 
first of all by the type of percipient).

Key words: mythological text, narrative, lexical system, visual 
perception / acoustic.

Yu. Danilkova
THE POETICS OF INTERTEXTUALITY 
IN BÜCHNER’S DRAMA “DANTONS TOD”

The article is a study in the role of allusions, reminiscences and 
quotations, which go back to the ancient culture and the Gospel and 
are connected to themes of sacrifice, suicide. All these themes are 
considered in the context of heroes’ attitude to the ancient culture. As 
it is shown in the article thanks to the “stranger word” (allusions and 
quotations) the system of motifs appears in the text. These motifs may 
have different interpretation – both parodical and tragic.

Key words: allusion, reminiscence, quotation, ancient culture, the 
Gospel, alienation.

L. Gulba
THE POETICS OF THE TITLES IN THE WORKS 
OF V. BRIUSOV AND A. BLOK

The article presents a comparative analysis of the titles of poetry 
books, series and poems by V. Brusov and A. Blok; it also educes their 
linguistic belonging and expression, cultural background, a way to 
reflect the contents of a lyrical collection, series or a poem; through 
the difference in approaches to entitling their works the difference 
between the two poetic systems (“senior” and “junior” symbolism) is 
analysed.

Key words: title, lyrical collection, lyrical series, V. Briusov, A. Blok, 
symbolism.
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A. Kolpakov
REEMERGENCY AND SELF-IDENTITY. 
ON TWO VARIATIONS OF THE SALVATION 
FOR INTELLIGENTSIA IN RUSSIAN LITERATURE

This paper deals with the strategies of overcoming the ruin in the 
intelligentsia discourse of the Russian literature. Two conflicting 
ways of saving the intelligentsia – reemergence and self-identity 
(resistance to circumstances) – are analysed using the example 
of penal servitude experience and its textual transformation by 
Dostoyevsky. Both ways had fundamental differences and coexisted 
in the state of permanent conflict. The ideas of reemergence and self-
identity (resistance to circumstances) became the integral part of 
the intelligentsia discourse of the Russian writers in the XIX and 
XX centuries. Two ways of overcoming own death defined not only 
the views of writers on the intelligentsia, but the intelligentsia-
related plots in the literature.

Key words: intelligentsia, Russian literature, Dostoyevsky, 
intelligentsia and literature.

A. Kravtsov
DISTINCTION BETWEEN FICTION AND NONFICTION 
IN THE AUTOBIOGRAPHICAL ESSAY BY M. BOBROV 
“PO DOLINAM I PO VZGOR’YAM” 
(“OVER VALLEYS AND HILLS”)

The present article is a literary analysis of autobiographical essay 
by M. Bobrov (Solovyov). The peculiarity of his nonfiction and 
especially its artistic side has so far not been the subject of a separate 
study. It considers an outline of principal issues of the interaction 
of art and text in the genres of biography and autobiography, most 
vividly represented in this work. The author comes to a convincing 
conclusion that space and time in prose by M. Bobrov “are destined 
to” soften transitions between fiction and documentary narrative 
spheres.

Key words: autobiography, biography, documentary narrative, 
author’s image.
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O. Popova
THE MOTIF OF CHILDREN TURNЕD INTO SWANS 
AND ITS TRANSFORMATION IN THE “PLOT 
OF THE SWAN KNIGHT’S BIRTH”

The present article concentrates on a part of the plot about the 
Swan-Knight dedicated to his birth. An epic plot is based on a lost folk 
tale, in which we could have found a motive about children turning 
into swans. We conclude that in a fairly tale this transformation 
resulted in a mother-in-law’s curse. Whereas in a literature example the 
transformation was caused by chains taken away from the children. This 
kind of the plot reveals the existence of a motive about wonderful birth 
of children with chains on their necks. The transformation shows the 
change in a function of a wonder. It signifies authors’ desire to present 
literary events as a proof to the divine birth of the Swan-Knight, who 
was supposed to be an ancestor to Godfrey of Bouillon.

Key words: medieval literature, folklore, story of the plot, motif, 
history of the Swan Knight (Chevalier au Cygne).

E. Seifert
ON THE LYRIC VERSE BIRTH PROCESS. 
“INTERNAL IMAGE” AND “CORPORAL WORDS”

The author of the article, proceeding from the famous poets’ 
opinion (Osip Mandelstam, in the first instance), advances a 
hypothesis of the way the lyric verse is born. Creating a poem, a poet 
hears it inside himself and garments it in words both for himself and 
for the reader, for the life of the opus outside the poet himself. Inside 
the poet, the poem initially sounds without any words, but as one 
whole piece (this process is not entirely perceived by the author’s 
consciousness); then – with words, in parts. Paradoxically, a lyric 
poem is born, at a time, in its entirety (“internal image”) and in parts 
(which we shall call tentatively, using a metaphor, “corporal words”). 
When a poet writes down (pronounces) the first word of his poem, 
this poem is already entirely born as an image sounding without 
words. The feeling of an opus image inside oneself is a process on 
the border between the unconscious and the conscious; however, the 
unconscious dominates in it. The creation of a verbal “envelope” of 
an opus also takes place at the confluence of the conscious and the 
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unconscious, but here the conscious prevails. For a poet, the silence, 
the NON-creation of the unnecessary, is especially valuable. The 
silence is an important phase of a creative work, at which the word 
matures. The poet withdraws into silence, keens his hearing in order 
to imprint the “internal” image of a poem, born already in the back of 
his mind. The author of the article does not insist that the described 
theory of the birth of the lyric verse is the only one, and lets the 
other theories exist. 

Key words: lyric verse, opus creation, the unconscious, “internal 
image”, “corporal words”, signal words.

E. Shkapa
THE ROLE OF ICON IN THE CHRISTMAS STORIES 
BY N.S. LESKOV

The article attempts to reveal the role of icon in the Christmas 
stories by N.S. Leskov, to show thematic connection with the content 
of the writer’s works, to reach further understanding in the author’s 
perception of religious images of Orthodoxy, to emphasize iconographic 
aspect of his artistic manner. Leskov’s creative method is conditioned 
by the conseption of religious painting, the art of icon painting and 
capabilities of literary expression, and by religious world view of the 
writer, based on “ancient Orthodoxy”.

Key words: Leskov, Christmas stories, icons, Orthodox, old belief.

N. Tulyakova
LEGEND IN LITERATURE. GENRE INDICATORS 
AND FORMATIVE FEATURES 

The article analyses texts which have the tautological genre 
indicator “legend” in their title. The texts are considered as the nucleus 
of the genre due to the authors’ explicit intention. The article points out 
the legend’s steady features, typical of all the texts, and variable ones, 
not related to the legend’s formative attributes.

Key words: genre indicator, title, legend in literature, steady feature, 
variable feature.
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V. Tyupa
ETHOS OF NARRATIVE INTRIGUE

The paper is devoted to one of strategic aspects of narrative discourse 
and belongs to the field of innovative narratological researches. 
Developing the concept of narrative “intrigue” proposed and proved by 
Paul Ricoeur, the author presents the category of rhetorical “ethos” for 
the typological characteristics of various phenomena in narrative art 
writing.

Key words: narrative, history, discourse, intrigue, ethos.

V. Vasilieva, I. Okuneva
DIFFICULTIES IN ENGLISH TRANSLATION 
OF RUSSIAN ALLUSIVE PROPER NAMES 
IN POSTMODERN LITERATURE 
(BASED ON WORKS BY VICTOR PELEVIN)

The article is aimed at finding solutions to English translation 
difficulties of Russian proper names based on works by V. Pelevin. 
The article covers the question of translation of proper names with 
complex connotations which are typical for postmodern literature 
and have great importance for comprehension and adequate 
translation of postmodern works of literature. The article outlines 
main characteristics of proper names (“Charactonyms”, “Literary 
names”, “Symbolic names”), their functions in the text, most frequent 
difficulties of their English translation and errors that occur because 
of wrong translation of connotative meanings. Translation difficulties 
are illustrated by examples from available English translations of 
V. Pelevin’s works and by translation solutions suggested by the 
authors of the article.

Key words: proper name, allusion, postmodern literature, translation, 
connotation, association, V. Pelevin.
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U. Verina
APPROACHING TO THE LYRICAL “I”. 
ABOUT COMPOSITION OF THE BOOK 
OF POEMS BY M. STEPANOVA “KIREYEVSKY”

The article considers the subject structure of works included in the 
book of poems by M. Stepanova “Kireyevsky”. Movement of the forms 
from the narrator to the final lyrical “I” is detected. Certain subjective 
forms are dominated in parts (cycles) of the book. Dynamics of change 
in the subject are the basis of the book composition.

Key words: composition of the book of poems, lyrical “I”, narrator, 
role hero, subjective syncretism, M. Stepanova, “Kireyevsky”.

P. Voloshin
PETERSBURG TEXT IN SONGS OF BORIS 
GREBENSHCHIKOV AND ALEXANDER VASYLIEV

The article aimed at the research of Petersburg text in rock poetry. 
Boris Grebenshchikov and Alexander Vasyliev are the authors whose 
work began at different stages of Russian rock formation and since then 
has continued to this day. That’s why a study in specific features of Pe-
tersburg texts of their works allows to show out a conclusion on the 
evolution of the thing at issue. Special focus in the article is made on the 
correspondence of something new and something traditional in creative 
work of both authors.

Key words: Petersburg text of Russian literature, geographic text, 
Alexander Vasyliev, Boris Grebenshchikov, rock poetry, Russian rock.
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