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Андрей МУСИН 

 

ЕЛЕНА ДМИТРИЕВНА ПОЛЕНОВА – 

ИССЛЕДОВАТЕЛЬ И ИЛЛЮСТРАТОР РУССКИХ 
НАРОДНЫХ СКАЗОК 

 

Данная статья посвящена замечательной русской 
художнице Елене Дмитриевне Поленовой и тем творческим 
методам, которыми она пользовалась, работая с русской 
народной сказкой. Е.Д. Поленова собирала сказки, 
пересказывала их, публиковала и иллюстрировала. 
Современники видели эту работу, отдавали ей должное, но, 
возможно, им было сложно оценить в полной мере 
новаторский подход Елены Дмитриевны, оригинальность и 
силу её дарования. Такая возможность есть только у нас, 
ведь для того, чтобы оценить степень новаторства, нужно 
видеть, как разворачивается работа художника во времени, 
регистрировать, какое влияние он оказывает на своё 
окружение, на современный ему художественный процесс, 
необходимо знать его наследников и продолжателей и, 
наконец, надо понимать сам вызов современной художнику 
исторической эпохи. Со временем, конечно, виднее, на 
какую всечеловеческую задачу откликнулась чуткая душа 
художника, насколько полно выполняется им избранная 
миссия, ведь известно: чем сильнее дарование человека, 
тем выше и труднее его цель, чем оригинальнее взгляд на 
мир, тем уникальнее художественное наследие.  

В статье будут рассмотрены те творческие методы, 
которые характеризуют работу Е.Д. Поленовой как 
художника, собирателя и исследователя сказок. Предметом 
анализа стал сборник «Русские народные сказки и 
прибаутки», макет которого и иллюстрации выполнила 
сама Елена Дмитриевна. Сборник был предназначен, в 
первую очередь, для детской аудитории и первоначально, 
возможно, имел скромную утилитарную задачу, однако, 
как сказал о Е.Д. Поленовой Александр Бенуа: «Поленова 
заслужила себе вечную благодарность русского общества 
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тем, что она, первая из русских художников, обратила 
внимание на самую художественную область в жизни… на 
детский мир, на его странную, глубоко поэтическую 
фантастику… Это отводит её иллюстрациям почётное 
место в истории искусства» [1; с. 391].  

Елена Поленова родилась в 1850 году в Петербурге. 
Все члены семьи и по отцовской и по материнской линии 
так или иначе были связаны с научным или 
художественным миром. Выдающийся русский художник, 
«рыцарь красоты» Василий Дмитриевич Поленов – родной 
брат Елены Дмитриевны. Художница получила отличное 
профессиональное образование: её учителями были 
П.П. Чистяков и Н.И. Крамской. Она занималась в школе 
Общества поощрения художеств одновременно в двух 
классах: акварельном и керамическом. Училась Поленова 
прекрасно – на экзаменах в школе ОПХ она получила 
серебряную медаль! В качестве поощрения Елену 
Дмитриевну отправили в Париж – там она продолжила 
изучать искусство керамики.  

Вернувшись в Россию, Елена Дмитриевна стала 
активно сотрудничать с «абрамцевским кружком», который 
сыграл огромную роль в реформировании русской 
художественной жизни. В «абрамцевский кружок» входил 
весь цвет русского искусства конца XIX века: И.Е. Репин, 
В.М. Васнецов, М.А. Врубель, М.В. Нестеров, – эти 
художники активно исследовали русское народное 
искусство и русскую старину. Елена Дмитриевна говорила: 
«У Васнецова я не училась в прямом смысле слова, т.е. 
уроков у него не брала, но как-то набиралась около него 
понимания русского народного духа»1.  

Необходимо вспомнить контекст художественной и 
общественной жизни последней четверти XIX века. Что 
вызвало в художественной среде такой повышенный 
интерес к народной жизни, к традиционной культуре? Что 
формировало творческий метод Елены Дмитриевны? 

                                                           

1
 Е.Д. Поленова – В. В. Стасову. Москва. 9 января 1897 года [3, с. 515]. 
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Во-первых, происходит промышленная революция. 
Ручной труд активно вытесняется машинным. Возникают 
типовые, сделанные по единому образцу вещи. «Домашнее 
ткачество, вышивка, традиционный костюм, 
кружевоплетение, бытовая керамика, резьба по дереву и 
многие другие виды народного творчества, ещё недавно 
существовавшие повсеместно, в этот период стали исчезать 
на глазах» [6; с. 9]. 

Попытка сохранить этот исчезающий уникальный 
мир, «народную Атлантиду» и вызывает к жизни 
фольклористику. Появляется научная потребность в 
фиксации устного народного творчества и изучении мира 
народной предметной культуры. Всё больше увлекаясь 
русским народным искусством, Е.Д. Поленова вместе с 
Е.Г. Мамонтовой создаёт в Абрамцеве музей народного 
искусства, собирая по деревням предметы быта, образцы 
декоративно-прикладного искусства. Это первая 
составляющая уникального художественного метода 
Е.Д. Поленовой: музейная экспертиза, научное знание, 
изучение материального мира народного искусства.  

Во-вторых, после отмены крепостного права, с 
развитием капиталистического уклада изменяется иерархия 
общества, возникают новые социальные лифты. «Хождение в 
народ» также способствует перемешиванию культурных 
горизонтов. Уходит в прошлое непримиримое разграничение 
между культурой высокой, аристократической и культурой 
низовой, простонародной. Все слои общества начинают 
активно интересоваться друг другом. Социальная, деловая и 
общественная жизнь способствует этому. 

В ситуации начинающегося сословного 
сотрудничества элите важно хорошо понимать психологию 
новых членов общества: зажиточных крестьян, купцов-

предпринимателей, администраторов-разночинцев. Нужно 
изучать традиции, верования, мотивацию простого народа. 
Это антропологическая работа – она требует «выходов в 
поле». Елена Дмитриевна активно занимается подобной 
работой. 22 августа она писала Е. Г. Мамонтовой: «Недавно 
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стала ходить в деревню с этой целью. Сначала заставила 
болтать ребят, а теперь попала на старика, который упросил 
меня написать его портрет. Я согласилась. Во время сеанса 
он сидит, как манекен, так старается, а во время отдыха я 
заставляю его сказывать сказки, а сама записываю. Очень 
это увлекательно»2. Человеческий, личный контакт с 
носителями народной культуры – это вторая 
составляющая художественного метода Е.Д. Поленовой. 

В-третьих, есть и государственный запрос на поиск 
национальных корней. XIX век в Европе – это время создания 
национальных государств, век национального самосознания. 
И Россия не исключение. Народ, победивший Наполеона, 
создавший огромную империю, активно ищет истоки своей 
силы. Реальные истоки, не фальсифицированные. Найти их 
можно или в истории – в Древней Руси, или в народной, 
повседневной деревенской жизни.  

Жизнь города, жизнь элиты – это пространство 
административно регламентированное. Пространство часто 
несогласованное, фрагментарное, подверженное волнам 
случайной «моды». Жизнь народа – это пространство 
устойчивых ритуалов – ничто в народном мире не 
существует отдельно: ни предмет, ни узор, ни слово, – у 
всего есть обрядовая, ритуальная цель. Даже если сами 
носители культуры забыли её, с помощью изучения (науки) 
можно восстановить утраченные звенья, объяснить смысл 
элементов народной культуры, проследить их истоки.  

Внимательнейшее и кропотливое изучение русского 
народного искусства, интерес к национальному бытию не 
могли не подвести художницу к знакомству со сказками. 
Поленова заинтересовалась собирательством и 
иллюстрированием сказок и пронесла этот интерес через 
всю жизнь. Сказки – это символические реки, которые 
питают своими образами всё пространство народной 
жизни. И, как позднее доказал В.Я. Пропп, сказки сами 
являются неотъемлемой частью ритуалов. 

                                                           

2 Е.Д. Поленова – Е.Г. Мамонтовой. 22 марта 1889 года [3, с. 397]. 
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Третья составляющая творческого метода 
Е.Д. Поленовой – композиционное единство всех частей, 
единство нарратива – это строго соблюдается художницей 
при издании народных сказок. Отбор текстов, их верстка и 
иллюстрации, и бумага, и тип печати. Словом, все 
составляющие книги подчинены единой задаче: ничто не 
торчит, не пытается жить самостоятельной жизнью, 
отдельной от всего художественного организма.  

В-четвёртых, заканчивается «классическая» 
европейская художественная культура. То, что казалось 
незыблемым: академический «театрализованный» реализм, 
зеркальное копирование видимого мира, – уходит. 
Европейские художники активно ищут и осваивают новые 
принципы работы с формой, налаживают новые связи с 
окружающих их миром.  

Один из таких способов – это работа с корневой 
культурой, а также документальный реализм. Не школьное 
представление: как оно может быть, а реальное знание 
предметного мира: как всё выглядит на самом деле. Такой 
подход свойственен и брату Елены Дмитриевны, Василию 
Дмитриевичу Поленову. Верность правде жизни, а не 
кабинетной выдумке – вот их «фамильный» подход. 
Хочешь что-то узнать – вставай, иди, «говори с натурой», 
ищи и исследуй. 

Четвёртая составляющая метода – аутентичность 
формы: ничто не сглаживается, не искажается в угоду 
«моде» или «изяществу формы», все элементы берутся без 
редактуры, сохраняется их оригинальная, уникальная 
выразительность. Это происходит не от рабства перед 
натурой, а из-за понимания ценности найденного объекта 
или слова, понимания того сложного эволюционного 
отбора, который прошло произведение перед тем, как 
получило свой финальный вид. Это касается и слова, и 
изображения.  

И, наконец, в-пятых! Не секрет, что профессиональные 
художники хорошо понимают, как понравиться публике. 
Коммерческие художники буквально создают «паутину» из 



 

16 

приятных глазу красивостей, в которую легко улавливают 
плохо подготовленную и малообразованную публику. Это 
позволяет им работать быстро, на потоке и с 
гарантированным результатом. Такой художник перестаёт 
быть автором, он уподобляется машине. Унижает своё 
художественное достоинство творца. «Не дай Бог никогда 
заботиться об интересности сюжетов для публики, да и 
вообще думать о публике во время работы – только тогда 
будешь достоин звания художника»3, – так говорила и так 
поступала Елена Поленова.  

Это пятая, очень важная 
составляющая метода: 

уникальная авторская оптика, 
авторское свидетельство: это 
было, это так и есть, я так всё 
увидел и услышал или я там 
был, «мёд-пиво пил». Этот 
метод делает сказочные миры 
Елены Поленовой очень 
достоверными, почти 
осязаемыми. Например, очень 
«достоверна» иллюстрация к 
сказке «Отчего медведь стал 
куцый»: розовые вечерние 
тучи, похожие на скалы, 
красное закатное небо, острый 
силуэт крыш и шпилей, над 

которыми висит в воздухе герой – подросток, почти 
мальчик. Детали иллюстрации придают сказке жанровую 
окраску приключения, авантюрного рассказа. «Думаю, что 
иллюстрировать русские народные сказки – дело большой 
важности, – писала Поленова в одном из писем 
В.В. Стасову, – Я не знаю ни одного детского издания, где 
бы иллюстрации передавали поэзию и аромат 
древнерусского склада»4. 
                                                           

3 Е.Д. Поленова – П.Д. Антиповой. 1883 год [5, Т. I, с. 3]. 
4 Е.Д. Поленова – В.В. Стасову. 1897 год [4, Т. II, С. 236]. 
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Поиском особого аромата, который передаёт 
национальный, народный уклад, активно и занималась 
художница. Детскость, несерьёзность сказки давала ей 
возможность контактировать с материалом близко, без 
«культурной» дистанции – это же просто детская игра, 
радость, фантазия! Возможно, Елена Дмитриевна понимала 
детское не только как возрастное, но и как поэтическое, как 
открытое, чуткое к миру, готовое к многомерности мира, к 
встрече с неведомым, ищущее этой встречи, грезящее ей. 
Возможно, народное – это всегда в чем-то детское. 

 

  
 

Елена Поленова. Иллюстрация к сказке «Сынко Филипко». 
 

Александр Бенуа прекрасно сказал о Елене 
Дмитриевне Поленовой: «Глядя на них (иллюстрации и 
сказки – А.М.), невольно восстают в памяти годы 
собственного детства, какие-то милые видения, полные 
музыкальной прелести. Вспоминается также удивительное 
ясновидение детства, когда всё мироздание представлялось 
чем-то родным, близким и в то же время таинственным и 
священным. Вспоминается, словом, то чудное время, когда 
всякий из нас был истинным и глубоким поэтом» [1; с.392]. 
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Иван ПОПОВ 

 

ОСОБЕННОСТИ ЖАНРА СТАРООБРЯДЧЕСКОГО 

АНТИЖИТИЯ В «ПОВЕСТИ О НИКОНЕ» 

 

«Повесть о Никоне» была написана дьяконом 

Федором Ивановым, сподвижником протопопа Аввакума и 

одним из Пустозерских страдальцев. Она начала писаться 

ещё при жизни Никона и базировалась в основном на 

разных записанных устных рассказах, ходивших в народе. 
Этим кстати во многом определяется и стилистика 

произведения – оно представляет собой преимущественно 

передачу прямой речи с малыми вкраплениями авторского 

текста. Изначальное полное название «Повести о Никоне» – 

«О волке и хищнике и богоотметнике Никоне достоверно 

свидетельство, иже бысть пастырь во овчей кожи, 
предотеча антихристов». Такое название обусловлена в 

первую очередь тем, что в «Ответе православных» 

перечисляются некоторые грехи Никона: «Богоотметство 

же его сие есть и кроме превращения догмат церковных» 

[1], и сама «Повесть...» как бы продолжает этот список. 
Факт довольно важный, так как указывает на то, что 

«Повесть...» писалась уже под влиянием старообрядческой 

традиции, а значит должна была так или иначе вобрать в 

себя её элементы.  
«Повесть...» дошла до нас в огромном количестве 

редакций. Связано это в первую очередь с тем, что 

изначально она, видимо, писалась для того, чтобы просто 

выразить отношение к Никону и сохранить разные 

рассказы о его грехах. Но по истечении времени 

«Повесть...» начали дописывать и дополнять, поскольку 

после смерти Никона активно создавались жития и 

сказания о нём с целью канонизации. Считается, что 

последняя редакция была закончена примерно в конце XIX 

века. И, разумеется, в ответ на канонические жития новой 

церкви старообрядцы перерабатывали «Повесть...» в 
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антижития для подтверждения необоснованности этой 

самой канонизации.  
Традиционно в антижитии выделяют семь основных 

признаков, которые, соответственно, противопоставлены 

основным признакам жития: первый – происхождение от 

«гнилого рода», второй – имитация «ухода из мира» (а на 

самом деле – продолжение греховной жизни, потакание 

страстям),  третий – сокрытие своего безбожия под 

личиной боголюбия, четвёртое – обладание 

отрицательными чертами характера, пятое – заключение 

договора с дьяволом, шестое – совершение злодеяний 

вместо чудес, седьмое – смрад от могилы.  
Можно с уверенностью утверждать, что первые 

четыре признака в «Повести...» присутствуют. Так, 
например, Никон несомненно происходит от «гнилого 

корня»: «Рече Мина шаману: “Мы люди грешныя и не 

имеем никаких добродетелей и живем в бедности”» [2]5. 

Кроме того, Никон лишь имитирует «уход из мира», 
поскольку после принятия сана совращает девушку: «По 

некоем же времени, видит священник Никиту зело и 

непристойно ухаживающим за его дочерию Парасковией и 

запрещает своей дщери видетися с Никитою». Третий 

признак тоже присутствует, поскольку в «Повести...» есть 

довольно яркий эпизод, демонстрирующий, насколько 

Никон презирает Бога: «Другий келейник Никона, старец 

Андреян, повествует сице: “Аз бых келейником патриарха 

Никона. Единожды усмотрих аз в патриарших сапогах 

изображение – на одной стельке трисоставный крест 

Христов, а на другой – образ Пресвятыя Богородицы“». И, 
наконец, четвёртый признак в «Повести...» также можно 

обнаружить, поскольку одни из постоянных слов, 
выбранных для описания Никона, – «свирепый», «лживый» 

и прочие ругательства.  
Проблема возникает с пятым признаком (заключение 

договора с дьяволом), поскольку в «Повести...» такого 

                                                           

5
 Далее «Повесть...» везде цитируется по этому изданию. 
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эпизода нет. Нечистая сила появляется в произведении 

всего один раз, в сцене, когда бесы сами называют Никона 

своим королём и повелителем: «...я сквозь малую скважину 

в двери видел Никона в большой палате от многих бесов 

почитаема. Они его любезно лобызали и посадили на 

престол и венчали его царем, кланялись ему и говорили: 
“Воистинну любезный ты друг есть и больший брат наш, 
яко ты нам поможе крест Мариина Сына изгнати, 
низложити и преодолети. Точию се неладно сотвори: чесо 

ради присна человека пустил еси к себе спати, слышит бо 

вся наша действа. Иди и удави его, да не повесть сего“». 
Более того, и каких-либо божественных явлений, за 

исключением пророческих сновидений и притворств 

Никона и его свиты, практически нет. Лишь один раз 

упоминается, что Господь вмешивается в творимый 

Никоном раздор: «При таких плачевных обстоятельствах 

обнаружилася в народе великая моровая язва, и все стали 

говорить, что ето наказание Господне за нечестие 

патриарха, ругающагося над святыми иконами». Все это 

позволяет сделать вывод о том, что старообрядцы и жанр 

антижития тоже переосмысливают. Божественные или 

бесовские силы не фигурируют в «Повести...», возможно, 
для того, чтобы еще более подчеркнуть гнилой, мелочный 

характер Никона (он не достоин «иномирных» посещений). 
Еще одну причину можно усмотреть в том, что для шестого 

пункта (сотворение бед вместо чудес) Никону не нужны 

никакие особые силы. Если в житии внимание обычно 

сосредотачивается на чудесах, творимых святыми (в случае 

житий старообрядцев эти чудеса обычно несколько более 

«приземлённые»), то для антижития чудеса совершенно не 

характерны, поскольку дьявол не обладает такими же 

силами, как Бог. По сути, именно благодаря этому фактору 

«Повесть...» в основном сконцентрирована на 

политической стороне реформ Никона и его дальнейшей 

жизни.  
Наконец мы переходим к последнему признаку, 

характерному для антижития, – смрад от могилы 
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покойного. Такого в «Повести...» тоже нет. Единственное 

посмертное описание Никона заключается в следующем: 
«...перевезен был в Новый Иерусалим, где и погребен в 

церкви, называемой Темница. От таковыя глубины 

темнаго ада да избавит нас Христос Бог наш, и да 

утвердит нас в древлецерковных законех и обычаях и 

сохранении заповедей Божиих до конца жизни нашея 

пребывати, и во оставлении грехов, и чистое покаяние 

Ему, всещедрому Владыце, принести и вечных благ 

получити». Подобное описание также скорее всего 

призвано подчеркнуть отсутствие сферы чудесного.  
Стоит отметить, что «Повесть» всё-таки следует и 

житийным канонам, но немного необычным путём. Во-

первых, Никон в детстве, как и подобает персонажу жития, 
отличается от сверстников, правда не в лучшую сторону: 
«мачиха стала не любить Никиту за его непослушание». В 

«Повести...» также есть характерное для житийной 

литературы предсказание будущих заслуг святого, однако 

старообрядцы вновь значительно изменяют этот элемент, 
поскольку предсказывают Никону славу не православные 

люди, а некий «мордовский шаман язычник», «татарин» и 

грешник Арсений Грек.  
Есть у Никона и наставник (даже не один), но только в 

«Повести...» наставники отказываются от Никона или даже 

опасаются его: «А когда же Афония был близок к концу, то 

заповедал близким своим призвати другаго архиерея для 

погребения тела его, а не Никона, “занеже Никон – враг 

Божий есть“ – прирече Афония».  

Есть в «Повести...» и вполне каноничный для всех 

житий элемент – указание на некую отличительную 

особенность святого. Здесь старообрядцы ничего не 

переделали, всё довольно стандартно. Никон отличается от 

обычных людей своей физической силой (такое отличие 

было, например, в «Девгениевом деянии»): «Никон же, 
обладавший великою силою, един извлече якорь со дна 

моря». 
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Следует отметить и ещё одну особенность 

«Повести...», свидетельствующую о старообрядческой 

«антиканоничности». Хоть «Повесть...» и написана живым 

русским языком, введённым в обиход Аввакумом, она во 

многом противоречит позиции самого Аввакума, например, 
его взглядам на роль царя Алексия в противостоянии 

старообрядцев и никониан: «...два же рога у зверя – две 

власти знаменует: един победитель, а другий – 

пособитель: Никита по Алфавиту, или Никон, а другий — 

пособитель – Алексей… Царь Алексей десять лет добро 

жил: в посте, и молитвах, и милостив, а Никон егда на 

патрияршество вскралъся, показуя человеком лесть, 
лукаву добродетель же. Егда же слюбление сотвориша, 
яко Пилат и Ирод, тогда и Христа распяша: Никон 

побеждать учал, а Алексей пособлять испотиха» [3]. 

Иными словами, Аввакум утверждает, что Алексей и 

Никон – единомышленники, в «Повести...» же Алексей 

показан скорее как одна из жертв обмана Никона: «Царь 

же Алексей Михайлович, не знаяше в Никоне крыющагося 

душетленнаго и смертоноснаго яда, изрыгающаго 

всеконечныя хулы на святую церковь, и не знаяше 

злоковарнаго хитроплетения Никоновы жены, мнимыя 

подвижницы и предсказательницы, старицы Наталии». К 

тому же, по сюжету «Повести...», сам царь и избавил людей 

от ереси Никона.  
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Кристина РОДИНОВА 

 

ПОЭТИЧЕСКИЕ ПЕРЕЛОЖЕНИЯ  

«СЛОВА О ПОЛКУ ИГОРЕВЕ»: ОРИГИНАЛ И ЕГО 

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ПЕРЕОСМЫСЛЕНИЕ  

 

«Слово о полку Игореве» – важный памятник 

древнерусской литературы, споры о котором не 

прекращаются по сей день. Исследователи до сих пор 

задаются вопросами – кто написал этот памятник, чей 

перевод лучше передает атмосферу, не искажая смысл?  

Спустя некоторое время после того, как памятник 

опубликовал А.И. Мусин-Пушкин, стали появляться 

первые попытки переводов. Можно назвать целый ряд 

имен: И. Серяков, А. Палицын, В.В. Капнист, 
И.И. Язвицкий, И. Левитский, Н.Ф. Белюстин, 
Н.В. Грамматин, И.И. Козлов, М.П. Загорский, однако ни 

один перевод того времени не был так близок и точен к 

оригиналу, как перевод В.А. Жуковского. Известны также 

переводы «Слова...» К.Д. Бальмонта, Н.А. Заболоцкого, 
Е.А. Евтушенко. В.В. Набокова (В.В. Набоков перевел 

текст на английский язык). Важно отметить, что целых 

четыре года над своим переводом «Слова...» работал поэт 

А.Н. Майков, который изучал русскую старину. Его 

работу над «Словом...» специалисты оценивают как одну 

из наиболее удачных, как и перевод В.А. Жуковского.  
Чтобы сделать достойный перевод или переложение, 

которое нельзя было бы назвать «вольным», нужно 

понимать, как, когда, кем и при каких обстоятельствах 

произведение было написано.  
Во-первых, разберемся с тем, когда написано 

«Слово...». Точная дата неизвестна, но ряд лингвистов 

утверждают, что это подлинное древнерусское 

произведение, написанное, вероятно, «по горячим 

следам», то есть в 1185 году, когда Игорь только вернулся 

из плена, либо одним-двумя годами позднее, например, 
когда умер Ярослав Галицкий, отец Ярославны, то есть в 
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1187 году. В этом вопросе мнения литературоведов 

разделяются.  
Во-вторых, поговорим об авторстве. Анонимность – 

привычное дело для средневековых литературных 

произведений, однако у исследователей есть ряд версий, к 

которым обращались и В.А. Жуковский, и А.Н. Майков во 

время работы над переводами. Считается, что автор не был 

ни духовным лицом, поскольку языческие боги в тексте - 

олицетворение природы («Свътлое и тресвътлое слънце! 
Всъмъ тепло и красно еси! Чему, господине, простре 

горячюю свою лучю на ладъ вои? Въ полъ безводнъ 

жаждею имь лучи съпряже, тугою имъ тули затче?»), ни 

князем, поскольку сам обращается к князьям уважительно 

и воспевает их в конце («Слава Игорю Святъславличю, Буй 

Туру Всеволоду, Владимиру Игоревичу! Здрави князи и 

дружина, побарая за христьяны на поганыя плъки! 
Княземъ слава а дружинъ! Аминь»).  

Тем не менее, как считал А.Н. Майков и некоторые 

исследователи, автор «Слова...» предположительно, 
принадлежал к княжескому двору или дружине: «Певец, 
очевидно, уже силен в книжном учении; не чужд, может 

быть, знакомства с какими-нибудь классическими 

творениями, – если не из первых рук, то, может быть, чрез 

своих ближайших предшественников» [5; c. 97]. А его 

товарищ В.И. Кельсиев в первом письме А.Н. Майкову 

называет автора «Слова...» «книжником».  
Теперь обратимся к форме. Поэтическое это 

произведение или прозаическое? В первом издании «Слова 

о полку Игореве» (1800) мы видим текст в прозаической 

форме, хотя нельзя отрицать и некоторые поэтические 

элементы, так как текст легко читается нараспев. Если 

всмотреться внимательнее, можно увидеть, в частности, 

аллитерации, которые гораздо реже используются как 

прием в исключительно прозаическом тексте: «Съ заранiя 

въ пяткъ потопташа поганыя плъкы Половецкыя», «дятл
ове тектомъ путь къ рѣцѣ кажутъ; соловiи веселыми 

пѣсьми свѣтъ повѣдаютъ». 
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То есть, по жанру «Слово о полку Игореве» можно 

отнести либо к песне, либо к поэме, причем лиро-

эпической, поскольку повествование об исторических 

событиях - это эпос, а плач Ярославны это уже лирика.  
Теперь становится понятно, почему и В.А. Жуковский, 

и А.Н. Майков выбрали именно путь поэтического 

переложения.  
 

Перевод В.А. Жуковского  
 

В.А. Жуковский начал работать над переводом 

«Слова...» в 1817 году и закончил к 1819. Однако он не 

решался публиковать свой перевод и подарил писарскую 

копию А.С. Пушкину. Перевод стал известен лишь в 1882 

году после того, как его издал исследователь Е.В. Басаров. 
Работа Жуковского тогда была высоко оценена, и по сей 

день его перевод считается одним из самых удачных и 

приближенных к оригиналу.  
Труд Жуковского не просто так имеет высокие оценки 

критиков. Все дело в том, что своей задачей он ставил 

сохранение ритма оригинала. Также он избегает некоторых 

архаизмов при переводе «Слова...», что выглядит вполне 

естественно и логично для современного читателя. О 

простоте переложения (в хорошем смысле этого слова) 
можно судить уже по первым строкам:  

 

Не прилично ли будет нам, братия, 
Начать древним складом 

Печальную повесть о битвах Игоря, 
Игоря Святославича! 
Начаться же сей песни 

По былинам сего времени, 
А не по вымыслам Бояновым6. 

 

Для полноты картины сравним перевод начальных 

строк Жуковского с оригиналом: «Не лъпо ли ны бяшетъ, 

                                                           

6 Здесь и далее: Слово о полку Игореве. Л.: Сов. писатель. Ленингр. отд-ние, 
1985 (Б-ка поэта. Большая серия).
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братие, начяти старыми словесы трудныхъ повъстий о 

полку Игоревъ, Игоря Святъславлича! Начати же ся той 

песни по былинамь сего времени, а не по замышлению 

Бояню!»  

При сравнении отрывков становится ясно, что даже 

современный читатель, который не знает древнерусского 

языка, может понять, что смысловые различия оригинала и 

перевода Жуковского минимальные. В этом видна 

виртуозность Жуковского-переводчика.  
В оригинале рефрен про родную землю звучит так: «О 

Руская земле! Уже за шеломянемъ еси!», а в переложении 

Василия Андреевича так:  
 

О Русская земля! Уж ты за горами 

Далеко! 

Мы видим, что Жуковский сохранил риторические 

восклицания и междометие, которое играет важную роль в 

передаче трагизма этого момента. Этот рефрен как бы 

напоминает читателю, что русских воинов и их князей 

непременно ждет гибель на половецкой земле. Понятным 

современному человеку языком он, не жертвуя ни ритмом, 
ни смыслом, передает мотив смерти.  

Также можно рассмотреть фразу «чръною паполомою 

на кроваты тисовъ», которая в переводе Жуковского 

выглядит следующим образом: «черным покровом на 

кровати тесовой». Здесь можно увидеть, как 

В.А. Жуковский вполне удачно заменил архаичное слово 

«паплома», что означает «погребальное покрывало», на 

«покров».  
«Плач Ярославны» – лирический центр «Слова...», в 

нем – апофеоз образности и выразительности. Возьмем, к 

примеру, первую фразу плача: «На Дунаи Ярославнынъ 

гласъ слышитъ, зегзицею незнаема рано кычеть». У 

Жуковского это звучит так: «Голос Ярославнин слышится, 
на заре одинокой чечеткою кличет…». Здесь ради 

сохранения ритма переводчик пренебрегает словами «на 

Дунае», исключая их из этой фразы.  
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Наиболее интересной кажется замена архаичного 

«зегзицею незнаема» на «одинокой чечеткою». С 

древнерусского «незнаемо» переводится как «неведомо», 
«неизвестно», а у Жуковского мы видим слово «одинокой». 
Почему так происходит? Переводчик заметил, что это 

слово не относится к «зегзице», оно относится к самой 

Ярославне. То есть, она улетит, никому не сказав, никого 

не поставив в известность. Поэтому Жуковский 

употребляет эпитет «одинокой», что еще раз доказывает 

его мастерство и доскональность в переводе. Но почему 

«зегзица» в переложении Жуковского - это «чечетка»? 

Чечетка - это вид певчих воробьиных птиц, а мы знаем, что 

«зегзица» в переводе с древнерусского - «кукушка». 
Возможно, Жуковский выбирает этот вариант из-за певчих 

качеств этой птицы. 
Жуковский облек древнерусский текст в поэтическую 

форму и заменил архаизмы на понятные для современного 

читателя слова. Ему удалось сохранить напевность текста, 
точно передать некоторые образы, не внося особых 

изменений в смысл произведения. В.И. Стеллецкий, 
известный исследователь и переводчик «Слова о полку 

Игореве», высоко оценивал мастерство В.А. Жуковского.  
 

Перевод А.Н. Майкова  
 

А.Н. Майков работал над переводом четыре года, а 

идея переводить «Слово...» пришла к нему, когда старшему 

сыну в школе задали прочитать это произведение. Вот как 

сам Аполлон Николаевич пишет об этом: «Напал на него 

случайно: старшему сыну в гимназии пришла пора его 

проходить; думаю, памятник чудесный, дай, сам с ним 

прочту - и начал разбирать по екатерининскому тексту, 
изданному Пекарским, без знаков препинания, написано все 

сплошь в одну строку. Стал делить на части, руководясь 

единственно ходом творчества самого певца. Прочел, 
восхитился построением — но для справки о темных 

местах взял русские переводы, чорт возьми! Все не так 
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делят и понимают, дробят памятник, он является чем-то 

бессвязным, глупыми отрывками» [9; с. 334]. 

Критикуя чужие переводы, сам А.Н. Майков очень 

тщательно подошел к работе: изучал старину, 
исследовательскую литературу, читал о древнерусской 

литературе и искусстве, о Древней Руси в целом. 
Переложение А.Н. Майкова почти точно передает 

содержание «Слова...», но по форме это совершенное иное 

произведение. Оно написано белыми стихами, 
пятистопным хореем; в нем можно выделить особую 

напевность, анафоры («И судя до самого Дуная! // И текут 

от твоего престола…»; «Изронил жемчужную он 

душу//Изронил, один, из храбра тела…»), древнерусские 

слова («поворотити», «вороги лихие», «поганые», «бебрян» 

и т.д.). Все эти изменения, конечно, незначительно, но все 

же изменяли суть оригинала. 
Вот как выглядит плач Ярославны в переводе 

А.Н. Майкова:  
 

«Игорь слышит Ярославнин голос… 

Там, в земле незнаемой, поутру 

Раным-рано ласточкой щебечет…» 
 

То есть если в оригинале голос жены Игоря звучит на 

Дунае, то А.Н. Майков опускает название реки, вместо 

этого давая понять читателю будто сам князь слышит 

Ярославну. 
А вот фрагмент вещего сна Святослава:  

 

«Снилось мне, - он сказывал боярам, - 

Что меня на кипарисном ложе, 
На горах, здесь в Киеве, ох, черным 

Одевали с вечера покровом; 
С синим мне вином мешали зелье; 

 

Почему «на кроваты тисовъ» А.Н. Майков переводит 

как «на кипарисном ложе»? Я нашла несколько вариантов 

толкования.  
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Во-первых, кипарис - это дерево, которое, в том 

числе, используется для изготовления гробов. Например, 
гроб Папы Римского сделан из кипариса. Следовательно, 
логично предположить, что «кипарисное ложе» здесь 

может толковаться как гроб. Во-вторых, в дохристианские 

времена кипарис являлся символом тоски, скорби. Ветви 

кипариса клали в гроб и сажали на кладбищах. Поэтому, 
возможно, А.Н. Майков употребляет именно это слово, 
вместо слова «тисовый», например, так как оно именно 

связанно со скорбью и печалью.  
Несмотря на историческую точность в работе 

А.Н. Майкова (он консультировался с такими 

специалистами по «Слову о полку Игореве» и истории 

Древней Руси как М.А. Максимович, И.И. Срезневский и 

М.В. Прахов), перевод вышел достаточно вольным. 
А.Н. Майков во многих местах что-то добавляет в 

произведение, что-то убирает из него. И, конечно, 
излишняя самобытность перевода невольно способствует 

искаженному восприятию оригинального произведения. 
Однако «Слово о полку Игореве» действительно 

неоднозначный и сложный для перевода текст. Известно, 
что в нем немало «темных мест», что значительно 

затрудняет переводческий процесс. Большинство «темных 

мест» в древнерусском памятнике составляют гапаксы, то 

есть cлова, единожды употребленные. Сложно достоверно 

перевести слова, о значении которых до сих пор ходят 

споры. Даже переводчики, знающие язык и историю 

Древней Руси, не могут претендовать на точность перевода 

из-за «темных мест» в «Слове...». И это главная проблема 

переложений древнерусского текста. 
Также сложность сделать качественное переложение 

заключена в противоречивой истории создания текста: до 

сих пор мы не знаем наверняка ни автора, ни точный год 

написания, ни социальный статус человека, написавшего 

этот памятник, а следовательно, не можем представить 

полную картину.  
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Попробуем подвести итоги: какой же перевод лучше 

отражает суть оригинала? Начнем с того, что все 

переложения совершенно разные, но если мы говорим все 

же не о поэтическом мастерстве, а о мастерстве перевода, 
который по форме и содержанию будет максимально 

приближен к оригиналу, то стоит выделить 

В.А. Жуковского.  
Во-первых, слова, которые никак не переведены и не 

растолкованы в тексте А.Н. Майкова, в переводе 

Жуковского предстают вполне понятными. Например, у 

Жуковского читаем: «Там лежат нечестивые головы 

половецкие…». А.Н. Майков же решает сохранить 

древнерусский вариант: «Там валятся головы поганых…». 
Хотя не каждый современный читатель догадается, что 

речь здесь идет о язычниках. Во-вторых, если открыть 

оригинальный текст «Слова о полку Игореве» и перевод 

Жуковского, то виден сходный порядок слов, а также чаще 

всего древнерусские слова заменены не на синонимы 

(причем иногда отдаленные, как, например, мы видим в 

переводе А.Н. Майкова), а на похожие по звучанию 

русские слова.  
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Анастасия РОЖКОВА 

 

«РУСАЛКА» А.С. ПУШКИНА  И «ЛЕСНАЯ ПЕСНЯ» 
ЛЕСИ УКРАИНКИ: ОСОБЕННОСТИ ТОПОСА 

И ЛОКУСА  ЛИРИЧЕСКИХ ДРАМ ДВУХ ЭПОХ 

 

Вопрос о точных определениях и отношениях 
терминов «топос» и «локус» в современном 
литературоведении всё ещё открыт. Во вступлении к статье 
«Категория пространство в художественном преломлении: 
локусы и топосы» В.Ю. Прокофьевой приведена история 
изучения указанных терминов, из которой становится ясно, 
насколько по-разному исследователи определяют и 
используют их. Более того, для анализа пространственных 
характеристик разных произведений и авторов 
соотношения топоса и локуса могут меняться. Таким 
образом, «эти термины вводятся в научный текст без 
конкретной семантизации, часто смешиваются, 
взаимозаменяются и представляют любое включённое в 
художественный текст автором намеренно или 
подсознательно пространство, как открытое, так и 
имеющее границы, то есть находящееся между точкой и 
бесконечностью» [3]. 

В данном исследовании мы продолжим 
филологическую традицию и определим топос и локус в 
соответствии с выбранным материалом. Ю.М. Лотман, 
рассуждая о мифологическом пространстве, указывает на 
особое его понимание, для него топос - это своеобразная 
совокупность объектов в пространстве, вхожем в 
традицию. Так, для произведений с мифологическим 
сюжетом характерны два основных топоса: лес и город, то 
есть пространство как бы мистическое и человеческое. 
Далее Ю.М. Лотман говорит о более мелком, 
промежуточном понятии «локус», определяя его так: «В 
промежутках между ними [совокупностями объектов] 
пространство как бы прерывается, не имея [такого] <…> 
основополагающего признака, как непрерывность. Частным 
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следствием этого является 'лоскутный' характер 
мифологического пространства и то, что перемещение из 
одного locus'a в другой может протекать вне времени <…> 
попадая на новое место, объект может утрачивать связь со 
своим предшествующим состоянием и становиться другим 
объектом…» [2]. Но, конечно, необходимо рассматривать 
эти термины применимо к конкретным текстам.  

 Переходя собственно к материалу исследования, 
скажем о нём несколько слов. «Русалка» - это драма в 
стихах с фольклорным сюжетом и элементами 
фантастического, недописанная А.С. Пушкиным в 1829 

году. «Лесная песня» - драма-феерия в стихах Леси 
Украинки 1911 года. Нами выбраны эти два произведения с 
разницей написания более чем в сто лет по нескольким 
причинам: жанр (лиро-драматический), близость 
фольклорных сюжетов (отношения русалок и людей), 
принадлежность к мистической традиции и наличие 
мистической и человеческой реальностей и, конечно, 
определяемая схожесть топосов (лесной и человеческий) и 
локусов (опушка, берег и т.п.).  

Коротко раскроем приведённые пункты, за 
исключением последнего, который разберём подробно в 
основной части. В XIX веке можно упомянуть близкие к 
«Русалке» по жанру драмы в стихах, принадлежащие к 
мистической традиции: драму-мистерию 
В.К. Кюхельбекера «Ижорский» (1820) и сохранившийся 
отрывок трагедии «Грузинская ночь» А.С. Грибоедова 
(1828). В XX веке и более широкой географии рядом с 
«Лесной песней» стоят: «Ночь в горной долине» (1941) 
Александра Олеся (Украина) и «Сон на кургане» (1910) 
Янки Купалы (Беларусь). 

Фольклорный сюжет, взятый писателями за основу 
«Русалки» и «Лесной песни», является способом 
переосмысления актуальных для времени проблем. Можно 
сказать, что бóльшая часть сюжета (до фантастических 
обращений) сохранившейся «Русалки» - это парафраз 
«Бедной Лизы» Н.М. Карамзина: дочь небогатого родителя 
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влюблена в богатого молодого человека, который не 
приезжает к ней несколько дней, а потом сообщает, что 
женится на другой по расчёту, преподносит бедной 
девушке дорогой подарок/деньги, а та от отчаяния 
бросается в воду, у которой складывались их отношения с 
молодым человеком. То есть, это история про неравную 
любовь, про разность социальных и денежных положений, 
про особенности восприятия людьми того времени 
проблемы любви, брака, верности и т.д. «Лесная песня» - 

история не только и не столько про любовь Мавки и 
человека Лукаша, здесь скорее более широкая идея о 
взаимопроникновении реальностей, о соблюдении правил и 
законов пространств, о природе, человеке и его сущности; и 
печали о том, как человечество вторгается в 
непредназначенные ему места. Хотя мы делаем небольшую 
скидку на то, что Пушкин «Русалку» не дописал, а «Лесная 
песня» - более чем завершённое произведение, но мы и 
высказываем некоторое сомнение в том, что сюжет и 
задумка Пушкина ушли бы в более «высокие» материи. 

Итак, ещё раз сформулируем определения понятий 
«топос» и «логос». Мы представляем топос как 
архетипическое пространство, вхожее в традицию. 
Применительно к «Русалке» и «Лесной песне» можно 
говорить о двух топосах: лес и те места, где живут люди. 
Под локусом мы подразумеваем понятие, близкое к 
описанному Ю.М. Лотманом: более замкнутое 
пространство, к которому привязан герой и которое по-

своему влияет на персонажей, попадающих в него. В 
нашем понимании и в контексте выбранных 
произведений, различие между топосом и локусом 
обуславливается не только тем, что герои мистической и 
человеческой реальности могут вполне свободно 
перемещаться по несвойственным их природе топосам (то 
есть характеристика открытости), но и тем, что в обоих 
топосах существуют более замкнутые локусы, 
примечательные своим влиянием на героев. Такими 
локусами можно назвать: опушку, берег, болото (в лесном 
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топосе) и дом, порог, мельницу, огород (в человеческом 
пространстве).  

Параллельно основному рассуждению о 
пространственных характеристиках в рамках выбранных 
текстов, мы также высказываем теорию о разнице роли 
пространства в романтической и неоромантической драме с 
фольклорным сюжетом как роли места действия и роли, 
почти доходящей до полноправного героя, соответственно.  

Присмотримся к текстам.  
В незавершённой драме «Русалка» Пушкиным указано 

всего пять локаций: «Берег Днепра. Мельница», 
«Княжеский терем», «Днепр. Ночь», «Днепровское дно, 
терем русалок» и «Берег». Здесь однозначным 
человеческим топосом является только «мельница». Для 
такого же определения княжеского дома придётся ввести 
понятие хронотопа и исключить момент свадьбы, на 
которой герой в голосе, поющем страшную песню, узнаёт 
голос бывшей возлюбленной. То есть хронотоп свадьбы в 
княжеском доме можно считать локусом, в котором 
мистическая реальность попала в человеческую: это 
отрезок времени, в котором произошло проникновение 
одной реальности в другую.  

Наглядно это можно изобразить так:  
(-¥; песня] [крик; +¥), или: 
 

 
 

«Днепровское дно, терем русалок» - входит 
мистический топос; «Днепр. Ночь» и «Берег» - это 
переходные локусы, в которых могут сосуществовать люди 
и мифологические персонажи. Так, ночью русалки слышат, 
как по лесу у реки бродит князь и говорят: 

 

Что, сестрицы? в поле чистом  
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Не догнать ли их скорей?  
Плеском, хохотом и свистом  
Не пугнуть ли их коней? [4] 

 

Также дочь бывшей возлюбленной князя поджидает 
его на берегу. Из интересных пространственных 
наблюдений добавим следующее. Вот известный монолог 
состарившегося мельника, отца девушки: 

 

Я ворон, а не мельник. Чудный случай: 
Когда (ты помнишь?) бросилась она 

В реку, я побежал за нею следом 

И с той скалы прыгнуть хотел, да вдруг 

Почувствовал, два сильные крыла 

Мне выросли внезапно из-под мышек 

И в воздухе сдержали [4]. 
 

Для нас важно заметить сходство способов 
превращения человека в мистического персонажа. Дочь 
мельника бросилась в Днепр с обрыва и превратилась в 
русалку, сам мельник бросился за ней, но у него выросли 
крылья и удержали его в воздухе, после чего он принял 
своё превращение в ворона. Берег однозначно является 
границей между двумя мирами, и девушка, бросившаяся со 
скалы в реку от несчастной любви, более чем «канонично» 
превращается в русалку [5]. Тогда как старик, вероятно, за 
свои мирские дела, был обречён скитаться по миру людей, 
пребывая в уверенности, что он уже не человек. Когда 
князь приглашает его в свой терем, старик отвечает 
отказом, не желая быть удавленным ожерельем, как его 
дочь, и говорит, что здесь он «…жив, и сыт, и волен» [4].  

Подводя промежуточный итог части про «Русалку» 
Пушкина, отметим, что в этой драме, принадлежащей, 
безусловно, к романтическому направлению, важна 
исключительность героини и событий, которые с ней 
происходят. Основой романтического конфликта тут 
является любовная коллизия, дополняемая 
мифологическим сюжетом о превращении девы в русалку в 
результате самоубийства из-за несчастной любви и её 
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возможной мести любовнику. Мистическая реальность в 
этой драме - всего лишь место действия, простой и 
работающий по известным фольклорным правилам пласт 
пространства, порождающий героев. Мифологические 
персонажи появляются ночью, исчезают с криком петуха, 
питаются энергией лунного света, при особой 
необходимости просачиваются в людскую реальность. При 
этом их мир почти не описан, и они не существуют без 
контакта с человеком. 

В неоромантической «Лесной песне» Леси Украинки 
мистическая реальность абсолютно автономна и вездесуща. 
Действие драмы-феерии разворачивается в вековечном 
лесу на Волыни - это основной топос, в котором, с 
приходом людей и началом постройки дома, рождается 
топос людской. Момент основного перехода Лесей 
Украинкой не показан, он явно происходил постепенно, 
локус человеческого присутствия медленно разрастался и 
превратился в топос.  

Весь пролог пьесы посвящён описанию и 
демонстрации самостоятельного существования 
мифологических героев. В первом действии мы наблюдаем 
за тем, как Дядька Лев, знающий и соблюдающий законы 
лесного мира, с разрешения Лесовика пытается 
обосноваться в мире, для него непредназначенном.  

Все мистические персонажи (кроме Лесовика и 
Мавки) настроены против людей. Больше всех навредить 
хотела Русалка, с самого начала она обещала утопить и 
защекотать людей [6], но Лесовик пригрозил осушить их 
озеро, и Русалка отступила. Водяной, объединившись с 
Потерчатами, перевернул лодку Дядьки Льва, когда тот 
удил рыбу на озере. За промокшим Львом в холодный 
вечер охотилась болезнь, персонифицированная в виде 
белого призрака женщины: «Из озера, из тумана возникает 
белая женская фигура, более похожая на сгусток тумана, 
чем на человека; протянутые белые длинные руки жадно 
загребают тонкими пальцами» [1]. Но человек умело 
спасается от неё травами, корешками и заговором. Ночью 
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Потерчата своими фонариками изображали светлячков, 
помогая Русалке заманить Лукаша в топи болот.  

Здесь обратим внимание на то, что каждое покушение 
мистической реальности на человека происходит всё 
дальше и дальше от центра леса, которым является озеро. 
Сначала попытка утопить в воде, потом призрак хвори на 
берегу, затем болото, недалеко от озера. Потусторонние 
силы, пытающиеся навредить Льву и Лукашу - водные, они 
защищают неприкосновенность своей территории, они не 
хотят делить свой мир с людьми, сопротивляются и 
вытесняют чужаков до самой опушки, являющейся 
общепринятым промежуточным локусом.  

После того, как человек пришёл в лес и создал в нём 
свой топос, начинают появляться промежуточные 
пространства. Основными локусами человеческого мира 
мы назовём огород, поляну перед домом и сам дом (у дома 
отдельно выделим порог как границу). В огороде 
разворачивается часть второго действия; основной 
персонализированный конфликт человеческой и 
мифологической реальности показан через спор Лукаша и 
его матери с Мавкой. Отметим на полях важность такой 
детали: к избе Мавка выходит из леса в прекрасном лесном 
одеянии, но из-за ссоры с матерью Лукаша, которая хочет 
работящую невестку, Мавка уходит в избу и переодевается 
в неприглядную человеческую одежду, пытаясь примерить 
на себя людскую сущность и влиться в чужой мир. 

Во втором промежуточном итоге о «Лесной песне» 
важно отметить следующее. Человеческая реальность, 
локусом проникшая в топос леса, расширяет и прорубает 
себе свой топос, нарушая все правила сосуществования. 
При этом больше всех страдает Мавка, которая из-за своей 
любви пытается слиться с миром того, кого любит, но по 
природе своей не может этого сделать. Лукаш тоже 
страдает, даже претерпевает сущностные изменения (когда 
его превращают в волка), и только после этого хоть 
немного осознаёт всю глубину конфликта, которому в 
какой-то момент сам стал причиной.  
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Итак, на наш взгляд, в «Русалке» Пушкина, 
принадлежащей к романтическому направлению, 
пространство - это всего лишь место действия для героев, 
которое живет по известным фольклорным законам. 
Можно даже сказать, что локуса, как замкнутого 
пространства, определённо влияющего на героев, в 
«Русалке» и нет, а есть только два топоса и пограничные 
зоны, имеющие лишь небольшое количество характеристик 
локуса. А вот в «Лесной песне» понятие локуса крайне 
важно, ибо большинство действий героев вне свойственных 
им топосов характеризуется именно влиянием локусов, в 
которые они попадают.  
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Иван СОРОКИН  
 

ТРАДИЦИОННЫЙ И СОВРЕМЕННЫЙ ФОЛЬКЛОР  
В СЕРИАЛАХ О ПАРАНОРМАЛЬНЫХ ЯВЛЕНИЯХ  

(«СЕКРЕТНЫЕ МАТЕРИАЛЫ», «СВЕРХЪЕСТЕСТВЕННОЕ») 
 

Современная популярная культура продолжает 
осмыслять устное народное творчество различными 
способами. Внес свой вклад в это осмысление и 
кинематограф. В данной статье рассмотрим, как с 
фольклорным материалом работают создатели 
американских сериалов «Секретные материалы» и 
«Сверхъестественное», в основе сюжета которых – встреча 
и борьба с паранормальными явлениями. 

Герои популярного в 1990-е и 2000-е годы сериала 
«Секретные материалы» – агенты ФБР Фокс Малдер и Дана 
Скалли из отдела по работе со странными, нерешенными 
делами, которые зачастую связаны с паранормальными 
явлениями. Стремясь отразить коллективные страхи, 
авторы сериала часто обращаются к современной народной 
прозе: демонологическим рассказам, рассказам о 
всемирном заговоре, о преступном правительстве (как 
когда-то ходили в народе легенды о «неправедном царе»), 
которое порабощает людей через чипирование с помощью 
прививки от оспы или уничтожает посредством распыления 
химикатов в воздухе. Естественно, не обошлось и без 
инопланетян: тут и зона 51, и условные люди в черном, и 
круги на полях, и различные истории про так называемых 
свидетелей появления НЛО или же похищенных НЛО – все 
то, что люди рассказывают друг другу устно или в 
интернете на форумах соответствующего содержания.  

Сериал «Секретные материалы» не только 
использовал рожденные фантазией народа образы и 
сюжеты, но и сам создал образы, афоризмы, которые ушли 
в народ. Такими являются и постер «I want to believe» в 
рабочем кабинете главных героев, и слоган «Истина где-то 
рядом», часто произносимый агентом Малдером. 
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Нашлось в сериале место и фольклору 
традиционному. Так, например, в одной из серий (эпизод 
«Я хочу») противником агентов становится джинн – 

существо, фигурирующее в фольклоре многих 
мусульманских стран, в художественной литературе и даже 
в Коране, хорошо знакомое по сказкам из сборника 
«Тысяча и одна ночь». Джинны были популярнейшими 
персонажами в мусульманском средневековом фольклоре, 
где они зачастую не только помогали, но и вредили своим 
временным хозяевам («Чаще злые Д. выступают 
виновниками всяких бедствий: болезней, внезапной 
смерти» [1]). 

Одним из сильных мотивов в сказках о джинах была 
попытка героя подчинить джинна и неограниченно 
использовать его способность творить чудеса. Сериал 
развивает подобный мотив в современную историю: 
работник склада Энсон Стокс находит в одном из 
контейнеров ковер, в который оказывается завернута 
женщина – через мгновение у босса Энсона Стокса 
пропадает рот, которым тот постоянно подстегивал героя к 
работе. Естественно, это дело рук джинна. Она готова 
выполнить три желания, однако желания всегда выходят 
просителям боком. 

В эпизоде «Мир вращается» появляется другое 
паранормальное существо – Чупакабра – представитель 
городской народной демонологии7. Чупакабра живёт в 
Мексике, убивает животных (преимущественно коз) и 
высасывает из них кровь. Как и полагается 
демонологическому рассказу, городской легенде, 
существуют различные свидетельства очевидцев. Первые 
из них появились еще в 1950-х годах, когда в Пуерто-Рико 
было обнаружено несколько мёртвых коз, у которых была 
высосана кровь. К 1990-м годам рассказы о Чупакабре 
приобрели широкое распространение благодаря 

                                                           

7
 Короткая и с виду жизнеспособная история о паранормальных явлениях и 

существах, не имеющих своих корней в древней мифологии и фольклоре. 
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телевидению и интернету. Все пойманные «чупакабры» 
оказывались уже известными науке животными.  

Что же происходит в сериале? На территории 
поселения мексиканских нелегалов находят труп девушки и 
мертвых коз рядом с ним. Мексиканцы передают из уст в 
уста историю про Чупакабру, думая, что именно он 
повинен в ее смерти. В финале серии несмотря на 
очевидные доказательства того, что никакого Чупакабры не 
существует, и в смерти девушки повинен некий вирус, 
жительница поселка, своими глазами видевшая ученых-

вирусологов в защитных костюмах, продолжает верить в 
это существо. Не будучи способной понять происходящее, 
она, как это делалось в старину, использует фольклор для 
объяснения странных явлений.  

В телесериале «Сверхъестественное» 2000-х годов 
двое братьев Сэм и Дин Винчестеры также расследуют 
различные паранормальные дела, путешествуя по стране на 
автомобиле.  

В пятом эпизоде пятого сезона «Не сотвори себе 
кумира» братьям приходится столкнуться с лешим – героем 
славянского фольклора. Вот что говорится о лешем в книге 
«Славянские древности: этнолингвистический словарь в 5-

ти томах» под редакцией Н.И. Толстого: «хозяин леса, 
покровитель лесных зверей и птиц» [3; с. 104], далее 
указывается, что нет единого представления о 
происхождении этих существ – «по некоторым поверьям… 
из проклятых людей, некрещенных или обмененных» [3; с. 
105], по другим представлениям они рождаются от связи 
женщины с нечистой силой или и вовсе, согласно легенде 
книжного происхождения, в леших превращались ангелы, 
сброшенные с неба и угодившие в леса. Характерная черта 
леших – оборотничество: леший «может принимать образ 
любого человека» [там же], превращаться в животных. В 
случае с превращениями в людей, леший часто принимал 
вид родственника или знакомого. 

Сличая известное о фольклорном лешем с 
происходящим в сериале, мы можем увидеть определенные 
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сходства. На первый план в сериале выходит именно мотив 
оборотничества леших. В маленьком городке происходит 
ряд убийств при загадочных обстоятельствах – люди 
умирают от рук своих кумиров, которых уже нет в живых 
(актер Джеймс Дин, президент Авраам Линкольн), а 
девушка похищена голливудской актрисой Пэрис Хилтон. 
След приводит героев-расследователей в музей восковых 
фигур, где и обитает леший. Леший, готовясь пообедать 
пойманными жертвами, рассказывает, что раньше жил в 
Югославских лесах, пока его не выгнал оттуда строящийся 
завод, с тех пор он обосновался в музее. Идея серии – не 
только в том, что с вырубкой леса остаются обездоленными 
славянские лесные чудища и едут кушать американских 
мирных жителей, но и в создании людьми себе кумиров: 
леший питается кровью своих почитателей, поэтому людей 
он убивает в образе их собственных кумиров. Название 
серии «Не сотвори себе кумира» обращает внимание 
именно на эту проблему. В сериале образ лешего домыслен 
под заданную идею. Леший из народных быличек 
действительно мог навредить людям, завести их в лес, 
заставить плутать подолгу, но почти никогда не убивал 
(сообщения об этом единичны). Также, являясь по сути 
охранителем леса, он мог наказывать тех, кто 
неосмотрительно себя вел – свистел, оставался ночевать не 
спросясь, собирал грибы, ягоды, занимался охотой без 
разрешения. Подношения лешему были не человеческими, 
а в виде хлеба или яиц. В сериале опорные пункты из 
«биографии» лешего сохранены, но большая часть деталей 
изменена в угоду сценарному замыслу. 

Телесериал «Сверхъестественное» обращается к 
различным видам фольклора: классический фольклор 
разных стран и времён, городские легенды, например, 
история про людей продавших свою душу дьяволу на 
перекрестке за особые умения – мотив, довольно широко 
распространённый в истории западного средневековья и 
Нового времени, например в «Фаусте» Гете. 
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Таким образом, мы видим, что рассмотренные 
сериалы активно используют устное народное творчество 
для создания сюжетов, проецируя традиционный фольклор 
на современную реальность или разрабатывая современный 
фольклор разных стран. 
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Софья ТОСПАЕВА 

 

ФУНКЦИОНИРОВАНИЕ ФОЛЬКЛОРНЫХ ЭЛЕМЕНТОВ 
В РОМАНЕ Ф.К. СОЛОГУБА «МЕЛКИЙ БЕС»  

 

В творчестве Ф.К. Сологуба – одного из ярких 
представителей русского модернизма начала XX века – 

особое место занимает символистский роман «Мелкий 
бес», впервые опубликованный в 1902 году, впоследствии 
дорабатывавшийся писателем и переживший множество 
переизданий. 

По мнению исследователя творчества Ф.К. Сологуба 
В.В. Полонского, автор «Мелкого беса» берёт в качестве 
жанровой основы своего произведения социально-бытовой 
роман, достигший расцвета в эпоху реализма во второй 
половине XIX века, но вносит «в привычные модели 
письма <…> существенные перекодировки, новые 
принципы соположения мотивов и их смыслового 
аккомпанирования» [2; с.10]. 

В данной статье рассмотрены способы подобной 
«перекодировки», классифицированные на фольклорные 
мотивы, обрядовые действия, мифологическое сознание и 
структуру волшебной сказки. 

Лейтмотивом всего романа «Мелкий бес» становится 
брачный сюжет, имеющий мифологическую и 
фольклорную подоснову.

имеющи
у. Этому посвящена статья 

М.Н. Виролайнен «Брачный сюжет в романе “Мелкий бес”» 
[1], в которой она отмечает, что одной из составляющих 
брачного сюжета в романе Сологуба является мотив 
сватовства. В начале романа Передонов по научению 
Рутилова идёт свататься к его сёстрам. Из четырёх сестёр 
Рутиловых незамужними являются три, и сразу к троим 
Передонов и сватается. В этой пародийно-ироничной сцене 
угадываются аллюзии к пушкинской сказке о царе Салтане, 
которая, в свою очередь, является вольной обработкой 
русской народной сказки. Подобно истории сватовства царя 
Салтана, Передонов обращается к сёстрам Рутиловым со 
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словами: «Пусть каждая скажет, чем она мне угождать 
будет». На это сёстры по очереди отвечают:

 она
т: 

– Я вам блины буду превкусные печь, горячие, – только 
не подавитесь. 

Людмила из-за ее плеча крикнула: 
– А я каждое утро буду по городу ходить, все сплетни 

собирать, а потом вам рассказывать. Превесело. 
Между веселыми лицами двух сестер показалось на 

миг капризное, тонкое Валерочкино лицо, и послышался ее 
хрупкий голосок: 

– А я ни за что не скажу, чем вам угожу, – 

догадывайтесь сами [6]. 

Cцена сватовства не влечёт за собой никаких 
изменений в развитии сюжетного действия, однако связь со 
сказкой Пушкина этим не ограничивается. Вспомним, что 
царь Салтан отказывает ткачихе и поварихе (в целом 
характерные героини сказок данной типологии), тогда как 
обе эти функции соединяются в передоновской Варваре. 

Брачный сюжет в романе Сологуба затрагивает едва ли 
не всех персонажей, поскольку большинство из них 
помышляют о вступлении в брак. Однако логического и 
традиционного для фольклора завершения брачный сюжет не 
получает. Главная причина этого кроется в том, что Сологуб 
в своём романе опошливает саму идею брака, низводя её до 
низкого, звериного уровня. В образе Варвары соединяются 
черты женственного и отвратительного, колдовского, а также 
нимфы и блудницы. Сам Сологуб голосом автора изрекает, 
что «поругана телесная красота». Подобное наблюдается и в 
сюжетной линии Людмилы Рутиловой и Саши Пыльникова. 
Высокое чувство и красота, положенные в основу их 
отношений, низвергаются до уровня материального и 
звериного: в снах Людмилы «женское начало при 
заключении сакрального брака предаётся звериному, будь то 
зверь-дьявол или зверь-человек». 

Важно отметить, что для заключения брака нужны двое, 
нужен союз двух людей, закрепленный на уровне не столько 
материальных, сколько духовных ценностей. Однако 
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центральной в романе Сологуба является идея разрыва 
человеческих связей, разъединения, размежевания, поэтому 
брачный сюжет изначально обречён на то, чтобы не быть 
доведённым в этом романе до своего логичного завершения. 

В комичном ключе дан Сологубом традиционный для 
русского и мирового фольклора мотив похорон. 
Передонов и Варвара устраивают мнимые похороны 
хозяйки квартиры, в которой живут. Всё происходящее 
больше похоже на колдовской обряд с элементами 
жертвоприношения: «Подушку положили на пол за хозяйку, 
и стали ее отпевать дикими, визгливыми голосами. Потом 
позвали Наталью, заставили ее вертеть аристон, а сами, 
все четверо, танцовали кадриль, нелепо кривляясь и высоко 
вскидывая ноги» [6]. Сологубом пародируется сакральный 
смысл совершенного обряда: именно после этой, казалось 
бы, шутовской сцены Передонов даёт Варваре деньги на 
подвенечное платье. Так, шутовской обряд похорон 
оказывается наделён сюжетообразующей функцией в 
романе. Кроме того, угадывается в этой сцене и влияние 
такого фольклорного театрального действа, как народная 
комедия «Маврух». Как в этой комедии, так и в 
рассматриваемом эпизоде романа Сологуба действие 
строится на «покойницкой игре», в основе которой лежит 
пародийное отпевание покойника [5; с. 81]. 

Мотив жертвоприношения представлен в романе 
Сологуба сценой убийства Володина («Володин все блеял и 
старался схватиться руками за горло. Видно было, что он 
смертельно испуган, слабеет и не доносит рук до горла» 
[6]). Интересно, что подготовка этой жертвы велась 
Сологубом едва ли не с первых страниц романа: с самого 
начала образ Володина описывается через бараньи черты. 
Использование корня -баран- применительно к образу 
Володина повторяется порядка тридцати раз. 

Таким образом, мы видим, что в романе Сологуба 
используется большое количество фольклорных мотивов, 
сюжетов, устойчивых образов, однако почти все они 
даются в пародийном и сниженном ключе. Сологуб 
десакрализует устойчивые мифологические каноны. 
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Подавляющее число персонажей романа Сологуба – 

городские жители, представители не самого низкого 
социального слоя, образованная часть общества. Однако 
они оказываются носителями не столько современного типа 
сознания, ориентированного на новейшие достижения 
науки и широкую историко-культурную базу, сколько 
мифологического. Так, многие герои стремятся объяснить 
происходящее в окружающей их действительности не на 
рациональном уровне, а на ритуально-мифологическом 
(герои гадают на картах, устраивают заговоры и ворожбу, 
используют формульный язык и т.д.). Но если одни герои, 
как, например, Передонов, находятся буквально в плену 
своих мифологических представлений об устройстве 
мира, то другие, как, например, Варвара сохраняют ясность 
сознания и связь с реальностью. В этом смысле 
примечателен диалог Варвары и Грушиной: 

– Уж я на вас, как на каменную гору, надеюсь, – 

сказала Варвара, – помогите мне, голубушка Марья 
Осиповна. 

– Как же я могу помочь, душечка Варвара 
Дмитриевна? – спросила Грушина. – Уж вы знаете, я для 
вас все готова сделать, что только можно. Поворожить 
не хотите ли? 

– Ну, что ваша ворожка, знаю я, – сказала со смехом 
Варвара, – нет, вы мне иначе должны помочь [6]. 

Так, Варвара осознанно отказывается от совершения 
действий магического характера и, отчасти даже высмеивая 
эту идею, отдаёт предпочтение понятным ей действиям – 

готовит поддельное письмо для Передонова, в котором 
недвусмысленно говорится о том, что герою нужно сделать 
для того, чтобы получить место инспектора. Варвара хочет 
быть полностью уверена в успехе своей задумки, поэтому 
действует исходя из практических соображений. 

Передонов же буквально в каждом событии 
прозревает колдовское и магическое начало. Общение с 
Рутиловым оценивает с позиции, будто Рутилов – чёрт, 
который крутит и вертит им, как ему вздумается, поэтому 
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после встречи с ним Передонов, используя формульный 
язык, обращается за помощью в мифологическому Чуру: 

«Передонов закружился на месте, плевал во все 
стороны и бормотал: 

– Чур-чурашки, чурки-болвашки, буки-букашки, веди-

таракашки. Чур меня. Чур меня. Чур, чур, чур. Чур-

перечур-расчур» [6]. 

Вся картина мира Передонова насквозь мифологична. 
Даже в коте герой прозревает нечистую силу, что, конечно, 
также говорит о роли фольклорного подтекста в тексте 
Сологуба: 

Кот яростно фыркнул, оцарапал руку Передонова, 
убежал и забился под шкап. Он выглядывал оттуда, и 
узкие зеленые зрачки его сверкали. 

Точно оборотень, – пугливо подумал Передонов [6]. 

Сквозь призму мифологизма и народных поверий 
Передонов не только воспринимает действительность, но и 
сам оказывается творцом новых слухов и домыслов, 
наделяя людей мифологическими и демоническими 
чертами. Это нашло отражение в эпизоде, в котором герой 
рассказывает о старой княгине: «Она старее поповой 
собаки… <…> Только вы, смотрите, никому не болтайте: 
до нее дойдет, худо будет. Она мажется и поросячью 
молодость себе в жилы пускает, и не узнаешь, что 
старая. А уж ей сто лет» [6]. 

Есть в романе примеры героев, которые в прямом 
смысле обращаются к колдовству: «Ту шляпу, которую на 
прежней квартире Передонов забросил на печку, чтоб она 
не попадалась под руку, нашла Ершова. <…> В страхе и в 
досаде понесла она шляпу знахарке. Та осмотрела шляпу, 
таинственно и сурово пошептала над нею, поплевала на 
все четыре стороны и сказала Ершовой: 

– Они тебе напакостили, а ты им отпакости. 
Сильный колдун ворожил, да я хитрее: я напротив его 
тебе так выворожу, что его самого скорежит» [6]. 

Так, фольклорная традиция оживает, из сферы 
домыслов переходит в сферу реальности, доказывая, что 



 

53 

колдовское, демоническое – это не просто плод больного 
воображения Передонова, а та реальность, по законам 
которой протекает жизнь героев. 

В особую категорию фольклорных реминисценций в 
романе Сологуба «Мелкий бес» можно выделить 
заимствования структурных элементов волшебных 
сказок. 

В волшебных сказках есть сюжеты об отношениях 
между братом и сестрой. Между ними отнюдь не всегда 
царит мир и согласие. Встречается немало сюжетов, в 
которых сестра-ведьма губит брата («Ведьма и солнцева 
сестра» (Аф. 93). Так, в романе Сологуба развёртывается 
аналогичная схема: Варвара, называемая троюродной 
сестрой Передонова, выступает в то же время и его 
губителем, именно её действия подталкивают Передонова к 
сумасшествию и совершению убийства. 

Также в структуру «Мелкого беса» вплетаются такие 
устойчивые элементы волшебной сказки, как волшебный 
помощник и волшебный предмет, но не в классической 
интерпретации. 

Функции волшебного помощника на страницах 
романа делят несколько персонажей. В первую очередь, 
Варвара и старая княгиня Волчанская (стоит заметить, что 
и в её фамилии присутствует демоническое начало). 
Передонов, представляя тип сказочного героя Ивана-

дурака, не способен добиться своей цели без помощи извне. 
Его инициативности хватает только на то, чтобы писать 
доносы и совершать визиты ко всем имеющим власть в 
городе людям, чтобы поднять свой авторитет в их глазах. 
Главным сюжетным двигателем в романе выступает 
Варвара с её поддельными письмами от лица княгини. 
Именно она берет на себя функции волшебного помощника 
и наделяет ими княгиню, без ведома последней. Но, в 
отличие от волшебной сказки, где волшебный помощник не 
руководствуется корыстными побуждениями, помогая 
герою, Варвара преследует свои эгоистические цели, 
дискредитируя себя в образе волшебного помощника. 
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Подложные письма княгини выполняют функцию 
волшебных предметов, помогая герою достичь желаемой 
цели. Но, поскольку они не настоящие, то и настоящей 
помощи, как это случается с истинными волшебными 
предметами, они не оказывают, а, напротив, усугубляют 
положение героя и ухудшают отношение других 
персонажей к нему, подводя Передонова к трагичному 
финалу. 

Нельзя также не упомянуть в контексте разговора о 
сказочных элементах и о такой мифологеме, как река 
Смородина. В тексте романа «Мелкий бес» в одном из 
эпизодов говорится о том, что Варвара, совершая дела в 
городе, отправляется в район Самородины-речки («Заодно 
по дороге на Самородину-речку Варвара решила купить и 
материю для подвенечного платья»). Этот элемент в романе 
не выполняет сюжетообразующую функцию, но наделён 
символическим значением. Так, в фольклоре река 
Смородина традиционно выступает в роли границы мира 
живых и мира мёртвых. Привнесение этого образа в текст 
романа отражает авторскую мысль о том, что что-то живое 
в этом мире ещё осталось. За рекой Смородиной живёт 
новая потенциальная служанка Варвары. Это можно 
интерпретировать как то, что в представителях низших 
классов общества ещё осталось что-то живое, человеческое. 
Однако дальнейшего развития эта идея на страницах 
романа не получает. 

Сологуб в своём романе «Мелкий бес» использует 
множество фольклорных элементов на самых разных 
уровнях текста, которые по-разному функционируют и 
дополняют текст новыми смыслами. 

Так, сквозь призму фольклорных мотивов и образов 
максимально глубоко раскрывается образ «маленького» 
человека, писатель вводит принципиально новые по 
сравнению с предшествующей литературной традицией 
структурные компоненты образа «маленького» человека, 
раскрывая в нём не только его «малость», но и его 
демоническое начало, приводящее всю окружающую его 
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действительность в состояние хаоса. Фольклорные 
элементы помогают показать Передонова как 
антиличность, антиномичность его образа говорит о его 
деструктивности. Но при этом Сологуб на примере 
Передонова проводит мысль и о кризисе личности в целом 
как о маркере времени. 

Часть фольклорных элементов в тексте Сологуба 
берётся не напрямую из фольклора, а из предшествующих 

литературных текстов. Для писателя был важен диалог с 
традицией, отталкивание о неё при сохранении устойчивой 
связи. Это позволяет не только углубить идейное 
содержание самого произведения и ввести 
рассматриваемые проблемы в широкий круг 
общечеловеческих проблем, но и сделать весь текст по-

символистски неисчерпаемым. 
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Евгения ФОНАРЁВА 

 

ПРОБЛЕМА ПОТЕРИ САМОБЫТНОСТИ 

КАРЕЛЬСКОГО ФОЛЬКЛОРА:  
ИССЛЕДОВАНИЕ В ДВУХ ЧАСТЯХ 

 

I 
 

МОТИВ ПУТЕШЕСТВИЯ КАК МЕТАФОРА ЖИЗНЕННОГО ПУТИ  

В КАРЕЛЬСКОМ ФОЛЬКЛОРЕ 

(НА ПРИМЕРЕ КАРЕЛО-РУССКОЙ СКАЗКИ «ЦАРЬ ДАВИД») 
 

Несмотря на исконную самобытность карельского 

фольклора и мифологии, карелы не смогли избежать 

русификации своих сказок. Карелию часто называют 

«русским севером», одним этим названием обесценивая 

всю многотысячелетнюю историю карел. Из самобытной 

культуры финно-угорской языковой группы Карелия 

превратилась лишь в «одно из хранилищ» русского 

фольклора. Взаимное карело-русское влияние, разумеется, 
существует, однако доминантный характер русской 

культуры значительно повлиял на карельскую 

самобытность. Мы можем бесконечно говорить о взаимном 

влиянии и найти сотню доказательств, перевешивающих 

чашу весов в ту или иную сторону, но в этой статье мы 

будем разбирать именно проблему русификации 

карельского фольклора. 
Карелы в принципе были народом слишком 

подверженным влиянию извне, что нашло отражение как в 

языке, так и в культуре. До сих пор не проводилось 

никаких масштабных исследований на эту тему (к примеру, 
о сакральности чисел), потому что сохранность 

традиционного ничтожно мала.  

Хотелось бы показать некоторые черты русификации 

на примере анализа уже не карельской, но карело-русской 

сказки «Царь Давид». Для начала обратимся к ее краткому 

анализу, осуществленному исследователями. По мнению 

фольклористов, эта сказка характеризуется нетипичной для 
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северной Карелии контаминацией нескольких сюжетов 

(551+301А+300А по классификации Аарне-Томпсона). 
Кроме того, стоит отметить прекрасно сохранившиеся 

детали первотекста, такие как: строгое соблюдение 

троекратности всех действий, диалоги героя с волшебными 

помощниками (старухой-советчицей и конем) и змеем-

врагом. Также следует обратить внимание на практически 

идеальную сохранность традиционных для северной 

Карелии формул-обращений («ругательные», вплоть до 

обсценных, приветственные реплики главного героя).  
Начало сказки типично: сначала идет представление 

не главного героя, а его родителя и краткий экскурс в его 

биографию. Так, царь Давид, чьим именем названа сказка, 
регулярно совершает путешествия в потусторонний мир, 
посещая Сахарную землю. Это весьма необычное название 

для ирреального пространства, однако можно 

предположить, что мир этот является воплощением 

условного «рая», где названием подчеркивается «редкость 

материала» (ср. в русском фольклоре: «молочные реки, 
кисельные берега»). Это можно счесть эквивалентом 

привычного «золота», как символа потустороннего. 
Царь Давид путешествует в Сахарную страну, чтобы 

омолаживаться живой водой, то есть постоянно 

перерождаться (возрождаться). При этом его жена не 

совершает такого ритуала, видимо, потому что изначально 

принадлежит к земной реальности, а о чудесном 

происхождении Давида узнает позже (или это позднейшая 

вставка).  
За счет постоянного перерождения, а значит и 

возможности в перспективе вечной жизни, царь теряет 

жену (которая умирает от старости), а потом и вторую. Но 

наконец появляется третья жена, и именно здесь мы 

встречаемся с первой «тройственностью». Именно третья 

жена привязывает Давида к миру, рожая ему трех сыновей: 
Ивана (что весьма нетипично, так как тут он 

представляется классическим первым сыном, носящим имя 

третьего), Петра и Николая (в некоторых частях сказки – 
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Микола). Важно отметить, что имена даны в русской, а не в 

карельской версии; так Миколу-Николая (кар.-русск. 
Mikola-Nikolai) должны были звать Ми́икул (кар. Miikul). 

Если говорить о символизме имен, то это скорее всего 

импровизация сказительницы, включившей важные для 

русской части карельской культуры имена в произвольном 

порядке. Возможно, Ивана можно считать просто 

носителем традиционного сказочного имени (и имя это – 

результат русификации карельской культуры); имя «Петр» 

– «поклон» Петру I, а «Николай» – имя важного для 

Карелии святого, Николая Чудотворца. Однако это лишь 

версии. 
Можно сказать, что царь перерождается в детях на 

метафизическом уровне, и его путь окончен, поэтому он 

больше не путешествует, а остается в реальности с детьми 

и женой. Однако началу сказочного действия нужна 

мотивировка, и она обнаруживается в мотиве воли отца, 

который поочередно отправляет сыновей в Сахарную 

страну, то есть фактически на обряд инициации.  
Путешествие первых двух сыновей можно разобрать в 

паре, так как они идут по одному пути и ошибаются в 

одинаковых местах. Так, у столба с тремя дорогами – 

характерного для русской сказки – они выбирают неверный 

путь, нарушающий волю отца, а следовательно и первое 

табу. Выбрав сначала женщину, а не инициацию, то есть 

пытаясь сразу попасть на третий «уровень», минуя первый, 
они заранее обрекают себя на наказание. Женщина 

встречает их условными хлебом-солью, принимая в свой 

мир. Однако братья не знают ни о ловушке, ни о том, как ее 

обойти, поэтому, решив лечь на ложе, они проваливаются в 

подвал, который можно считать аллегорией могилы, 
нижнего мира. В этой «могиле» сидят и господа, и 

крестьяне, что символизирует равенство всех перед лицом 

смерти. Кроме того, братьям говорят, что они еще будут 

«жрать овес», то есть их опускают до уровня животных, так 

как они «провалили» инициацию, а значит не могут 

считаться полноценными людьми. В образе же женщины-
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губительницы можно усмотреть позднейшую вставку, так 

как изначально женщина олицетворяла собой жизнь.  
После неудачных путешествий старших братьев в путь 

просится Николай, однако родители не хотят его отпускать 

из-за его дурости. Тут стоит отметить, что родители 

называют его «Tuhkimus-Tähkämyš» (типичное карельское 

прозвище для главного героя). Tukh означает зола, что 

может пониматься как символ печи, но и приобщение к 

миру смерти, и крепкую связь с родом. В свою очередь tähk 

переводится как колос, что может указывать на оседлый 

образ жизни и символизировать пищу, основную и в жизни, 
и в смерти. Указывается, что герою на начало сказки 18 лет. 
Возможно, конкретное число – опять-таки позднейшая 

вставка, указывающая, что пришел возраст (характерный 

для современного совершеннолетия) первой зрелости, 
время инициации.  

Отправляя сына в путь, родители дают ему 

«плохонькую лошадку», то есть неполноценному человеку – 

неполноценную лошадь. Эту связь с родителями герой в 

буквальном смысле приносит в жертву («ВОроны, ворОны, 
слетайтесь коня отца-матери клевать»), то есть 

отрекается от своих родителей, начиная самостоятельный 

путь. После жертвоприношения у героя появляется 

волшебная лошадь («у которой «один волосок золотой, 
второй серебряный, а третий и цвета назвать нельзя»»). 

Это еще не волшебный помощник, но уже близко.  
Микола, как и всякий третий сын, не нарушает 

родительского табу, а идет прямо к цели, в Сахарную 

страну. Он едет три дня и наконец видит избушку, что «на 

петушиной пятке вертится, на куриной лапке». Тут мы 

получаем подтверждение того, что порой сидеть на печи и 

быть связанным с предками – это крайне полезное занятие, 
так как Микола с легкостью решает первую задачку, 
поворачивая к себе избушку. Далее в сказке появляется 

первая старуха, у которой огромный нос, а также она, 
вероятно, слепа (это скорее прочитывается между строк). 
Следовательно, старушка тесно связана с потусторонним 
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миром и является первым стражем из трех8. Вместо 

традиционной Сюютар, представляющей собой 

первобытную природу, а не «стража между мирами», как 

Баба-Яга, здесь дана русифицированная героиня (даже 

кровь старуха чует русскую), хоть и сохранившая 

архаичные, матриархальные отголоски.  
Далее возникает вторая задача, решение которой 

Николай снова знает и упрекает старуху в том, что она не 

хочет приобщить его к своему миру через пищу и 

омовение. В процессе разговора герой впервые употребляет 

ругательную формулу-обращение, которая далее не раз 

будет встречаться в тексте. Это служит еще одним 

доказательством ритуальности действия, так как подобная 

лексика табуирована, а следовательно сакральна. Далее мы 

узнаем, что Николай – ближайший родственник, а именно – 

племянник старухи, что раскрывает нам и магическое 

происхождение Давида, родного брата старухи.  
Перейдем теперь непосредственно к первому 

путешествию героя в ирреальность.  
Во время первого перемещения конь просит героя 

закрыть глаза, то есть как бы ослепнуть, так как слепота 

присуща мертвым, а в мир смерти нельзя войти живым. 
Первая остановка на пути – остров, где «золотая трава 

растет и ветви на деревьях золотые». Тут интересно, что 

именно остров выступал в качестве кладбища у древних 

карел, что может указывать на остаток карельской 

культуры. После «границы» герои попадают в Сахарную 

страну, а значит и в полноценной мир смерти. Перед 

перемещением конь идет есть «золотую траву, серебряную 

мураву», то есть набираться потусторонних сил. Также 

можно отметить, что два (число перемещений) являлось 

числом смерти у древних славян, три же (реальность-

остров-полная ирреальность – это классическое сакральное 

число миров, а пять (совокупность миров и перемещений) – 

                                                           

В карельском фольклоре существует образ «akka», схожий с типом Бабы 

Яги-дарительницы, и заимствованный из русских сказок.
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это магическое число человека. Почти все эти числа 

характерны для русского фольклора, а вот сколь 

характерны они для фольклора карельского – не известно, 
так как специальных исследований на эту тему не 

проводилось. То есть остается вопрос: перед нами 

общефольклорное явление или опять же результат влияния 

русской культуры на карельскую. 
В Сахарную страну герои попадают, перелетая через 

стеклянную стену, и стекло здесь выступает в роли 

условной границы. Первым делом герои отправляются к 

цареву колодцу, в образе которого соединились два 

символа: вода как жизнь и колодец как знак оседлости и 

вечной воды. Кроме того колодец у карел считался 

мистическим местом. Далее конь говорит, что герою надо 

подняться на девятый этаж (три тройки), забрать бутылки с 

живой и мертвой водой, но ничего не больше трогать, то 

есть не прикасаться напрямую к смерти, чтобы не остаться 

здесь навсегда. Однако герой нарушает табу, пройдя 

испытание пищей и питьем, но поддавшись искушению 

сладострастием (вступает в любовную связь с царевной). 
Возвращаясь к коню, Николай обнаруживает его всего 

в крови, то есть наказание за нарушение табу принял на 

себя волшебный помощник героя. Чтобы спастись и 

выбраться, герой по просьбе коня окатывает его водой три 

раза, то есть совершает ритуальное омовение-оживление. 
Но все же на левом копыте остается кровь, поэтому, 
перепрыгивая через стеклянную стену, конь левым 

копытом разбивает ее, то есть, нарушает баланс мира, 
насильственно меняя его, из-за чего за героями начинается 

погоня.  
Далее герой меняет у одной из своих теток лошадь, 

чем лишается своего волшебного помощника, так как тот 

уже выполнил свою миссию в сюжете. Микола успешно 

добирается до границы миров, которую царевна (как 

принадлежащая к иному миру) не может перейти, о чем 

прямо сказано в тексте. Герой выпивает живой воды, 
чувствует, «что силы у него прибавилось» и оживает после 
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мира мертвых. После этого герой отправляется на второе 

приключение – битву со змеем, то есть решает пройти 

полный круг инициаций. Это достаточно редкий случай в 

сказочных сюжетах, ограничивающихся обычно всего 

одним обрядом.  
Вторая инициация представляет собой битву со змеем. 

Символика змея в фольклоре достаточно исследована, 
поэтому мы не будем углубляться в эту тему, лишь 

отметим, что данный мотив – общемировой. В тексте 

сказки это не указывается, однако, можно предположить, 
что змей тут представляет собой тип «охранителя», 
защищающего свой иномирный дом от чужаков. И здесь 

снова звучит формула-оскорбление, после того, как герой 

приобщается к иному миру, охраняемому зверем, через сон 

(смерть) в его шатре. 
После этого начинается битва, представляющая собой 

не непосредственное противостояние, но опосредованное, 
через животных (чья лошадь быстрее устанет, тот и должен 

умереть). После проигрыша змея герой разрубает его с 

лошадью на три части и проходит, победив стража, в его 

мир. Мир этот тройственен и представляет собой три 

дворца, медный, серебряный и золотой, в каждом из 

которых обитает по сестре. Всех их герой берет в жены, 
чтобы узнать секрет победы над их матерью, а, 
следовательно, и отсечь их от родного мира, что позволило 

бы им его покинуть и соединило бы их с героем. Однако 

ритуал бракосочетания, хоть и сокращенный, он совершает 

только с третьей сестрой (они обмениваются кольцами). К 

сожалению, на основании сказки нельзя провести 

реконструкцию брачного обряда карел, так как данный 

ритуал представляет собой относительно современную 

интерпретацию.  
И снова герой побеждает мать-старуху девушек не 

силой, а хитростью, данной его женой (тут интересно 

совмещение образа матери как жизни и образа старухи как 

смерти). Перед смертью мать говорит, что дочь ее съела, то 

есть привнесла в себя ее силу. После же смерти герои 
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сжигают тело матери, чем отрезают ей пути вернуться в 

мир живых, полностью ритуально уничтожая ее через 

огонь. Девушки покидают отчий дом, забирая с собой свои 

терема как приданое.  
Однако, покидая дом змея, герой не возвращается 

домой, а идет на третье испытание, в котором, зная правила 

ритуала, хитростью побеждает женщину, свалив ее первой 

на ложе. Провалившуюся в подвал женщину начинает 

«драть за волосы и пинать под зад» пленный мужчина. 
Лишение волос тут можно рассмотреть как лишение силы, 
а пинки – как ритуальное унижение. После этого действия 

герой берет с женщины расписку, что больше она так 

делать не будет. Это является позднейшей вставкой, так как 

никакого реального наказания (в сказке это, как правило, 
смерть) тут не происходит. После этого герои все же 

решают возвратиться домой, однако старшие братья 

планируют избавиться от Николая, для чего привязывают 

его к сосне (священное дерево у карел) и, заперев в бочке, и 

бросают в море. Этим нарушается троекратность действия, 
и герой вынужденно проходит свою четвертую инициацию 

в другой стране.  
Тут герою снова предстоит сразиться со змеями, 

которых на этот раз три. Перед каждым боем герой 

разрезает кудели, при этом каждый раз количество куделей 

соответствует количеству голов у змея. И каждый раз герой 

побеждает не силой, а хитростью, применяя силу лишь в 

последнем бою, после обмана змея.  
Образ змея совмещает в себе как традиционные для 

сказок стихии огня и воды, так и снег. Третий змей 

успевает укусить героя за руку, то есть лишает его силы, 
так как он больше не сможет работать, а, следовательно, и 

жить. Но царевна спасает героя, перевязывая ему руку 

шелковым платком. Николай отказывается от предложения 

царя взять в жены царевну и царство во владение, он лишь 

просит двух солдат и пять бревен, чтобы пересечь море и 

вернуться домой. Тут мы узнаем, что две девушки вышли 

замуж за старших братьев Николы, и лишь третья, с 
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которой был проведен обряд, все это время находится в 

трауре по герою.  
В финале из-за моря (то есть из иного мира) 

приплывает корабль, на борту которого находятся два 

мальчика и их мать. Братьям по 14 лет, то есть они 

достигли возраста малого совершеннолетия, а значит и 

первой инициации. Каждый из братьев по очереди идет 

приветствовать гостей, и старшим братьям мальчики 

отрубают пальцы, спрашивая каждый раз разрешения у 

матери подшутить над дядями, как они подшутили над 

отцом. Когда настает очередь Миколы, он 

беспрепятственно забирается на корабль, так как эти 

мальчики – его сыновья, а их мать – царевна Сахарной 

страны, с которой герой, поддавшись искушению, когда-то 

вступил в любовную связь. Поднявшись на корабль, герой 

уплывает вместе со своей семьей, то есть метафорически 

умирает (карелы считали, что путь в мир мертвых лежит 

через реку). Именно поэтому в древности мертвых пускали 

в последний путь на лодке, а позднее на могилу стали 

ставить лодку или ее часть, чтобы в потустороннем мире 

умерший смог пересечь границу. Вообще то, что герой 

выбирает первую жену, вместо третьей сестры, является 

архаичным мотивом, где в приоритете не личное (любовь), 
а общее (род).  

II 
 

ВОЛШЕБНЫЙ ПОМОЩНИК-ТОТЕМ И ХРИСТИАНИЗАЦИЯ 

КАРЕЛЬСКОГО ФОЛЬКЛОРА  

(НА ПРИМЕРЕ СКАЗКИ «ПАРЕНЁК В МЕДВЕЖЬЕЙ БЕРЛОГЕ ЖИЛ») 
 

Христианство пришло в Карелию в XI–XII веках, 
однако весьма долгое время «север» сохранял языческую 

обрядность. Впрочем, христианство все же проникало в 

фольклор, что я и хочу показать на примере карельской 

сказки «Паренек в медвежьей берлоге жил».  
Зачин сказки вполне обычен: родители героя (пока 

безымянного) умирают, однако, возможно, они умирают 
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метафорически, то есть лишь для сына, что символизирует 

его переход из мальчика в юношу. Герой уходит в некий 

неведомый, чуждый мир, на что указывает характеристика 

его пути: «идет туда – не знаю куда». А приходит он в лес, 
который в большинстве культур символизировал 

потустороннее пространство, и Карелия здесь не 

исключение. В лесу герой находит медвежью берлогу. Тут 

стоит уточнить два момента: во-первых, берлогу можно 

рассматривать как могилу, так как она вземленная, во-

вторых, медведь как тотемный зверь весьма характерен и 

для карельских, и для русских верований. Следовательно, 
паренек оказывается в могиле тотема, то есть в доме рода. 

Первым делом герой засыпает, причем несколько раз 

повторяется, что сон этот очень глубок. Иными словами, в 

могиле он умирает (что вполне логично).  
Тотем изначально слеп, так как чует иной дух, а не 

видит его. После обнаружения незваного гостя медведь-

тотем хочет съесть парнишку, то есть, хоть и оставить 

частью рода, однако не выпустить в мир живых обратно 

(поглотить). Разбудив юношу, медведь предлагает ему 

выбор: стать братом или сыном, то есть ритуально 

принимает в род и берет под свою опеку. Герой выбирает 

стать сыном, так как еще не прошел инициацию и пока не 

может быть ему равным, то есть рожденным от одного 

отца.  
Далее идет описание совместного быта – в частности, 

они вместе охотятся, то есть герой учится взрослой жизни, 
постигая ее премудрости. Однако он не может есть дичь, 
так как она не вареная и не соленая.  
Это может указывать на оседлый образ жизни карел, а 

также на неприятие дикой, первородной пищи. Паренек 

просит разрешения пойти за солью и котелком в деревню и 

по возвращении готовит медведю оседлое блюдо, что 

можно рассматривать как жертвоприношение для 

задабривания тотема. Спустя время герой обретает имя 

«Иван», причем имя дается в полукарельской версии 

«IIvan», вместе карельского «Viandoi» или «Ийбу». Этот 
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мотив временной безымянности крайне интересен, как 

сохранившийся элемент архаики, где до инициации человек 

не был в полной мере человеком, не имея имени и голоса.  
Иван достигает брачного возраста, о чем говорит 

медведь-тотем. Невеста, разумеется, нужна не обычная, а 

иномирая, потусторонняя. Тотем на правах отца 

отправляется сватать свеженареченного Ивана к королю 

соседней страны, представляясь иноземным царем.  
В приобретении приданого с помощью хитрости (у 

двух змей планируется забрать железный дом) сохраняются 

типично фольклорные элементы. Показателен момент, 
когда медведь переносит парнишку через реку, то есть 

герой не соприкасается с водами, отделяющими миры (река 

как граница между миром живых и мертвых – 

общекультурный мотив). Далее играется свадьба, однако 

сначала король собирается посетить владения Ивана. При 

этом медведь идет первым, чтобы решить проблемы 

недвижимости до прихода короля. Так, он обещает съесть 

пастухов, если те не скажут королю, что принадлежат 

Ивану (ср. с сюжетом сказки «Кот в сапогах»). Вообще, 
сказка интересна тем, что все основные действия вместо 

героя выполняет медведь-тотем, сам же герой полностью 

на него полагается, лишь принося постоянные жертвы-

пищу.  
После свадьбы медведь завершает свою роль в судьбе 

Ивана и собирается умирать, то есть возвращаться обратно 

к себе. И вот тут и появляются христианские мотивы: 
медведь-тотем просит его отпеть, на что Иван соглашается, 
обещая даже позвать двух попов. Чтобы проверить Ивана, 
медведь делает вид, что умирает, герой же нарушает данное 

обещание. Он не то что не зовет попа, но даже не копает 

могилу, а лишь бросает тело в овраг. В этом можно увидеть 

снижение значения рода, дискредитацию язычества, но 

также и (возможно) изначальный, дохристианский способ 

захоронения. Однако скорее всего вся эта часть является 

позднейшей вставкой, так как за нарушенное обещание 

героя никак не наказывают, а лишь поучают, говоря, что 
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«туда» без отпевания не пускают. Сказка заканчивается 

смертью медведя, которого все-таки отпели, и кратким 

описанием дальнейшей жизни героев («живут дальше – 

горя не знают»).  
Христианские мотивы, как можно видеть, появляются 

только в качестве позднейшего наслоения в конце сказки, 
полностью выбиваясь из стиля повествования первых 

частей. Это наслоение имеет исключительно 

нравоучительный характер и приписано, по всей 

видимости, для популяризации религии на территории 

Карелии. Именно в этом видится основная проблема 

аутентичной сохранности большей части карельских 

сказок. От изначально карельских языческих сказаний нам 

остались только осколки первых смыслов, скрытые под 

русификацией и христианизацией. Это можно проследить 

как в именах героев (почти всех поголовно зовут Иванами), 
так и в довольно частом упоминании церковных обрядов, 
которые обычно не имеют отношения к основному сюжету, 
возникая абсолютно случайно в любых частях сказки. 
Финно-угорская народная словесная культура — не самая 

исследованная часть российского фольклора. Во многом 

причина этого в том, что Карелия просто-напросто не 

сохранилась, по крайней мере в сказках. Она стала русской 

провинцией, а не самостоятельным этносом со своей 

культурой.  
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Диана ВАРЕНОВА 

 

 В БОРЬБЕ ЗА ЖЕНСКОЕ СЧАСТЬЕ:  
ЕЛЕНА ГАН, СОФЬЯ КОВАЛЕВСКАЯ 

 

Русская литература XIX века зачастую 

воспринимается как полифония мужских голосов, тогда как 

женские звучат не в полную силу; если они и доносятся, то 

отголосками. Знакомство с творчеством писательниц 

возможно при особом читательском или научном интересе. 
Не может не волновать тот факт, что беглое знакомство с 

авторами данного периода в рамках школьной или 

университетской программы формирует у большинства 

людей однозначное мнение о значительном влиянии на нее 

masculin, нежели féminin.  

Всё дело в том, что до XIX века на развитии женской 

линии в литературе сильно сказывалось неравное 

социальное положение. Писательство для мужчин тогда 

было одной из перспективных возможностей 

самореализации, тогда как для женщин – дилетантским и 

неприличным занятием. Как бы то ни было, имена 

писательниц стали вкрапляться в мозаику литературной 

России уже со времён Державина. Чтобы добиться 

признания со стороны читателей и критиков, им 

приходилось буквально отвоёвывать собственную нишу 

среди писателей-мужчин. Во многом этому способствовала 

пресса. В XVIII веке появилось первое издание для «для 

дам»; примечательно, что у её истоков стоял писатель-

просветитель Н.И. Новиков. В 1779 г. под его руководством 

был выпущен первый женский журнал под названием 

«Модное ежемесячное издание, или Библиотека для 

дамского туалета», который представлял собой сборник 

поэтических, прозаических и со временем 

публицистических произведений. В основу издания 

редактором был заложен строгий принцип отбора текстов, 
«кои приятны и забавны». Развлечение женской аудитории 

не стояло главной задачей. Новиков считал, что важно 
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развить творческое начало у читательниц, но вместе с тем 

воспитать их согласно установившимся социальным 

нормам.
На это совершенно иначе смотрели литературные 

критики. Так, В.Г. Белинский утверждал следующее: 
«женщина-писательница бездарна, смешна и 
отвратительна». А в журнале «Вестник Европы» в 1805 г. 
и вовсе были опубликованы «Начертания уложения для 
республики литераторов», написанные М.Т. Каченовским, 
где в статье X сообщалось: «Мать семейства, которая 
часто отлучается и не радеет о своем хозяйстве, желая в 
республике литераторов блистать дарованиями, 
остроумием и глубокомыслием, и которая сочиняет 
метафизические и философические романы, осуждается 
на три месяца мыть белье и полоскать столовую посуду». 
Подобное отношение вынуждало большинство 
писательниц держать свои произведения в будуарах или же 
скрываться под мужскими псевдонимами (например, так 
публиковали свои произведения М.В. Ямщикова, сёстры 
Хвощинские и др.). На тот период мужчинам всё ещё 
отводилась первая роль во всех сферах общества, «но мы не 
скажем, чтоб женщина играла у нас вторую и низшую 
роль, потому что она ровно никакой роли не играет…» – 

утверждал вышеупомянутый Белинский. Исключение из 
такого негласного правила составляли женщины из 
высшего круга, но и здесь критик загадочно уточнял: «до 
известной степени».  

С первой половины XIX в. литературные журналы 
стали чаще обращаться к проблемам современного 
общества на уровне истории и философии. Это был период 
повышенного внимания к проблеме самореализации 
личности. В отечественной литературе появилась тема 
определения женщины как персоны, ее положения в 
общественном процессе, главные функции которого – 

природное назначение (быть женой и матерью). В 
журналистике преобладали публикации, посвященные 
проблемам образования и воспитания девиц, а также 
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семейных отношений. Отдельного внимания удостоился 
вопрос женского литературного творчества. Наравне с 
обзорами законодательства Российской Империи 
печатались переводы статей из иностранных журналов, 
свидетельствующих о существенных успехах заграничного 
женского движения в противоборстве за экономические и 
политические права. Также не малое влияние оказала 
«жоржзандистская» беллетристика, вызвавшая бурю 
социальных дискуссий. Дело в том, что героини романов 
французской писательницы («Индиана», «Лелия», 
«Консуэло» и др.) не столько мыслили себя в традиционной 
роли жены, хозяйки и благодетельницы, сколько всё время 
пребывали в поисках нового применения своим талантам и 
стремлениям. Это не могло не вдохновлять молодых 
читательниц по всему миру отстаивать свои права.  

Елену Ган до сих пор причисляют к первому ряду 
борцов за эмансипацию женщин в России. В этом ей очень 
сильно помогла литература, которая стала своеобразной 
общественно-политической площадкой для 
самовыражения. За свою короткую жизнь Ган успела 
посотрудничать с двумя крупного изданиями начала XIX 

в.: «Отечественные записки» А.А. Краевского и 
«Библиотеки для чтения» О.И. Сенковского. Публикуясь 
под псевдонимом Зенеида Р-ва, она положила начало 
женской тематике в русской прозе и снискала почёт среди 
признанных мастеров слова, которые практически сразу 
нарекли её «русской Жорж Санд». Доподлинно неизвестно, 
была ли писательница знакома с произведениями 
французской сочинительницы. По крайней мере, 
исследователи её творчества не встречали упоминания 
Жорж Санд в личных переписках. И хотя Ган прекрасно 
владела французским языком, не исключено, что всё-таки 
это литературное знакомство состоялось.  

Она родилась в 1814 году в многодетной дворянской 
семье Фадеевых. Девочку стали обучать основам музыки и 
нескольким языкам, причём русским она овладела в 
совершенстве – в то время это было роскошью даже для 
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писателей. Впоследствии Ган утверждала, что женщины 
заслуживают полное право на стремление к личному 
счастью и саморазвитию: «Право, иногда кажется, будто 
мир божий создан для одних мужчин: им открыта 
вселенная со всеми таинствами, для них и слава, и 
искусства, и познания, для них свобода и все радости 
жизни. Женщину от колыбели сковывают цепями 
приличий, опутывают ужасным "что скажет свет?" – и, 
если её надежды на семейное счастие не сбудутся, что 
остается ей вне себя?..» 

Первые сочинения появились у Елены Ган в 
тринадцать лет, но в основном это были литературные 
подражания любимым авторам. В шестнадцать она вышла 
замуж за капитана П.А. Гана фон Роттенштерна, рано 
познав семейную жизнь в качестве армейской дамы. В 
браке она не чувствовала себя счастливой – вероятно, из-за 
того, что супруг кардинально отличался характером и 
складом мышления. В то время сочинительство стало для 
неё отрадой, возможностью быть откровенной с собой: 
«Всё, чему от детства поклонялась я, было осмеяно его 
холодным рассудком; всё, что чтила как святость, 
представили мне в жалком и пошлом виде. Незаметно, 
вместе с верою моею в прекрасное, исчезали утонченность 
и разборчивость моих понятий. Шутки, доводившие меня 
прежде до слёз, теперь не вызывали румянца на щеках 
моих. Я свыклась с любимым чтением мужа моего, с его 
суждениями, даже с грубыми каламбурами людей 
посторонних, которые, стараясь подладиться под тон 
хозяина дома, сыпали наперерыв остротами, не 
скрашенными даже его остроумием».  

Автобиографическими моментами пестрит 
практически всё творчество Ган. В нём прослеживается 
напряжённая личная драма, оборванная преждевременной 
кончиной в двадцать восемь лет. Справляясь с дурным 
отношением к себе со стороны супруга и угождающему 
ему окружения, а также слабостью и ухудшениями 
здоровья, она посвящала себя литературе и воспитанию 
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детей. К слову, две её дочери в последующем пошли по 
стопам матери и стали довольно известными 
писательницами – В.П. Желиховская и Е.П. Блаватская.  

Ган работала над текстами достаточно быстро. Так, 
повесть «Медальон: История одной любви, рассказанная на 
Кавказских водах», была написана в 1838 г. всего за две 
недели на Кавказе, где писательница провела лето вместе со 
своей матерью. «Медальон» – попытка рассмотреть в 
непривычном свете извечную тему взаимоотношений 
женщины и мужчины. Не случайно для сюжетной остроты 
была выбрана рамочная композиция: главная героиня, 
овдовевшая баронесса Энгельсберг, в конце повествования 
прилюдно зачитывает историю «собственного сочинения», 
которая становится обличительной для добивающегося её 
расположения князя Юрьевича и важной составляющей 
загадочного медальона героини. Из её рассказа мы узнаём, 
что незадолго до этого он успел разбить сердце её младшей 
сестре Олимпии, которая осталась «слепой в семнадцать 
лет» от безутешного горя и всплывающих в памяти 
тревожных воспоминаний. Сам герой, обманув девушку, без 
раздумий отправился в Париж в компании малоизвестной 
актрисы. Князь как персонаж с самого начала не вызывает 
положительных эмоций: красив и галантен снаружи, но 
расчётлив и хитёр внутри. Промотав всё своё состояние, он 
судорожно вспоминает о том, что у него есть дядюшка с 
подагрой, за которым немалые средства. Тут мы не можем 
не вспомнить вступительные строки из «Евгения Онегина»: 
Мой дядя самых честных правил, / Когда не в шутку 
занемог, / Он уважать себя заставил / И лучше выдумать 
не мог… Присутствие задрапированного оммажа на 
Пушкина как нельзя лучше характеризует героя. В XIX в. 
такая забота о богатом дяде была не в новинку: и партию 
удачную подберёт, и денег в завещании оставит. Именно это 
воображал себе молодой князь, наивно полагая, что все 
радости мира будут в его руках. 

В противовес ему Ган показывает баронессу 
Энегльсберг как решительную защитницу чести сестры: 
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«Она готова была играть с кинжалом, как венецианка; не 
дрогнула бы задушить его собственными руками; 
проклиная своё бессилие, не раз завидовала она доле 
последнего крестьянина, который мог броситься на него с 
топором на большой дороге. При мысли, что он счастлив, 
доволен, воздух казался ей отравой…». Как известно, месть 
– блюдо холодное, потому героиня, на наш взгляд, по-

шекспировски элегантно вскрыла подгнившее нутро князя 
Юрьевича. Данная рецепция femme fatale (т.е. роковой 
женщины) присуща и всей литературе Просвещения, и 
творчеству вышеупомянутой Жорж Санд. У Елены Ган 
образ баронессы Энгельсберг не просто алчет возмездия, он 
движется к возвышению: «… в жизни человека, особенно в 
жизни женщины, встречается много обстоятельств, 
которые понуждают нас действовать против 
собственной пользы для достижения благородной цели». 
Ключевая деталь – медальон – становится своеобразным 
апотропеем против мужчин, манкирующих представления 
о женской доле. Но, несмотря на все закреплённые 
социумом конструкты, женщина, по мнению писательницы, 
стоит в сфере любви несравненно выше мужчины.  

Наравне с публикациями произведений Елены Ган 
пресса начала постепенно знакомить аудиторию с 
творчеством видных отечественных писательниц. К 
примеру, в «Дамском журнале», издаваемом князем П. 
Шаликовым, последовательно были опубликованы тексты 
писательниц XVIII в., скрывавшихся под инициалами и 
псевдонимами. Лишь некоторые из них открыто заявляли о 
своей литературной деятельности. Так, были опубликованы 
работы о княгине Е.Р. Дашковой, о Екатерине II, о поэтессе 
А.А. Волковой и переводчице Н.И. Плещеевой. На наш 
взгляд, в данном случае будет уместной цитата из 
замечания княжны Е.С. Урусовой, которым она 
сопроводила издание своей поэмы «Полион» (1774 г.): «Я 
ласкаю себя надеждою, что мои читатели, уважая пол 
мой, и мои первые опыты в роде сего песнословия, могут 
извинить находящиеся здесь погрешности; в чем ободрять 
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робкую Мусу мою, к дальнейшим упражнениям». Та самая 
робкая Муса в творчестве писательниц со временем стала 
чувствовать себя увереннее – это привело к тому, что 
литература в значительной степени повлияла на развитие 
феминистских настроений в кругах интеллигенции. В 
основу теоретической борьбы русских женщин за 
эмансипацию легли произведения Н.А. Добролюбова, 
Д.И. Писарева, Н.Г. Чернышевского, М.Л. Михайлова и 
проч.  

«Нравственные понятия движутся и развиваются 
вместе с обществом и жизнью, а не стоят на месте. 
Требуя, чтобы женщина вносила в воспитание детей 
нравственные начала, мы должны предполагать в ней 
развитие в уровень с требованиями времени. Но откуда 
же такое развитие, если мы отрешим её от участия в 
движении общества? Никакие изящные искусства, никакие 
с детства втолкованные правила морали не спасут её, без 
прямого соприкосновения с успехами общества, от 
нравственного застоя. Любить можно только то, что 
хорошо знаешь; служить можно только тому, что 
любишь. Ограничивая жизнь женщины стенами её дома, 
нечего требовать от неё служения общественной пользе». 

Данный фрагмент приведён нами из книги 
«Женщины, их воспитание и значение в семье и обществе», 

вышедшей в 1861 г. В ней М.Л. Михайлов взывал 
общественность открыть женщинам доступ к высшему 
образованию, ко всем видам деятельности и уверял в 
необходимости их уравнения во всех гражданских правах и 
обязанностях с мужчинами. Бурная реакция не заставила 
себя ждать – автора нарекли «творцом женского вопроса», 
поскольку он одним из первых возвёл перестройку 
семейных отношений в принцип, видя в этом «спасение от 
нравственной шаткости, которою <…> больно 
современное общество». До XIX века институты и 
пансионы препятствовали развитию у воспитанниц 
общественного сознания и полового воспитания. Пути 
обретения гражданских прав первые российские 



 

78 

феминистки видели в образовании и свободном выборе 
профессии, в числе первоочередных задач стояла борьба за 
открытие женских образовательных курсов. Так, с 1857 г. 
активно печатаются статьи авторства М.Н. Вернадской на 
актуальную тему женского труда и социального положения 
(«Свобода выбора труда», «Женский труд», «Назначение 
женщины» и проч.): «Но неужели в действительности 
положение женщин так безотрадно? Неужели, 
действительно они способны быть только нарядными 
куклами, одарёнными способностью говорить (но не 
рассуждать), или поставлены в такое безвыходное 
положение, что могут только казаться полезны, могут 
только притворяться будто исполняют свои 
обязанности? Это было бы ужасно; но, по счастью, 
положение женщин гораздо лучше, или, вернее сказать, от 
самих женщин зависит улучшить свое положение…». 

Одной из немногих русских женщин, которым был 
открыт путь к высшему образованию, стала Софья 
Ковалевская – математик, механик, иностранный 
корреспондент Петербургской академии наук, а также 
первая женщина-профессор как в России, так и в мире. Она 
родилась в 1850 году в зажиточной дворянской семье, с 
детства была увлечена математикой, хотела связать с этой 
наукой свою жизнь и отправиться учиться в Европу. 
Однако родители девушки относились к этому стремлению 
как к причуде и решительно настаивали на традиционном 
будущем: замужество, материнство и никакой науки…  

Выход придумала её сестра Анна, очень 
прогрессивная для того времени девушка. Она предложила 
заключить фиктивный брак с мужчиной, 
придерживавшимся передовых взглядов, получить от него 
разрешение на обучение и отправиться за границу. Мужем 
Софьи согласился стать молодой учёный В.О. Ковалевский. 
Через два месяца она поступила в Гейдельбергский 
университет, получив нужное разрешение от супруга. В 
Германии она стала в 24 года доктором философии, а в 34 – 

профессором. За научные открытия Ковалевскую прозвали 
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«принцессой математики»: «Репутация ученой женщины 
окружала меня известным ореолом; знакомые все чего-то 
от меня ждали, обо мне успели уже прокричать два-три 
журнала; и эта ещё совсем новая для меня роль 
знаменитой женщины хотя и смущала меня немного, но 
всё же очень тешила на первых порах». Связано это с тем, 
что она совершила весьма важное научное открытие: 
смогла найти правильное решение задачи о вращении 
твёрдого тела вокруг неподвижной точки. Парижская 
академия приняла решение выдать молодой учёной премию 
суммой в 5000 франков. Помимо больших способностей в 
науке, у Софьи Ковалевской была тяга и к 
художественному слову. Её перу принадлежит целый ряд 
литературных произведений, в том числе повести 
«Нигилистка», «Воспоминания детства» и некоторое 
количество стихотворений.  

Особый интерес, как нам кажется, вызывает пьеса 
«Борьба за счастье», которую Ковалевская написала в 
соавторстве со шведской писательницей А.Ш. Лефлер-

Эдгрен. Впервые публикация вышла на шведском языке в 
1887 г. под псевдонимом Корвин-Лефлер, получившийся 
путём объединения девичьих фамилий. Ковалевская 
придумала сюжет, в основу которого хотела вложить 
следующую «научную идею». Каждый человек испытывает 
в той или иной степени сожаление о содеянном поступке 
или вовсе желает начать жизнь заново: «Так всегда бывает, 
когда у нас есть прошлое, которое оказывает ещё нас 
такое сильное влияние». Ей казалось, что уместно будет 
посвятить этому целый роман, однако Лефлер-Эдгрен 
убедила её в том, что «искусственного здания» драмы, 
которое могут возвести две пары рук, будет достаточно, 
поскольку их две пары глаз видят мир по-разному. Отчасти 
поэтому произведение было обозначено писательницами 
как «две параллельные драмы». Несмотря на наивность 
решения поднятого ими рабочего вопроса, драма была 
одной из первых, где на сцену были выведены рабочие в 
качестве ключевых персонажей. После публикации пьеса 
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впервые целиком была поставлена в Швеции, в Москве же 
была показана только вторая часть.  

Пролог, общий для обеих драм, можно трактовать как 
то самое прошлое, оказавшее влияние. Здесь же намечаются 
основные любовные линии:  

1. Восемнадцатилетняя дочь барона Гюлленгельма 
Алиса влюблена в инженера-изобретателя Карла Торреля, и 
это чувство взаимно.  

2. Его младший брат Эрнст испытывает симпатию к 
Марте Стенсон, дочери фабриканта-соперника барона и 
школьной подруге Алисы.  

3. Кузен Алисы, скрипач-композитор Гиальмар 
увлечён сестрой Карла – пианисткой Паулой, которая 
очаровала его своим тонким художественным вкусом. 

В первой части («Как было») показаны трагические 
метания героев, которые в конечном счёте по-своему 
оказываются субтильными, поддавшимися предубеждению 
и нерешительности. По ходу действий становится 
очевидным, что вышеперечисленным парам не суждено 
построить семейное счастье: время от времени в их 
репликах появляются слова «невозможно» и «поздно», что 
уже намекает на обречённость.  

Следующая часть («Как могло быть») представляет 
собой альтернативную версию произошедшего – 

счастливый конец, где каждый из них в решающий момент 
проявил силу духа и настоял на своём. Карл смог бы в 
одиночку доработать изобретение, начатое его отцом (а не 
выкупить его у разорившегося инженера, как это было в 
первой части). Машина должна была работать от 
электроэнергии, что привело бы в движение огромное 
фабричное колесо и облегчило труд рабочих. Эта деталь по 
своей функции в пьесе напоминает колесо фортуны, 
которое распоряжается судьбами героев. Благополучие 
каждого зависит от того, начнёт ли оно работать. В первой 
части пьесы машина находится в разработке и в конечном 
счёте старания Карла оказываются напрасными – вместе с 
колесом заземляются и перестают мечтать беспокоящиеся о 
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своём благополучии герои. Образ колеса на контрасте 
подаётся в следующей части: нам точно известно, что оно 
начинает двигаться «сначала медленно, потом всё быстрее 
и быстрее и, наконец, полным ходом». С ним набирают 
обороты и надежды героев. Так, Алиса могла бы стать 
верной подругой Карлу, работая вместе с ним. Паула могла 
бы отправиться учиться в консерваторию в Лейпциге, а 
затем концентрировать за рубежом вместе с Гиальмаром. 
Марта и Эрнст также могли быть счастливы в браке… И 
тем не менее, вопрос остаётся открытым, какой из финалов 
представленных драм в большей степени вероятен (какое 
колесо в большей степени реально?). 

Однако для нас важно следующее: писательницами 
весьма интересно освещён «женский вопрос». На первый 
план выведены героини-подруги из разных сословий: 
Алиса и Марта – дворянки, дочери зажиточных 
фабрикантов, Паула же не имеет дворянского титула, хотя 
является дочерью управляющего фабрикой – человека 
уважаемого, но не состоятельного. На протяжении всей 
пьесы девушки, поддерживая друг друга, пытаются 
противостоять невзгодам, которые возникают на их пути. 
Ковалевская рассчитывала на то, что русский читатель или 
зритель, вне зависимости от пола, непременно поймёт суть 
пьесы, поскольку в ней подняты важные для того времени 
темы. 

Из пролога мы узнаём, что только Алиса и Паула 
желают учиться в университете, тогда как Марта, находясь 
в привилегированном положении, не пользуется этой 
возможностью, и мысли об этом не дают ей покоя: 

Марта (Эрнсту). Теперь я ужасно раскаиваюсь, что 
не держала экзамена в университет… 

Эрнст. Неужели? Вы думаете, это облегчит им 
возможность выйти замуж? (пролог) 

В некоторой степени Эрнст оказывается прав. 
Стремление к образованию по разным причинам приносит 
героиням несчастье: Алиса по образу мышления 
выделяется из своего окружения, выражая это в желании 
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трудиться и жить наравне с рабочими, чтобы «создать себе 
будущее». Но также она осознаёт величину пропасти между 
ней и людьми, участь которых она мечтает облегчить. 
Примечательно, что главный образ пьесы Софья 
Ковалевская писала с самой себя. Как утверждала Лефлер-

Эдгрен, в Алисе угадывается её характер:  
Алиса. <…> В моём характере много странного, – 

говорят, что я очень способна, а между тем я знаю 
наверное, что из всех моих способностей никогда ничего не 
выйдет, если возле меня не будет человека, разделяющего 
вполне мои интересы (там же). 

Другая героиня, Паула, в первой части не могла уехать 
учиться в консерваторию. Ей это запретил старший брат 
Карл, взявший на себя роль главы семейства после смерти 
отца. Именно здесь начинается лейтмотив проступка: по 
мнению девушки, невозможность каждому из героев быть 
вместе с возлюбленными возникла из-за Карла, который 
стремился исключительно к собственному благополучию. 

Паула. Если бы ты не помешал мне взять у Алисы 
денег взаймы и отправиться учиться – этого никогда не 
случилось бы (Ч. I, акт III). 

Паула. <…> Карл, Карл, как ты мог принять на себя 
такую страшную ответственность! (Ч. I, акт IV). 

Во второй части особое значение придаётся 
стремлениям героинь. Вместе с тем любопытно, что 
именно при благоприятном стечении обстоятельств у них 
появляется вдохновение и силы для воплощения 
невообразимых для окружающих идей. Так, Алиса желает 
обустроить свой замок под народный дом для рабочих и 
превратить с помощью Карла родной город Герргамр в 
промышленный центр: 

Алиса. <…> Большая зала будет обращена в школу, 
бильярдная — в залу для народных чтений, библиотека – в 
читальню! Я уже так много думала об этих планах! (Ч. II, 
акт III) 

Паула, будучи «свободной художницей» и 
талантливой пианисткой, желает уехать давать концерты в 
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Америку и заняться сочинительством собственной музыки 
вместе с возлюбленным: 

Паула (выходит на авансцену под руку с 

Гиальмаром). Мы теперь вдвоём окончим симфонию о 
водопаде. Она у меня звучит в ушах, это будет чудная 
вещь! (Ч. II, акт V). 

Даже Марта, кажущаяся на протяжении всей пьесы 
беззаботной и легкомысленной, задумывает устроить после 
свадьбы с Эрнстом «школу рукоделий для девочек». Здесь 
нами обнаруживается рычаг обозначенной 
создательницами несокрушимой машины женского 
счастья. Любовь побуждает героинь воплощать 
задуманное. И всё же, как нам кажется, не менее важная 
сакральная мысль была вложена в уста Паулы. Отсутствие 
самоуважения и жертвенность во имя любви в одно и то же 
время оказываются неравноценными, пагубно 
сказывающимися чертами характера человека, выбравшего 
этот путь.  

Паула. Я нахожу унизительным, что ты ничем не 
хочешь жертвовать для меня. Ты хочешь пользоваться 
всеми благами жизни и мною в том числе, — но я ценю 
себя выше этого. (Ч. II, акт V) 

Если в первой части героиня, не раздумывая, готова 
отправиться пешком из одного города в другой, чтобы 
украдкой повидаться с Гиальмаром, то уже во второй она 
не желает идти на этот безрассудный шаг – быть удобной 

для любимого. И всё же какой бы целеустремлённой, 
сильной и свободной каждая из героинь ни была, без 
любви, как полагали сочинительницы, не появится 
необходимый энтузиазм: 

 Алиса. Дай мне только хоть раз показать тебе, 
какою я могу быть, если меня искренне любят. <…> Да, 
когда меня любят — я хороша, но только тогда, когда 
меня любят. Добра ли я? Да, когда меня любят, я 
воплощенная доброта. Эгоистка ли я? О нет, не эгоистка. 
Я могу совсем отрешиться от себя, слиться всеми 
мыслями с другими (Ч. I, акт III). 
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Памятуя о наличии в образе героини 
автобиографического факта, здесь мы можем заметить 
скрытую просьбу самой писательницы-учёной. Фиктивный 
брак с О.В. Ковалевским не принёс ей женского счастья. 
Возможно, поэтому Алиса во второй части идёт наперекор 
общественным предрассудкам, публично бросает мужа и 

воссоединяется с любимым мужчиной. Окружение не было 
готово к такому поступку и предрекало «божье наказание». 

Этот зов сердца героини можно расценивать как проекцию 
собственных мыслей и чувств Ковалевской: «…об одном 
только и мечтала я всю жизнь – быть первою для другого 
человека…»  

Трудная судьба Софьи Ковалевской пришлась на 
период формирования учебно-воспитательной системы, а 
также вовлечения женщин в общественное производство, в 
литературу и журналистику, которые положили начало 
полноценному развитию феминизма в России. Он начал 
налаживать механизмы и постепенно устанавливаться в 
качестве общественного движения. Непрекращающийся 
публичный дискурс привёл к тому, что женщины стали 
работать в редакции печатных изданий в качестве 
писательниц, журналисток и переводчиц, что, в свою 
очередь, способствовало открытому доступу к 
оплачиваемому труду в этой сфере. В 1859 г. в Петербурге 
писательница и общественная деятельница Н.С. 
Шпилевская (Иванина) открыла одну из первых женских 
воскресных школ. Таким образом, женщины стали активно 
участвовать в организации и открытии народных училищ, а 
также во всевозможных благотворительных акциях. 
Позднее на первый план у активисток и активистов вышла 
цель – добиться для женщин избирательного права. Она 
была достигнута только летом 1917 года, когда под 
давлением феминистического движения Временное 
правительство предоставило российским женщинам всю 
полноту избирательных прав...  

Всем вышеперечисленным событиям 
поспособствовала литературой с женским лицом. 
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Тенденция к маргинализации касательно творчества 
рассмотренных нами Ган и Ковалевской привела к тому, 
что их произведения являются откровениями (по такому 
случаю вспоминаются дневники Марии Башкирцевой и 
Елизаветы Дьяконовой, вызвавшие огромный ажиотаж в 
читательском кругу). Писательство женщин под 
псевдонимами позволяло лучше раскрыться их альтер-эго. 
Сама линия feminin в отечественной литературе XIX в. 
тяготеет к жизнеописательному началу, ко встраиванию 
пережитого личного опыта в повествование. И Елену Ган, 
жившую в первой половине века, и Софью Ковалевскую – 

представительницу второй его половины, современники 
считали не столько талантливыми, сколько 
предваряющими все последующие произведения 
писателей, заинтересованных в теме женской эмансипации. 
Их сочинения до сих пор воспринимаются в качестве 
воспитательной литературы и как неотъемлемая часть их 
личностей, которые не боялись говорить о бытовавшей в ту 
пору природе вещей. Так что произведения Ган и 
Ковалевской с исторической точки зрения можно 
оценивать как своего рода питательную почву для будущих 
ростков феминистской литературы. 

Не менее важной темой в начале становления женской 
литературы становится противостояние masculin-féminin с 
опорой на морально-этические нормы. Очень часто 
прибегала к такому сравнению гендерных ролей Елена Ган: 
«Мужчины, как огромны ваши преимущества, как 
благословенны ваши права <…>, тогда как женщина, 
равная вам талантами и высоко превосходящая вас 
сердцем, должна прозябать в пустоте, в неизвестности». 
Любовь, будучи даром, доступным по большей части 
только женщинам, в последующих сочинениях 
Ковалевской рассматривается сквозь призму общественных 
предрассудков. В свою очередь, этот дар становится 
источником вдохновения на невероятные свершения в 
области образования и труда. В связи с этим у героинь в 
пьесе «Борьба за счастье» появляются незаурядные планы и 



 

86 

мечты. Позднее данная черта в различных её проявлениях 
будет присутствовать в творчестве З.Н. Гиппиус, Н.А. 
Лохвицкой, Н.Н. Берберовой, А.А. Ахматовой и других 
поэтесс.  

В целом, женская литература второй половины XX – 

начала XXI вв. не теряет намеченной ранее тяги к 
искренности и автобиографичности. Теперь большую роль 
играет установившаяся особая философия женского 
письма. Всё больше внимания уделяется её проблемам: 
появляются независимые проекты (в частности, «Ф-

письмо»), которые целиком и полностью посвящены их 
освещению. Поскольку литература постепенно переходит в 
иной формат, digital, у женского направления появляется 
всё больше возможностей для привлечения к себе 
внимания общественности. Нам остаётся только гадать, как 
сложится судьба женской литературы на цифровой 
платформе, освоенной ещё не в полной мере, и насколько 
высоко будут тянуться её новые ответвления. 
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Анна ВОЛКОВА 

 

ИДЕАЛ ЖЕНЩИНЫ И ЖЕНСКИЙ ВОПРОС  
В ВОПЛОЩЕНИИ Н.Г. ЧЕРНЫШЕВСКОГО  

И Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО 

 

Русские писатели XIX – начала XX в. отводили образам 
женщин особое место. Разброс типажей был по-настоящему 
огромен: И.С. Тургенев восторгался образом девушки 
честной, способной ради любви на жертвы; Н.А. Некрасов 
воспел образ крестьянки, которая «коня на скаку остановит, 
в горящую избу войдет»; Л.Н. Толстому идеал виделся в 
хозяйке и матери патриархального семейства.  

Идеалы сменяли друг друга и в зависимости от 
приоритетов эпохи. С начала XIX века вопрос о положении 
женщин являлся социальной проблемой, охватывающей 
все сферы жизни: политические, экономические, правовые, 
даже эстетические. Важным виделось изменение 
положения женщин в браке и семье, достижение ими 
равенства в имущественных отношениях, а также 
приобщение женщин к общественным делам. Все это 
породило вопрос о новом типе женщины и новом женском 
идеале. Самый разгар спора на эту тему пришёлся на 60–
70-е гг. XIX века, об этом писали философы, спорили 
министры, дискутировали журналы и полемизировали в 
своих романах писатели.  

В 1861 году появляется новый журнал «Время», 
издававшийся братьями Ф.М. и М.М. Достоевскими, 
которые тоже не обошли стороной этот вопрос: «Кажется, 
ни один предмет, ни один вопрос не представляет так 
наглядно существующего в нас разлада, <…> как вопрос о 
так называемой эмансипации женщин, который ведется у 
нас как-то неровно, нескладно, порывами: то он западет, и 
нет о нем ни слуху, ни духу, то вдруг опять послышится в 
каком-нибудь углу» [10; с. 46].  

Перемены витали в воздухе, но выразить их 
художественными средствами пока никто не решался. Но 
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вот в 1862 году выходит роман Н.Г. Чернышевского «Что 
делать?», где наконец воплощается «новый идеал», «новый 
тип женщины» – Вера Павловна. Как отмечает сам автор, 
«содержание повести – любовь, главное лицо – женщина». 
Роман вызвал резонанс. В частности, автора упрекали в 
неубедительности героев, которые будто бы живут, 
решают проблемы и радуются, не осознавая остроты 
жизненных трагедий. Критик Николай Страхов 
резюмировал суть романа следующим образом: «Роман 
учит, как быть счастливым». Но учит, добавим, весьма 
своеобразно, так как своеобразно понимается автором и 
само счастье – и с материалистических позиций, и с 
позиций человека, окончившего духовную семинарию (и, 
соответственно, глубоко осведомленного в этой сфере). 

Автор «Что делать?» утверждал, что сущность 
человека составляет природная доброта и разумность, а 
пороки приобретаются от «дурной социальности» – таким 
образом, отрицалось наличие первородного греха. Исходя 
из этой логики, изменение лишь социального устройства – 

хотя бы в рамках семьи или мастерской – может вернуть 
человека в состояние совершенства и обеспечит 
гармоничное развитие взаимоотношений между людьми.  

На благодатной почве всего вышеперечисленного 
вырастет теория «разумного эгоизма». Чернышевский 
несколько расширяет мысль Фейербаха, добавляя к его 
подходу один нюанс: человек, познав самого себя и 
возлюбив самого себя, становится мерой всех вещей и 
начинает принимать жизнь как нечто прекрасное. Если же 
нет любви к себе, то и любви к ближнему неоткуда взяться: 
«…догмат любви, <…> не мог быть положен так ясно им 
(прим. автор. Христом) в основание своего учения об 
обязанностях человека, если бы он был просто 
естественный человек, потому что и теперь <…> 
особенно трудно убедиться в том, чтоб человечество 
могло быть устроено по этому закону, а не [по] закону 
хитрости и своекорыстия, и особенно трудно нам 
убедиться в том, что можно жить и действовать в своей 
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частной, личной жизни по этому началу истины, правды, 
добра, любви, <…>; так, что касается до этого догмата 
благодати, освящающей человека, <…> сам по опыту я не 
убежден в этом так твердо, как в других вещах, т.е. я 
говорю по внутреннему опыту, по которому знаю, напр., 
господство и достоинство и божественное назначение 
любви и ценю ближнего наравне с собою» [12; с. 132–133]. 

Как и Достоевский, Чернышевский хочет искать «человека 
в человеке», и успешно находит его в «новых людях». Но в 
отличие от Достоевского гармония обретается у 
Чернышевского «своими силами», без обращения к Божьей 
помощи.  

Для Веры Павловны материальный комфорт 
составляет часть её счастья, что выглядит нетипично для 
героини русской классики: «Как вкусен чай, когда он 
свежий, густой и когда в нем много сахару и сливок! <…> 
Когда у меня будут свои деньги, я всегда буду пить такой 
чай, как этот» [14; с. 4]. В то же время это не все, что 
составляет счастье Веры Павловны. В список можно 
включить общественную деятельность, профессиональную 
самореализацию, помощь ближнему, уважительные и 
равные отношения между супругами, личное пространство, 
любовь.  

Однако надо понимать, что уйти из «старой жизни» 
непросто. Даже такая необычная девушка, как Вера 
Павловна, в условиях той жизни, того воспитания и того 
кругозора не смогла бы выбраться из «подвала» 
самостоятельно. Соответственно, автор выстраивает сюжет 
по принципу «мужчина-Пигмалион и женщина-Галатея»: 
Верочку освободят из «подвала» и укажут путь, и сделает 
это «новый человек», Дмитрий Сергеевич Лопухов, 
студент-медик. Именно с ним начнут выстраиваться новые 
отношения, которые помогут Верочке измениться. Но 
изменится и сам Лопухов.  

Чтобы стать «разумным эгоистом», мужчина должен 
полюбить женщину. При этом любовь – не страсть или 
страдание, а скорее разумный расчет. Только такой брак, 
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по мнению Чернышевского, и стоит заключать. «Она 
скажет: «Скорее умру, чем – не то что потребую, не то 
что попрошу, – а скорее, чем допущу, чтобы этот человек 
сделал для меня что-нибудь, кроме того, что ему самому 
приятно; умру скорее, чем допущу, чтобы он для меня 
стал к чему-нибудь принуждать себя, в чем-нибудь 
стеснять себя». Вот такая страсть, которая говорит 
так, это – любовь. А если страсть не такая, то она 
страсть, но вовсе не любовь» [14; c. 16]. 

Да, в основе переустройства общества еще виделся 
брак, но это уже был брак качественно новый, 
формирующий будущие общественные отношения, 
основанные на «разумном эгоизме». Для Чернышевского 
любовь в браке была источником энергии, которая 
способствовала как духовному перерождению, так и 

общественной деятельности. Сам он писал своей жене: «Ты 
источник моего довольства самим собою, ты причина 
того, что я из робкого, мнительного, нерешительного стал 
человеком с силой воли, решительностью, силою 
действовать» [13; с. 166]. Для «новых людей» брак 
связывается с мечтой об общественном служении, 
освобождение женщины, переустройство общества.  

По мысли Чернышевского, чтобы исправить 
зависимое положение женщины, порядочный муж обязан 
ставить жену выше себя, создавая временный «перевес» 
для будущего равенства. Поэтому устройство новой семьи 
берёт на себя Вера Павловна, и муж ей спокойно 
подчиняется. Именно такие отношения супругов позволяют 
Верочке стать Верой Павловной: она даёт уроки, ведёт 
хозяйство, занимается самообразованием, а впоследствии 
создаёт швейную мастерскую. Правильно построенные 
отношения в браке способствуют организации 
общественной деятельности, а любовь к себе побуждает к 
тому, чтобы любить и помогать другим. Такова логика 
Чернышевского.  

«Мастерская – разве это моя личная жизнь? Это 
дело – не мое дело, чужое. Я занимаюсь им не для себя, а 
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для других; пожалуй, и для моих убеждений <…> Нет, 
нужно личное дело, необходимое дело <…>, такое дело, 
которое лично для меня, для моего образа жизни, для моих 
средств к жизни, для всего моего положения в жизни, для 
всей моей судьбы было бы важнее всех моих увлечений 
страстью; только такое дело может служить опорою в 
борьбе со страстью, только оно не вытесняется из жизни 
страстью, а само заглушает страсть, только оно дает 
силу и отдых. Я хочу такого дела» [14; с. 74]. 

Итак, что же представляет собой «новый тип 
женщины» по Чернышевскому?  

- образованная и деятельная мещанка; 
- женщина, вышедшая из «подвала» и, благодаря 

наставнику–мужчине, отвергнувшая типичные «порочные» 
пути своих современниц; 

- «новый человек», счастливый и прагматичный – 

«разумная эгоистка»;  
- благодаря правильно построенным отношениям в 

браке, стремящаяся к общественной деятельности и 
профессиональной самореализации; любящая себя и 
близких; желающая привнести в жизнь счастье, комфорт и 
любовь.  

«Не вне тебя правда, а в тебе самом; найди себя в 
себе, подчини себя себе, овладей собой – и узришь правду. 
Не в вещах эта правда, не вне тебя и не за морем где-

нибудь, а прежде всего в твоем собственном труде над 
собою. Победишь себя, усмиришь себя – и станешь 
свободен как никогда не воображал себе, и начнешь 
великое дело, и других свободными сделаешь», – сказал в 
Пушкинской речи Достоевский [5; с. 139]. Эту задачу 
писатель понимает как цель на будущее, Чернышевский же 
видит возможность реализации этого в настоящем. Важный 
момент расхождения – в вере Достоевского и атеизме 
Чернышевского. Первый верил в наличие в человеке 
первородного греха, который можно победить лишь с 
Божьей помощью (хотя и при условии встречных усилий 
человека), второй же полагал, что все исключительно в 
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человеческих силах и отрицал как первородный грех, так и 
необходимость Божьего участия. В этом коренное отличие 
в подходе двух писателей.  

Вл. Соловьёв отмечал, что Достоевский «слишком 
хорошо знал все глубины человеческого падения; <…> Пока 
темная основа нашей природы, злая в своем 
исключительном эгоизме и безумная в своем стремлении 
осуществить этот эгоизм, все отнести к себе и все 
определить собою, – пока <…> этот первородный грех не 
сокрушен, до тех пор невозможно для нас никакое 
настоящее дело и вопрос что делать не имеет разумного 
смысла. <…> Единственный разумный здесь ответ: 
ищите исцеления; пока вы не исцелитесь, для вас нет дела, 
а пока вы выдаете себя за здоровых, для вас нет 
исцеления» [11; с. 210]. Поэтому вопрос «что делать?» для 
Достоевского не имеет смысла, пока человек не 
преображен духовно. Преображение же только личными 
усилиями для него также (в соответствии с христианской 
догматикой) не представляется возможным. «Возлюбить 
человека, как самого себя, по заповеди Христовой, – 

написал Достоевский в Записных книжках 1863–1864 гг. – 

невозможно. Закон личности на земле связывает. Я 
препятствует. Один Христос мог, но Христос был 
вековечный от века идеал, к которому стремится и по 
закону природы должен стремиться человек» [2; с. 172].  

О «женском вопросе» наиболее полно и смело 
Достоевский выскажется в 70-х гг. «Эпоха без идеалов» 
даст возможность подвести итоги реформ 60-х гг. В романе 
«Подросток» писатель выразит мысли о том, какой бы 
могла быть «новая женщина» и выжила бы она в этой 
реальности. Идеалом для Достоевского является 
пушкинская Татьяна: «…тип твёрдый, стоящий твёрдо на 
своей почве»; «…тип положительной красоты, апофеоз 
русской женщины» [5; с. 142].  

Писатель рассматривал эмансипацию как часть 
нравственного воспитания и обновления общества. 
Женщина, по мнению Достоевского, самодостаточна, 
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вопросы её «свободы» лежат в области образования, труда 
и общественной деятельности, а не в вольных нравах. В 
статье «Ответ «Русскому вестнику» он приходит к выводу 
о том, что «эмансипация сводится к христианскому 
человеколюбию, к просвещению себя во имя любви друг к 
другу, – любви, которой имеет право требовать себе и 
женщина» [8; с. 232–235]. 

Никаких «перегибов», как у Чернышевского. 
Достоевский мыслил об эмансипации в христианском духе: 
«Вся ошибка «женского вопроса в том, что делят 
неделимое, берут мужчину и женщину раздельно, тогда 
как это единый целокупный организм. «Мужа и жену 
создал их». Да и с детьми, и с потомками, и с предками, и 
со всем человечеством человек единый целокупный 
организм. А законы пишутся, все разделяя и деля на 
составные элементы. Церковь не делит» [3; с. 6]. 

Так какова же «новая женщина» в его воплощении? 

Вот что говорится о героине романа «Подросток», 
Катерине Николаевне Ахмаковой: «Дрянная», 
«развратная», «подлая», но вместе с тем «царица земная», 
«идеал», «совершенство». В таких контрастах она видится 
отцу главного героя, Андрею Версилову, что «навеки 
приковался к женщине, которой совсем не было до него 
дела» [4; с. 384]. А вот она же, но уже глазами главного 
героя, подростка Аркадия: «Выражение вашего лица есть 
детская шаловливость и бесконечное простодушие… У вас 
ум веселый, но без всяких прикрас… Я воображал вас 
верхом гордости и страстей, а вы… говорили со мной как 
студент с студентом… красоты вы необычайной, а 
гордости нет никакой» [4; с. 202–203].  

В этой героине будто вновь воплощены важные для 
Достоевского идеи о сочетании в женщине «идеала 
Мадонны» и «идеала содомского», но она качественно 
другой персонаж. «Я ведь – пресерьезный характер. Я – 

самый серьезный и нахмуренный характер из всех 
современных женщин, знайте это…», – так говорит о себе 
самой Ахмакова [4; с 207]. Она воспитанная светская дама, 
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независимая, красивая и обеспеченная, она хорошо 
образована, обладает живым умом, благодаря чему и 
Версилов, и подросток находят в ней интересного 
собеседника. Однако в обществе же ей приходится тяжело: 
«В свете с нами, женщинами, так никогда не говорят», 
унижая иронией и «нестерпимой» снисходительностью, 
если мы «сунемся» «не в свое дело»; «Я в жизни встретила 
лишь двух людей, которые со мной говорили вполне 
серьезно»: покойного мужа и Версилова [4; с. 207]. В 
личных отношениях тоже все непросто: никаких равных, 
уважительных или дружеских отношений с женщиной не 
предполагалось – это не укладывалось в мужских головах, 
как бы ни были прогрессивны герои. С этим связана и 
ненависть, и обида из-за будто бы отвергнутых чувств, и 
ревность, и клевета, и заговор с Ламбертом.  

Вместе с тем, такой необычайной героине, как 
Ахмакова, нужны качественно новые отношения с 
мужчиной, к которым современники писателя не готовы (в 
отличие от «новых людей» Чернышевского). В конце 
романа появляется намёк на то, что, пройдя через духовные 
испытания, таким мужчиной однажды мог бы стать 
повзрослевший Аркадий. Однако «это уже другая 
история, совсем новая история, и… вся она еще в 
будущем» [4; с. 447], и станет ли новым мужчиной 
Аркадий, непонятно.  

Итак, резюмируем, по аналогии с Чернышевским, 
черты «новой женщины» по Достоевскому: 

- она во многом родственна Татьяне Лариной: умом, 
воспитанием, светскостью, чувством собственного 
достоинства;  

- богатая вдова, то есть, независимая обеспеченная 
женщина; 

- дитя «старинного дворянства», выросшая в одном 
«предании» с народом (что видно по тому, как она 
воспринимает мудрость Макара Долгорукого о 
благообразии);  

- в отличие от других героинь Достоевского лишена 
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гордыни, самоотверженна, совестлива, не мстительна, 
умеет прощать и очень человечна; 

- является носительницей христианских ценностей, что 
сочетается в ней с западноевропейской образованностью; 

Несмотря на то, что новый тип женщины и мысли о 
решении «женского вопроса» у Чернышевского и 
Достоевского весьма различны, можно усмотреть и 
сходство. Оба писателя видят женщину прежде всего 
человеком, достойным любви, уважения и понимания. С 
осознанием необходимости именно такого отношения к 
женщине связывается грядущее обновление и всего 
общества, и каждого человека. 
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Зинаида КУЗНЕЦОВА 

 

ЭВОЛЮЦИЯ ОБРАЗА «ТУРГЕНЕВСКОЙ ДЕВУШКИ»  
В РОМАНАХ И.С. ТУРГЕНЕВА 

 

Словосочетание «тургеневская девушка» в 
современном понимании обросло стереотипами, далекими 
от содержания произведений-первоисточников, 
деформировалось и стало нарицательным для 
сентиментальных, плаксивых, чересчур романтичных, 
поэтичных и даже инфантильных барышень. А между тем 
совсем не таковы героини тургеневских романов. Более 
того - от романа к роману, вроде бы похожие, они в то же 
время приобретают свои особенные, индивидуальные 
черты. В каждом новом романе Тургенева мы можем 
наблюдать уже в чем-то новую, отличную от своих 
предшественниц «тургеневскую девушку».  

В этой статье мы на примере таких романов, как 
«Рудин», «Дворянское гнездо», «Накануне», «Отцы и 
дети», «Дым» и «Новь» проанализируем, как изменялся и 
эволюционировал образ «тургеневской девушки». Кроме 
того, чтобы раскрыть тему, мы обратимся не только к 
первым трем романам Тургенева, где найдем 
традиционных9 «тургеневских девушек», таких как Наталья 
Ласунская из «Рудина» или Лиза Калитина из 
«Дворянского гнезда», но и к романам, в которых, кажется, 
«тургеневских девушек» нет, или к тем, в которых их 
действительно нет, потому что только в этом случае 
получится проследить истинную эволюцию образа. Ведь, 
например, без Татьяны и Ирины из «Дыма» не обойтись, но 
их едва ли можно назвать «тургеневскими девушками».  

Для начала стоит обозначить общие черты всех 
«тургеневских девушек». Они, как бы парадоксально это ни 
                                                           

9
 Под словом «традиционные» мы понимаем не стереотипное, бытовое 
понимание «тургеневской девушки», а героинь первых романов Тургенева, 
с которых начинались «тургеневские девушки» и опираясь на которых мы 
будем прослеживать трансформацию образа.  
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звучало, важны именно в контексте «разности» героинь. В 
работе, помня «общее», мы будем рассматривать отличия, 
ведь именно они свидетельствуют об эволюции образа. 
Итак, общее: традиционно не столько красивы внешне, 
сколько внутренне (а если и есть внешняя красота, то 
акцент на ней автор никогда не делает); нравственны, тонко 
чувствующие, преданны (герою/себе/своим принципам); 
обладают смелостью, внутренним стержнем, образованны и 
умны (эти понятия в русской литературе часто не 
тождественны); готовы на поступки и способны на них.  

Яркий и более традиционный тип таких героинь 
сложился, конечно, в первых трех романах Тургенева 
(1855-1859). Рассмотрим образ Натальи Ласунской как 
один из самых первых в галерее «тургеневских девушек» и 
при анализе последующих героинь будем отталкиваться от 
него. В случае с Натальей мы наблюдаем все то «общее», 
что было перечислено выше. Неявная красота, озаренная 
умом и внутренней наполненностью: «…Наталья 
Алексеевна, с первого взгляда могла не понравиться. Она 
еще не успела развиться, была худа, смугла, держалась 
немного сутуловато. Но черты ее лица были красивы и 
правильны, хотя слишком велики для семнадцатилетней 
девушки. Особенно хорош был ее чистый и ровный лоб над 
тонкими, как бы надломленными посередине бровями. Она 
говорила мало, слушала и глядела внимательно, почти 
пристально, - точно она во всем хотела дать себе отчет. 
Она часто оставалась неподвижной, опускала руки и 
задумывалась»10. Особенно важен в понимании ее 
характера (и всех «тургеневских девушек», соответственно) 
эпизод в девятой главе, где она осознает, что «обманулась» 
в Рудине, и произносит исполненные внутренней силой, 
решительностью и силой фразы. Вот некоторые из них: 
«…когда она <мать> объявила мне, что скорее 

                                                           

10
 Здесь и далее все романы Тургенева, кроме «Дыма» и «Нови», 

цитируются по: Тургенев И.С.  Рудин, Дворянское гнездо, Накануне, Отцы 

и дети: сборник. -  Пермь: Пермское книжное издательство, 1972. - 624 с.  
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согласится на мою смерть, чем на брак мой с вами: я ей 
ответила, что скорее умру, чем выйду за другого 
замуж…»; «Когда я вам сказала, что я люблю вас, я знала, 
что значит это слово»; «…знаете ли, что я бы пошла за 
вами, знаете ли, что я бы на все решилась?»  

Она была образованна, наизусть знала всего Пушкина, 
«чувствовала глубоко и сильно». Также для понимания 
образа «тургеневской девушки» крайне важно отметить, 
что влюбилась Наталья не во внешность Рудина, а в его ум, 
в его энтузиазм, ведь именно после первого спора Рудина и 
Пигасова «у Натальи лицо покрылось алой краской, и взор 
ее, неподвижно устремленный на Рудина, и потемнел и 
заблистал…». Тургеневские героини в первых романах 
всегда как бы откликаются на наполненность и глубину (но 
не всегда силу) натуры главного героя, которая отражает 

глубину (и всегда силу) их собственной натуры.  

В «Дворянском гнезде» красота Лизы уже очевидна 
(«стройная, высокая, черноволосая девушка лет 
девятнадцати»), но при создании психологического 
портрета героини Тургенев делает акцент не на портрете, а 
на воспитании Лизы. Способность тонко чувствовать 
раскрывается с помощью темы музыки; сила характера 
проявляется в одной из самых первых сцен, когда она не 
побоялась прямо высказать Паншину, что недовольна его 
поступком, и в том, что на протяжении всего романа Лиза 
всегда смотрит прямо в глаза (черта, к слову сказать, тоже 
общая для героинь). Она влюбляется в некрасивого 
Лаврецкого, проникнувшись его внутренней красотой; к 
тому же особенное духовное начало в этой героине 
подчеркивается ее искренней верой в Бога.  

Но в чем же проявляется эволюция образа? 
Пожалуй, в том, что в случае с Натальей нам не дали 
возможность увидеть ее поступок, нам только дали понять, 
что она могла бы сбежать, даже если бы Рудин не 
пообещал (!) на ней жениться. Лиза же идет дальше и 
осуществляет свое намерение - постригается в монахини 
после трагичной истории любви. Позволим себе выразиться 
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так: в первых романах эволюционирует смелость героинь, 

от потенциальной она переходит в очевидную и 
реализовавшуюся. Елена в «Накануне» - результат 
эволюции образа в первых двух романах. Она все так же 
похоже на своих предшественниц, но в ней уже кипит 
жажда деятельности и готовность совершать смелые 
поступки, даже если они противоречат воле родителей. Она 
переносит свое желание быть полезной, свои незаурядные 
способности, которые свойственны всем «тургеневским 
девушкам», в реальность. Также хочется отметить еще 
одну важную деталь в образе первых трех «тургеневских 
девушек». Учитывая то, что герои романов Тургенева часто 
обнаруживают жизненную несостоятельность и 
социальную непродуктивность, а также то, что в романах 
«вместо традиционных полюсов добрый - злой, 
добродетельный - порочный, положительный - 

отрицательный <…> полярность иная: продуктивный - 

непродуктивный («лишний» - на неточном разговорном 
языке)» [4, 384], можно предположить, что героиня своей 
готовностью действовать, своей непоколебимостью и силой 
словно противопоставлена главному герою и (или) словно 
дана в качестве примера, на который стоит равняться. 
Увлекаясь эмансипированными героинями Жорж Санд, 
романы которой «дали новую программу бытового 
поведения» [1], Тургенев (всегда чутко откликавшийся на 
изменения эпохи), несомненно, хотел создать новый тип 
героини. Так, «девушку-мечтательницу, «примеряющую» 
на себя всевозможные добродетели, сменила женщина, 
совершающая поступки, в которых отражался рост ее 
самосознания» [1], [3] - «тургеневская девушка» в 
традиционном ее понимании.  

Но где та самая совершающая поступки смелая и 
яркая героиня в «Отцах и детях»? Здесь мы можем увидеть 
наиболее заметную трансформацию «тургеневской 
девушки». Очевидно, что ни княгиня Р. (тип тургеневских 
женщин-сфинксов), ни Одинцова, не подходят на эту роль, 
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но подходит... Фенечка. Перемены поразительны! Кажется, 
что решительны и смелы как раз Одинцова и княгиня Р., но 
не стоит забывать про неотъемлемую черту «тургеневской 
девушки» - духовная наполненность и отсутствие пустоты 
жизни. «Пустота – эмблематическое выражение жизни и 
той, и другой. И княгиня Р., и Одинцова одинаково 
бесплодны. Одна – потому, что не знает границ, другая, 
напротив, – потому, что поместила свою жизнь в строго 
определенные границами рамки. И той, и другой 
противостоит Фенечка с младенцем на руках. Она, как и 
мадонна на полотне Рафаэля, символизирует гармонично 
уравновешенную полноту жизни в воссоединении 
небесного и земного» [5]. Но не совсем ясно, почему в 
женском идеале Тургенева произошли подобные перемены. 
Конечно, Фенечку трусливой и малодушной назвать нельзя, 
даже наоборот, преданности и смелости в ней не меньше, 
чем у Елены Стаховой (ведь только от большого чувства и 
имея громадную храбрость робкая, стыдливая, тихая и 
простая Фенечка решилась на связь с мужчиной вне брака и 
даже родила ребенка, в этом смысле она пошла дальше 
героинь, рассматриваемых ранее). Однако образ ее словно 
призван к созданию спокойствия, гармонии и полноты 
жизни в романе - ведь не случайно героинь других 
романов в роли матери мы не видим. Она ни к чему не 
призывает, не является для героя примером 
продуктивности, к тому же она не дворянка, какими были 
Наталья, Елена и Лиза. Объясняется все это, должно быть, 
тем, что «Отцы и дети» создавались в «тревожную эпоху» 

- как отметил Ю.В. Лебедев, в 60-е годы XIX века ситуация 
в стране была почти революционная. Ю.В. Лебедев также 
утверждал, что Тургенев надеялся на гармонический исход 
социальных конфликтов и на то, что прогрессивно 
настроенные люди без различия социальных положений 
протянут друг другу руки [2]. Именно для того, чтобы 
быть символом гармонического разрешения всех 

сюжетных узлов (на всех трех уровнях: и на современно-

бытовом, и на архетипическом, и на космическом), введена 
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в роман Фенечка — другая, но все еще «тургеневская 
девушка».  

В «Дыме» мы видим двух героинь-антиподов: Ирину и 
Татьяну. Кто из них «тургеневская девушка»? Пожалуй, 
больше этому понятию соответствует Татьяна, героиня «с 
удивительным выражением доброты и кротости в умных, 
светло-карих глазах, с нежным белым лбом, на котором, 
казалось постоянно лежал луч солнца»11, но вопреки 
традиции, установленной самим же Тургеневым в своих 
романах, Литвинов не любит Татьяну. Да и любима ли она, 
«ангельская душа», самим Тургеневым? Конечно, она 
лучше Ирины. Татьяна всегда описывается эпитетами 
«светлая» или «добродушная», и глаза ее (а описание глаз - 

важный прием психологизма у Тургенева) тоже всегда 
«ясные», тогда как все, что связано с Ириной, уподобляется 
яду или имеет негативную коннотацию («тонким ядом 
разлились по его жилам знойные воспоминания», «падает в 
бездну»). Но в то же время нельзя приравнивать Ирину к 
пустой Варваре Павловне Лаврецкой. Ирина — другая, она 
чувствует по-настоящему (чего только стоит наполненная 
драматизмом сцена объяснения в любви, когда Литвинов, 
вернувшись через несколько часов, застал ее в том же 
положении, что и оставил) и - это главное - понимает, что 
жизнь ее пуста. И дело тут совсем не в «слабости», как она 
охарактеризовала свой поступок, дело в приоритетах. Она 
была способна бежать с возлюбленным, но любовь для нее 
не на первом месте, ей важнее достаток, и вот этого-то 
Тургенев ей и не прощает, оттого мы и не можем назвать 
Ирину «тургеневской девушкой».  

Вернемся к Татьяне - почему же и она словно лишена 
абсолютной авторской симпатии? С одной стороны, 
возможно, оттого, что она «известная смиренница»; деталь 
ее портрета - «кротость в глазах». Но смирение отнюдь не 
определяющая черта «тургеневских девушек», скорее 

                                                           

11
 Здесь и далее роман «Дым» цитируется по: Тургенев И.С.  Дым. - М: 

Книга по требованию. 2021. - 112 с.  
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наоборот. С другой стороны, это смирение, если подумать, 
продиктовано той же силой, что и отказ Натальи Ласунской 
от Рудина («…вы не любите меня, а я никому не 
навязываюсь»). К тому же, нужно учесть, что появление ее 
на страницах романа всегда так или иначе «освещено», и в 
развязке именно с ней найдёт свое счастье Литвинов. Тогда 
в чем может быть дело? Все же в смирении. Тургенев 
пишет «Дым» в 1865 год, через шесть лет он создаст образ 
Марианны Синецкой, и этого достаточно, чтобы понять: 
смирение - отнюдь не высшая добродетель в 
представлении Тургенева. Здесь стоит вспомнить 
утверждение Л.В. Пумпянского о том, что никогда еще не 
была так очевидна социальная роль литературы, как в 
истории романов Тургенева [4]. 

В «Нови» Марианна Синецкая, результат 
постепенного преображения «тургеневской девушки», 
разительно отличается от своих предшественниц, даже от 
Елены. Вероятно, ослабевшая на какое-то время любовь 
Тургенева к эмансипированным героиням Жорж Санд, 
вновь возродилась. Марианна уже «острижена в кружок»12, 

курит, не восхищается искусством (не оценила 
стихотворения Нежданова), «от всего ее существа веяло 
чем-то сильным и смелым, чем-то стремительным и 
страстным», «нрав у нее не был робкий (выделено мной - 

З.К.)» и «она рвалась на волю всеми силами неподатливой 
души». Строго говоря, само дворянское происхождения 
«дикой» Марианны кажется досадной ошибкой, которую 
она в конце и исправляет, отрекаясь от обращения 
«барышня». Но она все же сохранила в себе «общее» для 
всех «тургеневских девушек» - жертвенность, смелость, 
решительность, способность на поступки, преданность 
высокой идее.  

Л.В. Пумпянский писал, что особенность романов 
Тургенева в том, что они не столько о герое, сколько о 

                                                           

12
 Здесь и далее данное произведение Тургенева цитируется по: 

Тургенев И.С.  Новь: Роман. - Мн. :Ураджай, 1985. - 272 с. 
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попытке понять, является ли герой действительным героем 
и чаще всего у Тургенева - нет, не является [4]. Зато ровно 
наоборот обстоят дела с женскими образами: никогда 
развитие в сюжете «тургеневской девушки» не бывает 
отрицательным. Так, Нежданов в итоге не верит в 
революцию и уходит из жизни, Марианна же, наоборот, 
отдается высокой идее без сожаления.  

Итак, образ «тургеневской девушки», сохраняя от 
произведения к произведению определённые общие черты, 
несомненно, эволюционирует. Мы можем выделить три 
этапа в его трансформации: первый - традиционное 
понимание этого образа (Наталья, Лиза, Елена); второй - 

когда идеальной тургеневской героиней становится 
Фенечка, что связано с социально-политическими 
процессами в обществе и несколько изменившимися 
взглядами и приоритетами самого Тургенева; третий - по-

настоящему эмансипированная героиня, готовая посвятить 
себя благородной цели, служению людям и идее. 
О.Б. Кафанова отмечает: «Не без влияния дискуссии о 
женском вопросе Тургенев едва ли не первым в русской 
литературе дал представление о женщине как наиболее 

чутком выразителем эпохи. Тургеневская девушка 
сделалась своеобразным кодом, замеченным 
современниками» (выделено мной – З.К.) [1]. 
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Владислава СЫЧЁВА 

 

ДОСТОЕВСКИЙ И ФЛОБЕР: ОБРАЗ СТРАДАЮЩЕЙ 
ЖЕНЩИНЫ (ПО РОМАНАМ «ИДИОТ» И «МАДАМ БОВАРИ») 

 

В романе «Идиот» диалог Достоевского с Флобером 
очевиден: Федор Михайлович недвусмысленно 
подтверждает параллелизм главных женских образов 
прямым упоминанием произведения Флобера. Так, пытаясь 
разыскать Настасью Филипповну в Петербурге, князь 
Мышкин находит среди ее вещей в квартире учительши 
раскрытую книгу «Мадам Бовари» всего за несколько часов 
до того, как узнает об убийстве. 

О «книжности» героини и влиянии литературы на ее 
судьбу писали многие исследователи, связывая мятежность 
и непостоянство ее характера со сформировавшимся 
благодаря прочитанным книгам романтическим идеалом. 
Неслучайно Н.В. Чернова типизирует Настасью 
Филипповну как «героя зачитавшегося», подтверждая 
уместность характеристики словами персонажа Радомского 
о зачитавшейся до сумасшествия «книжной женщине». 
Достоевский артикулирует эту черту и в речи Тоцкого про 
«некоторый романтизм, не достойный ни здравого ума, ни 
благородного сердца Настасьи Филипповны». То же 
подразумевает Аглая, когда повторяет слова Евгения 
Павловича про «книжную женщину и белоручку», 
«слишком образованную» для своего положения. 

Приписываемые Настасье Филипповне 
характеристики позволяют провести аналогию между ее 
историей и судьбой героини из последней прочитанной ею 
книги. У Эммы Бовари с Настасьей Филипповной много 
общего: мечтательность, капризность, непостоянство 
характера, нестабильная психика, склонность к 
меланхолии, метания в поисках чего-то нового. Однако 
стоит отметить, что в силу индивидуальных качеств 
персонажей, страдания героини Достоевского оказываются 
на порядок глубже и значительнее, чем у Флобера.  
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Настасья Филипповна не выходит из амплуа 
высокомерной роковой бесстыдницы с той лишь целью, 
чтобы не пустить посторонних в свое личное пространство, 
не дать разрушить своими руками построенный 
иллюзорный мир. Только князь Мышкин понимает, что 
«эта женщина, – иногда с такими циническими и дерзкими 
приемами, – на самом деле была гораздо стыдливее, 
нежнее и доверчивее, чем бы можно было о ней 
заключить».  

Если Настасья Филипповна верит в свои идеалы со 
всей искренностью, то склад мыслей Эммы выдает в ней 
натуру не просто прагматичную, но и лицемерную. 
Холодный прагматизм ее взглядов на жизнь проявляется 
уже в раннем возрасте, взять хотя бы отношение героини к 
смерти матери: «Эмма в глубине души была довольна, что 
ей сразу удалось возвыситься до трудно достижимого 
идеала отрешения от всех радостей жизни… Все это ей 
скоро наскучило, но она не хотела себе в этом признаться 
и продолжала грустить – сперва по привычке, потом из 
самолюбия».  

Экзальтированность Настасьи Филипповны, ее 
причуды и прихоти – это последствия затяжной болезни, 
развившейся на фоне перипетий, не просто ранивших, но 
искалечивших душу героини. На семилетнего ребенка 
обрушилась череда несчастий, лишивших ее детства и 
нанесших непоправимый урон ещё не сформировавшейся 
психике: пожар в родовом поместье, гибель матери, 
сумасшествие (которое, к слову, указывает на 
генетическую предрасположенность героини к такого рода 
заболеваниям) и скоропостижная кончина отца, а затем 
сестры. Хотя девочек и приютил Тоцкий, очевидно, что 
заменить им родителей он не мог, да и не пытался, 
безвыездно находясь за границей, а позже взяв к себе 
Настасью Филипповну содержанкой. Безусловно, 
перенесенные в столь раннем возрасте потрясения не могли 
не сказаться на характере героини.  
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Что же касается Эммы Бовари, в девичестве 
мадемуазели Руо, то ее детство трудно назвать несчастным: 
единственная дочь богатого фермера, она до тринадцати 
лет росла с родителями, после чего уехала учиться при 
монастыре. Причем, в пансионе ей жилось хорошо и 
спокойно: несмотря на чересчур рассудочное отношение к 

религии, сама торжественная и строгая обстановка 
монастыря создавала Эмме вполне комфортные условия 
для жизни. Единственное большое несчастье, которое ее 
постигло – как раз-таки смерть матери (притом, стоит 
отметить, что она умерла, когда Эмма была в довольно 
сознательном возрасте, в отличие от Настасьи 
Филипповны). Даже когда героиня Флобера вернулась 
домой и на ее плечи легли заботы по хозяйству, ей не 
приходилось перетруждаться, ведь рядом был любящий 
отец. Тем не менее, «Эмма прониклась убеждением, что 

она окончательно разочаровалась в жизни, что она все 
познала, все испытала». 

Капризность характера обеих героинь начинает 
особенно отчетливо проявляться при раскрытии темы 
первых любовных опытов. Но если Эмма добровольно 
избирает себе в мужья Шарля, то Настасья Филипповна 
оказывается жертвой ситуации, где от нее ничего не 
зависит: жизнь толкает ее в объятия псевдо-благодетеля 
Тоцкого, «ценителя красоты», нагло пользующегося 
беззащитной девушкой. Чтобы подчеркнуть утилитарность 
намерений Афанасия Ивановича, Достоевский употребляет 
глаголы «эксплуатировать», «щегольнуть», 
«тщеславиться», а Настасью Филипповну вынуждает 
признаться в том, что та «Тоцкого наложницей была». 

Подарки, обхождение, потакание ее капризам – ничтожная 
цена, которую он платит за пользование ею, «за 
исковерканную судьбу», за «девичий позор, в котором она 
не виновата». Неудивительно, что когда, пресытившись, 
Афанасий Иванович решает жениться на другой, 
порядочной невесте, то поведение Настасьи Филипповны в 
корне меняется.  
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Хотя большинство исследователей приписывают 
экзальтированные поступки героини ее мстительному 
характеру, с большей вероятностью их можно назвать 
непроизвольной реакцией на психологическое и 
физическое насилие. Ведь в самом расцвете юности, в 
возрасте, когда жизнь только начинается и должна быть 
полна надежд и стремлений, репутация героини 
оказывается загублена. Конечно, обещанный ей Тоцким 
капитал, равно как и расположение, которым она 
пользуется у мужчин, не исключает альтернативных 
вариантов развития событий, но Настасья Филипповна, 
«как неприступная благодетель бельэтажная», просидев 
«десять лет в тюрьме» своего позора, отвергает 
многочисленных женихов, предпочитая распоряжаться 
собой самостоятельно, нежели снова выступать в роли 
товара. 

Страдания Эммы возникают на пустом месте от 
пресыщения идеальной жизнью и безделья, подчеркивая ее 
неблагодарную и избалованную натуру. Первый период их 
отношений с Шарлем – ухаживания, свадьба по обоюдному 
желанию и обустройство семейного очага – все это как 
нельзя лучше соответствует книжному представлению 
Эммы о мире. Флобер изображает Шарля как образец 
любящего супруга, его обожание безгранично, он чуть ли 
не носит жену на руках и потакает всем ее прихотям. 
Единственный его недостаток - чрезмерное простодушие, 
из-за которого он не считывает глубинные терзания жены, 
чем приводит ее в бешенство. Но он наивен, как ребенок, и 
в этом схож с Мышкиным.  

Не исключено, что если бы Настасье Филипповне 
довелось познакомиться со Львом Николаевичем раньше, 
то ее судьба приняла бы совершенно другой оборот. Ведь, в 
отличие от Эммы, откровенно презиравшей своего мужа, 
героиня Достоевского сразу прочувствовала и оценила 
глубину души и сострадательность князя. Именно поэтому 
она в последний момент и сбегает из-под венца – не из-за 
внезапной нелепой фантазии, а после долгих и 
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мучительных нравственных терзаний. Хотя ее 
непоследовательность и импульсивность только 
усугубляют состояние Мышкина, но Настасья Филипповна, 
не способная здраво оценивать происходящее по причине 
своей болезни, думает в первую очередь о Льве 
Николаевиче. Отказываясь от князя и от возвращения 
доброго имени, она преследует цель спасти его от себя 
самой и от собственной загубленной репутации. 

Что касается Эммы, то она своими же руками рушит 

все то, что имела и о чем в юности Настасья Филипповна 
могла только мечтать. Мало того, что героиня переносит на 
мужа ненависть, «которая накапливалась у нее в душе от 
многообразных огорчений», так еще и желает, чтобы он был 
хуже, чем есть на самом деле: «Ей хотелось, чтобы Шарль 
побил ее, – тогда бы у нее было еще больше оснований 
ненавидеть его и мстить». А когда размеренность 
провинциального существования начинает давить на 
героиню, провоцируя деструктивное для психики 
бездействие и стремление убить скуку, она не придумывает 
ничего лучше, чем завести роман с первым попавшимся 
мало-мальски обходительным мужчиной.  

В этом аспекте проявляется принципиальное различие 
характеров героинь: Настасья Филипповна после 
освобождения Тоцкого перестает быть жертвой ситуации и 
начинает «править балом», сумев выйти из скандала с 
достоинством и величественностью. Недаром Рогожин то и 
дело называет ее королевой: осознавая роковую силу своей 
инфернальной красоты, героиня умело ею пользуется и 
никого не оставляет равнодушным (женщины ей завидуют, 
мужчины – восхищаются). Однако в ней привлекательна не 
только внешность, но и внутренняя составляющая: 
Настасья Филипповна крайне умна, образованна, и, вместе 
с тем, проницательна. Она видит насквозь порочность и 
аморальность своего окружения и позволяет себе 
устраивать скандальные выходки лишь потому, что считает 
себя окончательно испорченной. Притом, даже в 
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окружении странных персонажей с сомнительной 
репутацией она не опускается до их уровня.  

У всех провокативных поступков Настасьи 
Филипповны есть глубокая внутренняя мотивация. 
Вызывающее поведение героини Достоевского носит 
характер язвительной насмешки над пошлостью и 
мелочностью окружающих и одновременно горечи за 
исковерканную жизнь и не соотносится с ее истинной 
сущностью. Это маска роковой обольстительницы, 
«существа, которое не только грозит, но и непременно 
сделает, и, главное, ни пред чем решительно не 
остановится, тем более что решительно ничем в свете не 
дорожит, так что даже и соблазнить его невозможно». 

Она, не скрывая презрения, манипулирует теми, кто 
пытался манипулировать ею. Диссонанс мыслей и 
поступков Настасьи Филипповны сообщает ее выражению 
лица глубину душевных терзаний, в которой и кроется 
загадка ее притягательности: недаром князь говорит, что 
«ее лицо внушает страдание».  

Эмма Бовари ни мироспасительной красотой, ни 
глубиной души, как у героини Достоевского, не обладает. 
Несмотря на образование и жизненный опыт, она крайне 
легкомысленна и недальновидна, потому ее нельзя назвать 
романтической натурой в полном смысле слова, пускай она 
и оказывается заложницей собственных романтических 
представлений. Окруженная провинциальной публикой с ее 
ничтожными страстями и интригами, героиня презирает их 
пошлость, но не догадывается, что сама является ее частью. 
Начитавшись любовных и приключенческих романов, она 
сначала ищет разнообразия в любви Шарля, а затем, 
пресытившись семейной идиллией, переключается на 
любовников в поисках высокого чувства. Она даже книги 
читает небрежно: начинает, тут же бросает и принимается 
за другую. Дело в том, что она не преследует духовных 
целей, а ищет страстей и чувственных наслаждений, 
которые бы заполнили ее душевную пустоту.  
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В отношениях с Родольфом, а затем и с Леоном, 
героиня предстает как бы «слабым звеном». Она зависима 
от своих возлюбленных и готова перед ними даже на 
унижение. Поэтому ее капризы оба любовника 
воспринимают как слабохарактерность и терпят их, не в 
пример Шарлю, скорее из-за животного инстинкта, нежели 
из-за привязанности и уважения. 

Стоит отметить, что в прихотях обеих героинь кроется 
стремление к не только психологическому, но и 
физическому эскапизму: обе предпринимают попытки 
бегства. Но если план Эммы о побеге с Беранже, 
придуманный, кстати, ею самой, вызван все тем же 
пресыщением жизнью и стремлением заполнить пустоту 
чувственными наслаждениями и новыми эмоциями, то 
Настасья Филипповна решается связаться с Рогожиным не 
из легкомысленной привязанности. Тем самым она, с одной 
стороны, освобождает всех, кто пострадал от ее капризов, а 
с другой, подводит итог скандальной истории и силится 
создать новую реальность, побудив даже Парфена начать 
читать книги. В то же время, героиня прекрасно 
разбирается в людях и понимает, чем закончатся ее 
отношения с Рогожиным. Сбегая с ним, она фактически 
подписывает себе смертный приговор. 

Страдания героинь заканчиваются только со смертью. 
Но и тут их судьбы расходятся: под конец жизни Эмма 
вдруг берет ситуацию в свои руки и осознанно принимает 
мышьяк, избавляясь от неразрешимых финансовых 
проблем и разочарования в идеалах. Настасья Филипповна, 
как и в начале жизни, снова оказывается в роли жертвы, на 
этот раз добровольно. Жертвы не только Рогожина, но и 
болезни, психологического давления и неуместного 
романтизма собственной натуры. Она платит жизнью за 
погубленное здоровье сострадательного Мышкина, за 
злокозненность по отношению к Аглае, за растоптанное 
самолюбие Гани Иволгина и за эксплуатацию Рогожина.  

Таким образом, фигуры Настасьи Филипповны и 
Эммы Бовари, несмотря на схожесть сюжетных линий 
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романов, становятся воплощением полярных 
представлений о страданиях женщины. Проведя аналогию 
между своей героиней и героиней Флобера, Достоевский 
без излишнего дидактизма изобличает ветреность Эммы, 
противопоставив ей истинные, а не надуманные духовные 
терзания Настасьи Филипповны. 

 

ЛИТЕРАТУРА 

 

1. Достоевский Ф.М. Идиот / Достоевский Ф.М. Полн. 
собр. соч.: В 30 т. – Т. 8. – Л.: Наука, 1973. 

2. Флобер Г. Госпожа Бовари. Провинциальные нравы 
// Собр. соч.: В 5 т. – Т. 1. – М.: Правда, 1956.  

3. Чернова Н.В. Последняя книга Настасьи 
Филипповны: случайность или знак («Героиня с книгой» 
как сквозной мотив в творчестве Достоевского) // 
Достоевский: Материалы и исследования, № 19. – СПб.: 
Наука, 2010. C. 192 – 202.  

 

 

  



 

115 

Алина РОМАЩЕНКО 

 

ТИПОЛОГИЯ ЖЕНСКИХ ОБРАЗОВ В РОМАНЕ 
И.А. ГОНЧАРОВА «ОБЫКНОВЕННАЯ ИСТОРИЯ»  

 

В классической русской литературе Гончарову 
принадлежит особое место в обрисовке и создании женских 
образов. Исследователи подчеркивали, что Гончаров «с 
большой теплотой показал в “Обыкновенной истории” 
чуткую и тонкую женщину, страдающую в буржуазно-

дворянском обществе», а «в “Обломове” показал активно-

ищущую и борющуюся женскую натуру, в “Обрыве” – 

женщину, блуждающую в напрасных поисках верного 
пути» [4; с. 319]. 

 

Женские образы в романах Гончарова вызывают 
интерес в разных направлениях: гендерном, идейно-

содержательном и сюжетообразующим. В.А. Котельников 
отмечал, что в литературных воплощениях 
многочисленных женских типов Гончарова выразительно 
показаны подробности «их облика, характера, поведения 
(что занимает в его творчестве значительнейшее место) 
обнаруживается не только богатый и хорошо 
разработанный эмпирический материал, но и активный 
интерес писателя к тому антропологическому субстрату, 
который обозначается понятием “вечно женское”» [3; с. 
161].  

Объектом нашего исследования является роман 
Гончарова «Обыкновенная история», предметом  – 

женские образы и их возможная типология, а основное 
внимание будет сосредоточено на типологических 
параллелях и интертекстуальных перекличках между 
произведениями Гончарова и европейских авторов. 

 

«Горожанки» против «дворянок» 
 

Все женские образы в «Обыкновенной истории» 
можно разделить на две группы: «горожанки» и 
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«дворянки». Первые – Наденька Любецкая, Юлия Тафаева, 
Лиза и отдельно Лизавета Александровна. Вторые – Анна 
Павловна Адуева, Мария Михайловна Любецкая, Мария 
Горбатова, Софья. Представительницы каждой из групп 
обладают особыми характеристиками.  

Вся вторая группа представлена заботливыми 
матерями, которые видят смысл жизни в том, чтобы 
вырастить своего ребенка счастливым. Мамы Александра и 
Наденьки готовы слушаться своих детей и выполнять все 
их прихоти. Софья, деревенская любовь главного героя, 
тоже относится к группе «дворянок», потому что в конце 
концов у нее появляются дети и она «отдает» всю жизнь 
им.  

Первая же группа отличается кардинально, здесь люди 
другого типа, и прежде всего эти девушки более 
своевольны. Наденька - новый тип полуэмансипированной 
женщины, Лизавета Александровна - антипод Адуева 
старшего, а Юлия, хоть и является классической 
романтической героиней, играет большую роль в эволюции 
главного героя.  

 

Данте мимо пробегал 
 

Начать хочется с дантовского образа Беатриче, 
который в «Обыкновенной истории» проявляется во всех 
женских персонажах. С женщиной связывается, как 
правило, не просто сфера чувств, но и идея спасения, 
возрождения. Во многом она берет свое начало в 
европейской традиции, восходящей к «Божественной 
Комедии» Данте. В «Обыкновенной истории» носительниц 
«высшей любви» и «божественной силы» много, но самым 
яркими образом является, пожалуй, Лизавета 
Александровна. Она играет спасительную роль в судьбе 
Александра Адуева и всегда находится рядом в трудные 
моменты.  

 «Молодая, прекрасная» героиня появляется в 
сложный для Александра период жизни (разрыв отношений 
с Надинькой Любецкой), оказываясь для него 
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единственным человеком, в котором Адуев находит 
спасение и поддержку: «Она села подле него, поглядела на 
него пристально, как только умеют глядеть иногда 
женщины, потом тихо отерла ему платком глаза и 
поцеловала в лоб, а он прильнул губами к ее руке. Долго 
говорили они. Через час он вышел задумчив, но с улыбкой, и 
уснул в первый раз покойно после многих бессонных ночей» 

[2; с. 310]. 
Лизавета Александровна воплощает собой сферу 

чувств, Петр Адуев – разум, расчет. Лизавета 
Александровна старалась направить Александра на путь 
духовного восхождения, подобно Беатриче, хотела 
«указать настоящий путь его сердцу» [2; с. 318]. Она 
поддерживала Александра, говорила о том, что не нужно 
«удерживать чувство», что нужно «дать ему волю». 
Адуев признается ей: «...ваше ангельское, доброе лицо, ma 
tante, кроткие речи, дружеское пожатие руки — всё это 
смущает и трогает меня: мне хочется плакать, хочется 
опять жить…» [2; с. 415]. Все это позволяет говорить о 
том, что в образе Лизаветы Александровны присутствуют 
отсылки к образу Беатриче.  

А вот в романе «Обломов» роль Беатриче берет на 
себя Ольга Ильинская, которая хотела быть спасительницей 
для Обломова, Ольга желала пробудить Илью Ильича к 
жизни: «Проснитесь, сударь, с вами Ольга», – шутливо 
говорила она». Обломов чувствовал легкость рядом с 
Ильинской, в романе присутствует сравнение героини с 
«чистым ангелом» говорится, что ее стихиями были свет и 
музыка (она прекрасно исполняла арию Casta Diva).  

Каждая из возлюбленных Александра, безусловно, в 
большей или меньшей степени обладает описанной 
Гончаровым красотой (Софья, Надинька, Юлия). Однако 
они, в отличие от Беатриче, будто тянут Александра вниз, в 
«омут», все больше помогая ему принять пугающую истину 
дяди, Петра Иваныча: «Любовь любовью, а женитьба 
женитьбой; эти две вещи не всегда сходятся, а лучше, 
когда не сходятся...» [2; с. 309]. В итоге все отношения 
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приводят Александра к жизненному разочарованию, 
поэтому «едва ли кто из этих героинь может 
претендовать в полной мере на роль Беатриче». Несмотря 
на этот факт, в начале каждого романтического 
приключения Адуев обожествляет свою возлюбленную, 

считая, что именно она должна будет идти с ним бок о бок 
по жизненному пути, являясь спасительницей его души. 
Иными словами, Александр сам на какое-то время наделяет 
своих избранниц чертами Беатриче.  

Например, Надиньку Любецкую, которую вовсе 
нельзя назвать красавицей, Александр сразу выделил из 
общей массы светских барышень: «Ее физиономия редко 
оставалась две минуты покойною. Мысли и разнородные 
ощущения до крайности впечатлительной и 
раздражительной души ее беспрестанно сменялись одни 
другими, и оттенки этих ощущений сливались в 
удивительной игре, придавая лицу ее ежеминутно новое и 
неожиданное выражение. Всё показывало в ней ум пылкий, 
сердце своенравное и непостоянное» [2; с. 252].  

Надинька Любецкая могла бы стать для Александра 
путеводной звездой, ведь он уже сделал ее своей музой, 
посвящал ей стихи: «Ты моя муза, – говорил он ей, – будь 
Вестою этого священного огня, который горит в моей 
груди; ты оставишь его – и он заглохнет навсегда» [2; с. 
266]. Сначала Надинька Любецкая примерила на себя роль 
Беатриче, но затем вовсе отказалась от нее. 

Юлия Александру поначалу кажется совершенной, он 
сравнивает ее с Надинькой Любецкой: «первая любовь – не 
что иное как несчастная ошибка сердца, которое 
требовало пищи, а сердце в те лета так неразборчиво: 
принимает первое, что попадается. А Юлия…это уже не 
капризная девочка, не понимающая ни его, ни самой себя, 
ни любви. Это – женщина в полном развитии, слабая 
телом, но с энергией духа – для любви: она – вся любовь! 
Других условий для счастья и жизни она не признает. 
Любить – будто безделица? это также дар; а Юлия – 

гений в этом» [2; с. 358]. В этом фрагменте – высший 
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момент, когда в героине, которую любит герой, ему 
видится «женщина в полном развитии». И вновь видится 
мерцание образа Беатриче...  

 

 

Гете пробегал вместе с Данте 
 

В статье «Лучше поздно, чем никогда» Гончаров 
писал о «наследственном родстве» между «творческими 
типами», которые неизменно появляются в 
художественных произведениях разных эпох и народов. 
Несомненно, речь шла и об образах, созданных Гете и 
получивших определение «вечных».  

Лизавета Александровна вполне может 
ассоциироваться с невинной Гретхен. Совсем юная, она 
была выдана за мужчину вдвое старше нее, который не 
действовал «напрямик с ее сердцем» но стремился «хитро 
овладеть... ее умом, волей, подчинить ее вкус и нрав 
своему» [2; с. 303]. Александр Адуев сравнивает такие 
браки с жертвоприношением: «Ее одевают в газ, в блонды, 
убирают цветами и, несмотря на слезы, на бледность, 
влекут, как жертву…» [1; с. 244]. Родителям в данном 
случае необходима была выгодная партия для дочери. 
Вспомним, слова будущего зятя Александра: «...он со 
слезами на глазах выслушал предложение; обнял меня и 
сказал, что теперь он может умереть спокойно: что он 
знает, кому вверяет счастье дочери... “Идите, говорит, 
только по следам вашего дядюшки!”» [2; с. 308]. 
Возможно, и родители Лизаветы Александровны также 
были искушены достатком Петра Иваныча и выдали свою 
дочь за него. Лизавета Александровна хотела любить и 
быть любимой, ей нравилось, что супруг «тонок, 
проницателен, ловок» [2; с. 151], любит работать. 

 Героиня часто размышляет о своей семейной жизни: 
«О, пусть я купила бы себе чувство муками, пусть бы 
перенесла все страдания, какие неразлучны с страстью, но 
лишь бы жить полною жизнию, лишь бы чувствовать свое 
существование, а не прозябать!..» [2; с. 151]. При этом 
стоит отметить, что героиня не борется за свое счастье так, 
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как это будут делать Ольга и Вера в последующих романах 
Гончарова, в ней присутствует какая-то недосказанность и, 
возможно, ограниченность. Лизавета Александровна 
больше созерцает, чем действует. Впоследствии начинается 
ее душевное угасание, она становится равнодушной ко 
всему после того, как ее попытки поговорить, «оживить» 
мужа не увенчались успехом. Нельзя сравнивать 
катастрофу Гретхен и душевное «омертвение» Лизаветы 
Александровы, но все же нечто общее отметить можно.  

Героиня Гончарова не чувствует никакой вины, она не 
совершила греха, у нее не присутствует страх перед 
наказанием. Но при этом она начинает увядать из-за 
предательства чувства со стороны супруга, поэтому есть 
тут какая-то жертвенность. Гретхен, испытав 
беспредельное страдание от совершенных ею грехов, 
лишилась рассудка, но, избрав вместо побега смерть и 
Божий суд, спасла свою душу. Вспомним, что в эпилоге 
романа «Обыкновенная история» мы наблюдаем полное 
равнодушие героини: как и Гретхен, она чувствует, что 
жизнь завершена.  

 

Две прекрасные дамы 
 

Наденька Любецкая и Юлия Тафаева – две главных 
возлюбленных Александра Адуева. Именно благодаря этим 
двум девушкам происходят ключевые душевные терзания 
героя и, как следствие, его эволюция.  

Наденька Любецкая – первая возлюбленная – новый 
образ женщины. Она прекрасно умеет управлять собой и 
эмоциями, не подчиняется маме, а даже наоборот: «Так 
Наденька пользовалась полною свободою, распоряжалась и 
собою, и маменькою, и своим временем, и занятиями, как 
хотела. Впрочем, она была добрая и нежная дочь, нельзя 
сказать – послушная, потому только, что не она, а мать 
слушалась ее; зато можно сказать, что она имела 
послушную мать» [2; с. 230]. 

Любовная линия с Адуевым обрывается именно по ее 
инициативе. Гончаров в своей статье пишет: «Но тут и 
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кончилась эта эмансипация. Она сознала, но в действие 
своего сознания не обратила, остановилась в неведении, 

так как и самый момент эпохи был моментом неведения. 
Никто еще не знал, что с собой делать, куда идти, что 
начать? Онегин и подобные ему «идеалы» только 
тосковали в бездействии, не имея определенных целей и 
дела, а Татьяны не ведали». 

Наденька – девушка своего времени, своевольная и 
яркая, но пока не знающая, куда ей идти; и 
отрицательные характеристики, которые даются ей в 
романе от лица Адуева младшего, не очень убедительны. 
Именно с Наденькой он переживает первое 
разочарование в своих жизненных принципах и 
становится немного другим, при этом обижаясь на 
бедную девушку, как ребенок. 

Юлия Тафаева полная противоположность Наденьки 
Любецкой, она - двойник Алексанадра Адуева. В ней легко 
узнаваемы черты Татьяны Лариной: она также воспитана 
на романтической литературе и очень мечтательна. 
Психологическое описание молодой женщины завершается 
так: «Чуть ли Александр и сам не был таков. То-то было 
раздолье ему!» [2; с. 218]. Примечательно, что второй 
любви Адуева, длившейся дольше, чем первая, отдано куда 
меньше страниц. Время в романе, подчиненное ритму 
становления человека, соответственно, отражает ускорение 
этого процесса в связи с возрастом героя. 

Погружение Юлии (и ей подобных) в «особый мир», 
ее боязнь «простого» – плод полученного воспитания: 
«Сердце у ней было развито донельзя, обработано 
романами и приготовлено не то что для первой, но для 
романтической любви, которая существует в некоторых 
романах, а не в природе, и которая оттого всегда бывает 
несчастлива, что невозможна на деле. Между тем ум 
Юлии не находил в чтении одних романов здоровой пищи и 
отставал от сердца» [2; с. 224]. Гончаров среди пороков 
современного псевдообразования числил поверхностность: 
«Женщины учились только воображать и чувствовать и 
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не учились мыслить и знать. Мысль безмолвствовала, 
говорили одни инстинкты».  

Описывая мечтания Юлии о любви, Гончаров 
фактически повторяет то, что ранее было уже показано им 
в любви Александра к Наденьке: Юлия «не могла никак 
представить себе тихой, простой любви без бурных 
проявлений, без неумеренной нежности» [2; с. 224]. 

Юлия – идеальная женщина для Александра, но даже 
такая идиллия не помогает Александру быть счастливым. 
Образ Юлии дает читателю понимание того, что душевные 
терзания Адуева связаны не с тем, что девушка «не такая», 
а с тем, что проблема – внутри самого Александра. В 
общем, бедная-бедная мечтательная Юлия страдает, а 
бойкая и яркая Наденька пока не знает, куда ей идти. Обе 
девушки раскрывают характер главного героя и являют 
собой определенные типажи женщин.  

 

 

Женщины прекрасны 
 

В творчестве Гончарова женские образы 
раскрываются во всей своей полноте и многообразии. У нас 
нет «гончаровской девушки», и это даже хорошо. Ведь 
автор в своих произведениях показывает абсолютно разных 
героинь со своими проблемами, целями и планами – каждая 
индивидуальна, и это прекрасно видно в романе 
«Обыкновенная история». Здесь есть наполовину 
эмансипированная Наденька, влюбленная и мечтательная 
Юлия, светлая и сильная Лизавета Александровна. И из 
романа в роман героини эволюционируют и вбирают в себя 
все больше новых качеств 

Гончаров отлично художественно воплощает 
динамику женского вопроса в обществе: сначала еле 
заметные признаки пробуждения (Наденька), а потом уже 
сознательный выбор своей жизни (Вера). Возможно, Вера 
из романа «Обрыв» соединяет в себе все качества прошлых 
героинь – ней объединяются возвышенность и 
спасительная роль Беатриче, идеальность пушкинской 
Татьяны, жажда новых знаний Фауста, одновременно 
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целомудрие и греховность... Может быть, это женский 
идеал писателя?.. 

А закончить хотелось бы цитатой, в которой – вся 

любовь Гончарова к русским женщинам: «Нет, не 
пластической красоты надо искать в северных 
красавицах: они — не статуи; им не дались античные 
позы, в которых увековечилась красота греческих женщин, 
да не из чего и строить этих поз: нет тех безукоризненно 
правильных контуров тела… Чувственность не льется из 
глаз их жарким потоком лучей; на полуоткрытых губах не 
млеет та наивно-сладострастная улыбка, какою горят 
уста южной женщины. Нашим женщинам дана в удел 
другая, высшая красота. Для резца неуловим этот блеск 
мысли в чертах лиц их, эта борьба воли с страстью, игра 
не высказываемых языком движений души с 
бесчисленными, тонкими оттенками лукавства, мнимого 
простодушия, гнева и доброты, затаенных радостей и 
страданий… всех этих мимолетных молний, 
вырывающихся из концентрической души…» [2; с. 512]. 
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Туяна ЦЫРЕНОВА 

 

ОТ СОНИ МАРМЕЛАДОВОЙ К СОФЬЕ ЛИХУТИНОЙ: 
К ВОПРОСУ О ГЕНЕЗИСЕ ЖЕНСКОГО ОБРАЗА 

В РОМАНЕ А. БЕЛОГО «ПЕТЕРБУРГ» 

 

Имя Софья / София – знаковое, говорящее для русской 
литературы, его смысл легко считывается, так как на 
греческом языке оно означает «мудрая» (или «мудрость»). 
Это не просто имя, а философское и религиозное понятие – 

например, существует знаменитая икона под названием 
«София Премудрость Божия». В литературе героини по 
имени «София» появляются в «Недоросле» Д.И. Фонвизина 
(1782) и в «Горе от ума» А.С. Грибоедова (1825); и там, как 
и положено в классицистической традиции, имена 
соответствуют характерам героинь (впрочем, в комедии 
Грибоедова, как известно, уже обнаруживается ряд 
отступлений от классицистического канона). 

У Ф.М. Достоевского все Софьи имеют нечто общее. 
Это религиозные кроткие натуры. В «Бесах» книгоноша 
Софья Матвеевна Улитина читает в Евангелии то самое, 
смыслоопределяющее для всего романа, место «о свиньях» 
Степану Трофимовичу перед его кончиной, тем самым даря 
ему успокоение. Софья Андреевна Долгорукая, мать 
главного героя в «Подростке», представляет собой образец 
кротости – она любящая мать и жена, пускай с отцом 
Аркадия она и не состоит в законном браке. Что уж говорить 
о Соне Мармеладовой, которая самоотверженно 
устремляется спасать тех, кто в этом нуждается, и с которой 
связана ключевая сцена в «Преступлении и наказании» – 

чтение евангельской истории о воскрешении Лазаря.  
В настоящей статье речь пойдёт о романе Андрея 

Белого «Петербург», опубликованном в 1913 году. Роман 
повествует о нескольких днях осени 1905 года. А 1905 год 
– неспокойное, революционное время. В «Петербурге» 
также есть своя Софья, а именно – Софья Петровна 
Лихутина. 
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Сам Белый неоднократно подчёркивает это полное 
написание в тексте: «Софья Петровна Лихутина 
отличалась, пожалуй, чрезмерной растительностью»; 
«Софья Петровна Лихутина обладала необычайным 
цветом лица»; «Софья Петровна Лихутина в своем 
розовом кимоно по утрам пролетала из-за двери к 
алькову». И всё это на паре страниц, как будто читатель 
уже позабыл, с кем имеет дело! 

Софья Петровна играет скорее формальную роль 
«возлюбленной» главного героя, Николая Аполлоновича 
Аблеухова, к тому же она является женой его друга, офицера 
Сергея Сергеевича Лихутина. Существует мнение, что здесь 
замешаны перипетии личной жизни Андрея Белого, в 
частности, запутанные отношения с Александром Блоком и 
его женой Любовью Дмитриевной. То есть в таком случае 
прототип Лихутиной – Любовь Дмитриевна Блок, в 
девичестве Менделеева; по мысли поэта – земное 
воплощение «Вечной женственности», «Прекрасная Дама».... 

Но есть ли у Софьи Петровны не формальная, а 
истинная роль? Может быть, она благочестива, как Соня 
Мармеладова, а может быть она – «Прекрасная Дама»? 
Попробуем разобраться. 

Знакомство с героиней происходит во второй главе, «в 
которой повествуется о неком свидании, чреватом 
последствиями». Сначала мы не знаем даже имени Софьи 
Петровны, впрочем уже располагаем сведениями, что это 
«хорошенькая дама».  

Описание хорошенькой даме достаётся без 
преувеличения яркое. Во-первых, мы узнаём, что она 
«отличалась, пожалуй, чрезмерной растительностью: и 
она была как-то необычайно гибка». Чрезмерная 
растительность выражается в чёрных волосах до икр и в 
пушке, «угрожавшем ей в старости настоящими 
усиками». Белый этим обилием волос как будто 
подчёркивает в своей героине животное начало. Так ли 
должна выглядеть хорошенькая женщина? Нас тут же 
успокаивают: присутствует и детский смех, и гибкий стан, 



 

126 

придающий даме прелесть, хоть тут же упоминаются и 
неприятная чрезмерная гибкость (змеиная?), а иногда и 
вялость, и неуклюжесть движений. 

Не менее примечательно описание глаз: «Глазки Софьи 
Петровны Лихутиной не были глазками, а были глазами: 
если б я не боялся впасть в прозаический тон, я бы назвал 
глазки Софьи Петровны не глазами – глазищами темного, 
синего-темно-синего цвета (назовем их очами)» [2; с. 59–60]. 

Интересно прозвище героини, которым её наградили её 
гости, молодые офицеры. Ангел Пери – образ, 
позаимствованный из поэмы Василия Андреевича 
Жуковского «Пери и Ангел» (1821), которая в свою очередь 
является переводом части поэмы Томаса Мура «Лалла Рук».  

Далее мы узнаём, что отвергнутый ею Николай 
Аблеухов сгоряча обзывает её «японской куклой»; и Софья 
Петровна преображается согласно этому названию – 

«восковеет», бледнеет. Здесь уже проявляется 
двойственность её образа, с одной стороны, в ней сильно 
животное начало, «обилие волос», с другой – начинает 
доминировать мертвенность куклы. 

Белый в статье «Ибсен и Достоевский», критикуя 
Достоевского, пишет, что тот завёл русскую литературу в 
болото и надо из этого болота выбираться: «Неимоверная 
сложность Достоевского, несказанная глубина его образов 
— наполовину поддельная бездна, нарисованная иной раз 
прямо на плоскости. Туман неясности создавался на почве 
путаницы методов отношения к действительности. 
Этот туман значительно углублял природную глубину 
таланта Достоевского» [1; с. 74]. Вероятно, Белый мог 
видеть такую же поддельную глубину и в образах Софий из 
романов Фёдора Михайловича. 

Из этой статьи можно привести много интересных 
цитат, но общий посыл понятен. Думается, что, раз 
Достоевский заслужил такой негативный отклик от Белого, 
то Белый в своём творчестве вольно или невольно пытался 
с ним полемизировать. И, возможно, образ Софьи 
Петровны Лихутиной – один из результатов этой полемики. 
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Иронизирование над Софьей Петровной в контексте 
предшествующей литературы выглядит как 
иронизирование над собирательным образом Софьи-

Премудрости. Белый никак не мог игнорировать символизм 
имени, потому что был символистом, да и обвинить его в 
незнании литературы тоже нельзя, так как роман 
«Петербург» наполнен аллюзиями на русскую классику. 
Здесь и «петербургские повести» Гоголя, и Пушкин с 
«Пиковой дамой» (Софья Лихутина живёт у Зимней 
канавки, а на этом месте Лиза встречалась с Германном) и 
«Медным всадником», и тургеневские «Отцы и дети», и, 
конечно, Достоевский, по крайней мере, легко находятся 
прямые аналогии с «Бесами» и «Преступлением и 
наказанием». 

Мы не можем дать Софье Петровне такую же 
однозначную оценку, как, например, Соне Мармеладовой. 
Снова обратимся к деталям биографии Белого. Он 
испытывал большое влияние со стороны Владимира 
Соловьёва, философа и религиозного мыслителя, а тот, в 
свою очередь, последовательно развивал философское 
учение о Софии. Белый в молодые годы страстно увлекался 
идеей того, что начало нового века принесёт откровение 
Женской Ипостаси (Души Мира, Софии), и что это 
откровение полностью переменит жизнь. Воплощение же 
этой Женской Ипостаси (Прекрасной Дамы) он видел в 
Любови Дмитриевне. 

Соловьёв ещё в 1876 году (ему было 23 года) написал 
работу, посвящённую Софии. Первый диалог монографии 
начинается с того, что София, персонализированная 
Премудрость, спрашивает Философа: «Между окаменелым 
Востоком и Западом, котоpый pазлагается, отчего ищешь 
ты живое сpеди меpтвых?» [5] Как это созвучно основной 
теме «Петербурга»! По замыслу Андрея Белого роман 
должен был стать центральной частью трилогии «Восток — 

Запад». Конечно, между Востоком и Западом находится не 
только Софья Петровна, но в её образе это противоречие, 
борение двух начал выражено ярко. Она – поклонница 
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японской живописи («этот ангел на последние свои 
карманные деньги накупал пейзажи и подолгу – подолгу в 
одиночестве любовался на них» [2, с. 61]) и в то же время 
любит европейскую музыку («Что Софья Петровна 
Лихутина не пропускала ни одной модной оперы, это 
обстоятельство гость забывал» [2; с. 62]), хоть и не может 
правильно запомнить имена деятелей культуры и постоянно 
их путает. Она мечется между двумя мужчинами – своим 
мужем, Сергеем Сергеевичем Лихутиным, и Николаем 
Аблеуховым – и оба они представляются ей двойственными, 
а это недопустимо, потому что «двойственность – по 
существу не мужская, а дамская принадлежность; цифра 
два – символ дамы; символ мужа – единство. Только так 
получается троичность, без которой возможен ли 
домашний очаг?» [2; с. 66]. Можно предположить, что 
каждый из мужчин соотнесен с названными частями света – 

тогда Николай Аполлонович, конечно же, будет соотнесён с 
Востоком (откуда ещё может происходить потомок киргиз-

кайсаков?), а Сергей Сергеевич по остаточному принципу 
окажется на стороне Запада. 

Возможно, все нелестные характеристики Софьи 
Петровны, такие, как «крошечный лобик», «отсутствие 
перспективы», продиктованы изменившимся со временем 
отношением автора к Любови Дмитриевне. Но если Софья 
Петровна наследует Премудрости в её высоком смысле, не 
означает ли всё это разочарование Белого и в самой 
концепции Соловьёва? 

В романе есть таинственный эпизод, который, 
возможно, раскрывает суть подхода писателя к образу 
героини. Когда Софья Петровна собирается уезжать с бала 
у Цукатовых, ей помогает загадочная маска – белое 
домино. Она надеется, что за ней пришёл муж, но это 
оказывается незнакомец, чьё инкогнито так и не 
раскрывается в романе. Это несколько тревожно и даёт 
простор воображению: какая мистическая, возможно, 
сакральная фигура явилась Софье Петровне? Почему 
именно ей?  
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Некоторые исследователи усматривают здесь явление 
Христа под маской белого домино. Л.К. Долгополов 
объясняет его появление возникшей в процессе написания 
романа внутренней необходимостью в примирительной 
силе, но отмечает и его недостаточную выраженность. 
Христос здесь — лишь «призрак Христа», «гипотетический 
символ, но не художественный образ» [4; c. 333]. Очень 
символично: призрак Христа является Премудрости, 
скрытой под чужой личиной, и помогает ей вернуться 
домой, «уводит из ада». Вырисовывается красивая 
концепция, возможно, близкая к видению автора... 

Сразу после встречи с этим «призраком» Софья 
Петровна сталкивается с другим явлением – явлением 
Медного Всадника. Он настигает её подобно всаднику 
Апокалипсиса, она же видит в нём «медновенчанную 
Смерть» [2; с. 174]. Долгополов рассматривает Христа и 
Медного Всадника в качестве антиподов, так как они 
всегда появляются в паре, как бы борясь за души людей. 

Медный Всадник в свою очередь неразрывно связан с 
Петром I, создателем Петербурга. В.Н. Топоров указывает 
на единство места и человека, уходящее корнями в 
архаические времена. В статье «О «евразийской» 
перспективе романа Андрея Белого «Петербург» и его 
фоносфере» он пишет следующее: «Еще на глазах истории, 
например, в Древней Греции <...> многочисленны 
примеры, когда место и мифологический персонаж носят 
одно и то же общее имя, и далеко не во всяком контексте 
возможно корректное различение того и другого» [6; c. 
489]. Петербург, город Петра, и личность Петра 
существуют неотделимо друг от друга, даже после смерти 
последнего. В этом контексте особую значимость 
приобретает отчество героини – Петровна. 

Когда мы вдруг обращаем внимание на это, нам 
открывается прямая связь героини и с городом, и с его 
демиургом. Отчество – это часть имени, и получается, что у 
Софьи Петровны общее имя с местом, с Петербургом, и 
через это она принадлежит ему, выступая как его 
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порождение, как его дочь, как его наследница. В одном её 
имени сходятся антиподы – Христос, покровитель Софии-

Премудрости, и демонический Медный Всадник, как бы 
«темное воплощение» Петра. 

Мы видим, что эти метафизические фигуры 
сталкиваются не просто в довольно широком 
семиотическом пространстве романа, но даже в 
пространстве одного имени – Софья Петровна. Здесь пока 
выдерживается равновесие между антиподами, но есть ещё 
одно обстоятельство, способное качнуть чашу весов в 
сторону. Это фамилия героини, ведь она не просто Софья 
Петровна, она Софья Петровна Лихутина. Фамилия 
восходит к корню «лихо», а «лихой», согласно словарю 
Даля, – двусмысленное слово. С одной стороны, «лихой» 
означает «молодецкий, бойкий, проворный, удалый», а с 
другой – «злой, злобный, мстительный, лукавый» [3]. 
Дефиниция «молодецкий» имеет положительную окраску, 
однако отнести её к христианской добродетели нельзя, и 
поэтому она остаётся нейтральной. А вот определение 
«злой, злобный» имеет прямое отношение к 
семантическому полю «плохого» и соотносится с пороком, 
с дьяволом. Значит, чаша весов склоняется в сторону 
«плохого», демонического. 

Таким образом, анализ одного только имени героини 
даёт нам право рассматривать её как символ. Символ этот, 
конечно, сложно трактовать однозначно, учитывая и её 
образ в романе, поданный со злой насмешкой, и 
выявленную нами двойственность имени.  

Вернёмся к «призраку Христа». Когда он является 
Софье Петровне, он как бы помогает Премудрости, 
запутавшейся под влиянием Петра и Петербурга, уводит из 
«ада», возвращает домой, к мужу (он даже сам напоминает 
Софье Петровне мужа). И с этого момента героиня совсем 
излечивается от своей больной страсти к Николаю 
Аблеухову. 

Андрей Белый показал читателям совершенно 

необычный образ – сложно припомнить главную героиню, 
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выписанную столь неблагородно (лишённую «тумана 
неясности»). За внешними проявлениями практически 
невозможно усмотреть символизм имени, и вообще мало 
кто обращает пристальное внимание на Софью Петровну. 
Даже Л.К. Долгополов отводит ей и её мужу чисто 
иллюстративную роль, утверждая, что их назначение 
только в том, чтобы «в карикатурном, сниженном виде 
воспроизводить то, что происходит со страной» [4; c. 273–
274]. Видимо, сильное влияние оказывает то 
обстоятельство, что Белый в повествовании отталкивается 
от зрительных образов, отказываясь от изображения 
внутреннего мира, поэтому в отличие от романов 
Достоевского в «Петербурге» сложно заметить Софью. Но 
она там есть, и вопрос её значимости исследователям ещё 
предстоит раскрыть. 
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Влада ЗИНОВЬЕВА 

 

МОТИВ УМИРАНИЯ СЕМЕЙСТВА В «ГОСПОДАХ 
ГОЛОВЛЕВЫХ» М.Е. САЛТЫКОВА-ЩЕДРИНА  

И «ЕЛТЫШЕВЫХ» Р.В. СЕНЧИНА 

 

Мотив умирания семьи - краеугольный для двух 
романов, разделенных более чем столетием: «Господ 
Головлевых» Салтыкова-Щедрина и «Елтышевых» 
Сенчина. Несмотря на разницу в 129 лет, романы имеют 
ряд поразительных сходств в системе персонажей, 
построении сюжета, поднятых проблемах, финале.  

Мрачная безысходность, трагедийность 
происходящего, угроза смерти ощущаются в «Елтышевых» 
и «Господах Головлевых» в равной степени. Стоит 
отметить, что действие обоих романов происходит в 
переломную эпоху. Салтыков-Щедрин переносит нас в 
первые годы после отмены крепостного права, ставшие 
тяжелыми для многих консервативных дворян, в том числе 
для Арины Петровны Головлевой. Сенчин, в свою очередь, 
описывает время перестройки, когда многие жители нашей 
страны оказались без средств к существованию, что 
коснулось и семейства Елтышевых. 

Для Салтыкова-Щедрина и Сенчина было важно 
показать проблему сохранения семейных связей в условиях 
слома культурных эпох. Оба писателя дали блестящие 
образцы дисфункциональных семей, в которых кровное 
родство - единственное, что удерживает родственников 
вместе. Для Головлевых и Елтышевых характерны распад 
старого быта, семейное насилие (У Головлевых - 

психологическое, у Елтышевых - физическое), утрата 
смысла жизни, духовное обнищание, вырождение 
семейных и нравственных ценностей, а также мотивы 
брато- и сыноубийства. 

Обратимся к роману Салтыкова-Щедрина. Причина 
умирания Головлевых кроется в том, что между ними нет 
любви. Вместе с исчезновением родственных связей 



 

136 

погибает и сама жизнь. Сюжет романа определяется 
событиями, связанными со смертью. Не случайно каждая 
часть заканчивается кончиной одного из героев: так, 
Степка-балбес приезжает в Головлево и находит в нем 
свою погибель; страшно мучается в предсмертных 
конвульсиях Павел; застреливается сын Порфирия 
Владимировича Володя; умирают Арина Петровна, 
ссыльный Петенька; Улитушка отвозит в воспитательный 
дом незаконного ребенка Порфирия Владимировича и 
Евпраксеюшки (что равнозначно его убийству); Аннинька 
возвращается умирать и сообщает о самоубийстве 
Любиньки; наконец, расплата настигает и самого Иудушку. 

Часть героев отходит в иной мир своей смертью, часть 
- погибает насильственно, однако все смерти одинаково 
трагичны и мучительны. Стоит вспомнить Павла, которого 
свели в могилу пьянство и болезнь, но которого фактически 
добивает последнее посещение Иудушки. Володя 
выпускает пулю в лоб, находясь далеко от Головлева, но 
под его влиянием: скупой Порфирий Владимирович, 
недовольный женитьбой сына, оставляет его без средств к 
существованию и фактически лишает другого выбора. Так 
же Порфирий Владимирович обходится и с младшим 
сыном, Петенькой, приехавшим в Головлево просить денег 
на долг, за неуплату которого ему грозит тюрьма. 

Проблески настоящего чувства прослеживаются в 
образах Анниньки и Любиньки: героини собирают деньги 
для Петеньки, хотя и безуспешно. Любинька и Аннинька 
тоже оказываются отравлены токсичной «головлевщиной»: 
первая совершает самоубийство, вторая начинает пить, как 
дяди Павел Владимирович и Степка-балбес. Даже самые 
невинные души оказываются загублены: «Головлево - это 
сама смерть, злобная, пустоутробная; это смерть, вечно 
подстерегающая новую жертву. <…> Все смерти, все 
отравы, все язвы - все идет отсюда. Здесь происходило 
кормление протухлой солониной, здесь впервые раздались в 
ушах сирот слова: постылые, нищие, дармоеды, 
ненасытные утробы» [1; с. 352]. 
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Раскрытию мотива смерти помогают постоянные 
упоминания пустоты, отсутствия смысла жизни, холода и 
темноты. Степку-балбеса по прибытии в Головлево 
посещают следующие мысли: «…он идет, словно на 
Страшный суд. <…> Он припоминает свою старую 
головлевскую жизнь, и ему кажется, что перед ним 
растворяются двери сырого подвала, что, как только он 
перешагнет за порог этих дверей, так они сейчас 
захлопнутся, — и тогда все кончено» [1, с. 22]. Родовое 
имение напоминает герою гроб; похожие ассоциации с 
деревенской избой возникают у Артема из «Елтышевых». 

Обычно в литературе родительский дом является 
символом новой жизни и духовного возрождения. В романе 
значение символа меняется на противоположное: именно в 
Головлеве герои получают непоправимые травмы, калечат 
души и умирают. «Постылый» дом служит последним 
пристанищем для «постылых» людей. 

Отметим также, что Головлевых отличает необычное, 
неправильное отношение к смерти близких. Иудушку 
интересует прежде всего материальная составляющая: он 
приезжает в имение к умирающему Павлу как будущий 
наследник, в день похорон поднимает имущество, едва не 
ссорится с матерью из-за тарантаса, который ошибочно 
принимает за дубровинский. Когда Арина Петровна 
умирает, Иудушка забирает из Погореловки все, что ей 
принадлежало, вплоть до образов и лампад. 

Нет любви - нет семьи как таковой, поэтому род 
Головлевых обречен на вымирание. Арина Петровна это 
чувствует: «Всю жизнь слово «семья» не сходило у нее с 
языка; во имя семьи она одних казнила, других награждала; 
во имя семьи она подвергала себя лишениям, истязала себя, 
изуродовала всю свою жизнь - и вдруг выходит, что семьи-

то именно у нее и нет!» [1; с. 80] 
Это открытие превращает энергичную пожилую 

женщину в ветхую старуху, лишает сил к существованию. 
Под конец жизни Арина Петровна сама становится 
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приживалкой и «заражается» убийственным пороком всех 
Головлевых - праздностью.  

Те же несчастья тяготели и над семейством 
Елтышевых в романе Романа Валерьевича Сенчина. Нельзя 
не заметить сходство между персонажами. Арина Петровна 
как будто находит свое воплощение в образе Валентины 
Елтышевой, которая под конец романа так же, как некогда 
энергичная Головлева, опускается на дно жизни, причем 
как физически - вследствие болезни, - так и морально - 

начиная торговлю спиртом. Николай Елтышев - Порфирий 
Владимирович в том смысле, что он, как и Иудушка, 
совершает сыноубийство. На протяжении романа 
Порфирия Владимировича неоднократно называют 
«убивцем». Николай Елтышев, в отличие от своего 
предшественника, совершает реальные, а не нравственные 
убийства: сначала бабка Татьяна, затем - сын Артем, 
наконец - мошенник Харин. В образе Дениса Елтышева, 
«блудного сына», можно усмотреть сразу троих: Степку-

балбеса, Володеньку и Петеньку, также умерших незадолго 
после возвращения в отчий дом. С Артемом тоже связан 
мотив «блудного сына»: герой постоянно кочует из дома 
Елтышевых то в дом семьи жены, то в город, но нигде не 
задерживается. В Артеме Елтышеве соединяются Степка-

балбес и Павел Владимирович: как и старший из сыновей 
Арины Петровны, Артем непригоден ни к какому делу и 
находится на родительском содержании; как младший 
Головлев, апатичен, безэмоционален и не имеет 
собственных амбиций. 

Причины, приведшие обе семьи - Головлевых и 
Елтышевых - к смерти, сходны между собой: праздность, 
непригодность к делу, влекущие за собой пустословие, 
пустомыслие и пустоутробие, а также запой. 

Елтышевы приезжают в деревню с надеждами начать 
новую жизнь - отстроить просторный дом, но спустя три 
года ютятся в той же крохотной избе, приторговывая 
спиртом и проводя все время перед телевизором. Сенчин 
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отмечает, что даже в баню герои начали ходить редко - раз 
в две недели, и пренебрежение личной гигиеной, как ничто 
иное, иллюстрирует степень «опущения» Елтышевых на 
дно жизни. 

Семейное пьянство (Николай и Валентина не могут 
заснуть без водки), постоянное недовольство героев друг 
другом, отсутствие внутрисемейного лада, духовная 
ограниченность, пустые и бесплодные мечтания о 
благополучии, которое никогда не настанет, - пороки, 
замеченные за Елтышевыми, не отличаются от тех, что 
привели к гибели семейное гнездо Головлевых. Хотя 
события в романе Сенчина имеют социальную 
направленность, трагический финал произведения 
обусловлен не столько российской действительностью 
описываемого периода, сколько моральными 
устремлениями персонажей, не видящими грани между 
добром и злом. Смерть Елтышевых связана не только с 
переездом в деревню, в городе им также не было места. 
Разложение началось еще там: двадцатипятилетний Артем 
полностью зависел от родителей и ничего не хотел от 
жизни, Николай Елтышев обирал пьяных в вытрезвителе – 

разве достойный труд? - и лишь одна Валентина 
занималась приличным делом, однако это не отменяет ее 
душевной отупелости. Оппозиция «город - деревня» 
присутствует в романе, но смена места жительства только 
обнажает накопившиеся противоречия и негативные черты 
героев. 

Мотив смерти становится лейтмотивом в тексте 
романа. Так, Артем Елтышев видит деревню не иначе как 
яму, которая его проглотит. Первое, что подумал Артем по 
приезде в Мураново: «Да, это была яма, ее черное, 
беспросветно черное дно. Черное, как бревна их жилища» 
[2; с. 28]. Встречаются и сравнения деревенской избы со 
склепом: «Зиму переживали. Трудно, иногда, казалось, что 
не выдержат, задохнутся в этом домике-склепе, 
перегрызут друг друга - теснота порождала ссоры, 
обостряла раздражение» [2; с. 49]. Новый дом, который 
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Николай Елтышев начал строить, тоже уподобляется 
погребальной яме: «Яма темнела, пугала, как вырытая 
могила» [2; с. 134]. 

Салтыков-Щедрин тоже сравнивает родовое 
поместье героев с гробом. Головлево такое же неуютное и 
темное, как старая изба тетки Татьяны. Подобно 
Головлеву, окутанному аурой мрака, холода и погибели, 
жители Мураново доживают свой век, прозябая в 
пьянстве, без работы и без шансов на лучшую жизнь. 
Елтышевы - не единственные такие: вся деревня 
постепенно вымирает. 

К концу романа в живых остается одна больная 
Валентина. Артем погибает в случайной стычке с отцом, 
Дениса убивают сразу после возвращения из тюрьмы. 
Надежды, возложенные на его освобождение, рассыпаются. 
Смерть младшего сына добивает Николая Елтышева, и он 
тоже гаснет. Род продолжается в Родионе, сыне Артема, но 
и тот в конце заявляет: «Я - Одион Петъунин» [2; с. 316]. 
Возгласы Валентины: «Елтышев он! Поняли?! Елтышев… 
Мой он!» [2; там же] - уходят в пустоту.  

Как и в случае с Аннинькой - единственной 
Головлевой, оставшейся живой в конце, но пребывающей в 
шаге от смерти, мы понимаем, что Валентина не жилец. В 
лучшем случае ее ждет участь тетки Татьяны - годы 
одиночества и забвения, закономерным итогом которых 
станет безвестная смерть. 

В данной статье было подробно рассмотрено сходство 
романов «Господа Головлевы» М.Е. Салтыкова-Щедрина и 
«Елтышевы» Р.В. Сенчина. Не возникает сомнений, что 
творчество классика второй половины XIX века оказало 
влияние на замысел нашего современника. Головлевых и 
Елтышевых связывают общность характеров, тема распада 
семейных связей, смерть как важный композиционный 
элемент. Писатели сходятся в причинах, приводящих 
человека к нравственному падению и гибели. 
Поразительно, как тематически и идейно близки романы, 
разделенные более чем столетием.  
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Анастасия КАЗЬМИНА 

 

СУЩЕСТВОВАНИЕ СИМВОЛА В ПЬЕСАХ  
«СЛЕПЫЕ» М. МЕТЕРЛИНКА 

И «ВИШНЁВЫЙ САД» А.П. ЧЕХОВА 

 

Европейская «новая драма», связанная с именами 
Генрика Ибсена, Мориса Метерлинка, Августа Стринберга 
и др., ознаменовала собой начало драматургии XX века. В 
России наиболее ярко художественные и эстетические 
принципы «новой драмы» воплотились в творчестве 
А.П. Чехова - современника вышеназванных писателей, с 
произведениями многих из которых он был знаком. В 
поисках новых форм и средств отображения 
действительности авторы «новой драмы» пришли к 
символу, как впоследствии, хоть и немного иным путём, 
пришёл Чехов. Наиболее интересным мне представляется 
анализ существования и функционирования  символа в 
поздней драматургии Чехова в сравнении с символом 
бельгийского драматурга Мориса Метерлинка. В качестве 
материала для анализа я выбрала наиболее известные пьесы 
заявленных авторов: «Слепые» М. Метерлинка и 
«Вишнёвый сад» А.П. Чехова. 

Художественный символ Мориса Метерлинка 
охватывает все структурные и идейные уровни пьесы. 
Символ бельгийского драматурга — не просто один из 
инструментов, средств изображения, а основной 
художественный метод, отражающий идейный и 
философский пласт его пьес. Этот метод -  диаметрально 
противоположный методу и существованию символа у 
Чехова. «Слепые» - наглядный тому пример. Бытовая 
фабульно ситуация (бытовая в том смысле, что имеет место 
в объективной реальности):  группа слепых в лесу, на 
острове, остаётся без проводника-священника, и они, 
будучи незрячими, не знают, что священник мёртв. 
Соотнесение «быта и бытия» у Метерлинка по форме иное, 
носит аллегорический характер: каждый слепой, сама 
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сложившаяся ситуация - аллегория «слепого и заблудшего 
человечества» [1; с. 136]. Символ явный, ничем не 
прикрытый - возможно, именно эту искренность ценил 
Чехов в произведениях Метерлинка, в то время как 
символизм, например, Ибсена, находящийся где-то между 
двумя авторами с кардинально полярными 
художественными концепциями, казался русскому 
драматургу чем-то искусственным. 

Пьеса «Слепые», одно из классических произведений 
символизма, была впервые опубликована в 1890 году. На 
русский язык она переведена Н.М. Минским и 
опубликована в 1894 году в журнале «Северный вестник». 
12 июля 1897 года Чехов из Мелихова с восторгом пишет 
Суворину: «Читаю Метерлинка. Прочел его «Les aveugles», 
«L’intruse», читаю «Aglavaine et Sélysette»13. Все это 
странные, чудные штуки, но впечатление громадное, и если 
бы у меня был театр, то я непременно бы поставил «Les 
aveugles». Тут кстати же великолепная декорация с морем и 
маяком вдали. Публика наполовину идиотская, но провала 
пьесы можно избежать, написав на афише содержание 
пьесы, вкратце конечно; пьеса-де соч. Метерлинка, 
бельгийского писателя, декадента, и содержание ее в том, 
что старик проводник слепцов бесшумно умер, и слепые, не 
зная об этом, сидят и ждут его возвращения» [3; с. 25].  

«Вишнёвый сад» Чехов напишет только в 1903 году. 
Что мы по сути можем сказать о содержании его последней 
комедии, если, например, попробовать убрать 
тематическую составляющую, несомненно важную и 
актуальную для современников писателя? Группа людей, 
разных, казалось бы, социальных слоёв и поколений, 
которые слепы по отношению друг к другу, глухи к звукам 
нового мира, сидят и ждут чего-то, какого-то нового 
счастья, не желая расставаться с воспоминаниями о старом. 
Если рассматривать героев «Вишнёвого сада», прибегая к 
типизации, характерной для Метерлинка, но совершенно 

                                                           

13 Речь идет о пьесах: «Слепые», «Непрошеная», «Аглавен и Селизетт». 
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чуждой художественному методу Чехова, тоже можно 
найти некие, пусть и несколько надуманные параллели: в 
сложившейся ситуации будто бы слепнут Раневская и Гаев, 
не желая увидеть и осознать проблему дальнейшей судьбы 
их родового гнезда и вишнёвого сада - они ослеплены 
памятью о прекрасном детстве, нежной юности и о 
трагедии (смерти сына Раневской, Гриши); вечный студент 
Трофимов ослеплён своими высокими убеждениями, 
идеями, упивается своим мнимым превосходством («Я 
выше любви!»14 - жизнь очень часто опровергает такие 
заявления гордого человека); Аня, напротив, подобно юной 
слепой Метерлинка, полна надежды - она молода, жаждет 
новой жизни, идёт к ней; Фирс же сам по себе символ - 

всего старого, усталого, отжившего, смирившегося 
окончательно со своей судьбой («Про меня забыли… 
Ничего… я тут посижу»), а его глухота - символ глухоты 
общечеловеческой, слышимой наиболее чётко в декорациях 
и костюмах уходящей эпохи. А есть ли тот, кто мог бы 
выступить в роли проводника? Лопахин, действующий, 
прогрессивный представитель нового времени, и, что 
гораздо важнее, наделённый автором объективным 
взглядом, отстранённостью, возможностью взглянуть со 
стороны на «дурацкую», «несчастливую» и «нескладную» 
жизнь? Вероятно. Но и он, как и все действующие лица, 
становится жертвой обстоятельств. Победа его - покупка 
вишнёвого сада, торжество сына крепостного над 
помещиками, нового над старым - победа мнимая, 
бездарная, которая никому, в том числе ему, не принесла 
счастья. Благие намерения Лопахина, столкнувшись с 
людьми, которых не понимает он и которые не понимают 
его, с жизнью, которую никто не в силах понять, 
оборачиваются трагедией. Как священник Метерлинка не 

                                                           

14 Здесь и далее текст пьесы цитируется по: Чехов А.П. Полное собрание 
сочинений и писем: В 30 т. Письма: В 12 т. / АН СССР. Ин-т мировой лит. 
им. А. М. Горького. - М.: Наука, 1974 - 1983 // Т. 13. Пьесы, 1895 -  1904. - 

М.: Наука, 1986. - С. 530. 
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может противостоять смерти, так и Лопахин бессилен 
перед жизнью. Зачем мною была предпринята такая 
странная попытка интерпретации образов чеховских 
персонажей? По нескольким причинам.  

Во-первых, стоит отметить, что в «Вишнёвом саде» 
Чехов, «возвышаясь» над жизнью, окончательно оставляет 
своих героев на произвол судьбы: акцент, сместившийся с 
«характера» в ранних пьесах на систему персонажей и их 
невидимых влияний друг на друга в поздней драматургии, в 
последней пьесе писателя переносится на устройство самой 
жизни, законы существования. С одной стороны, виноваты 
все, с другой - никто: «Источником печального юродства и 
неудовлетворенности является само сложение жизни» [2; с. 
375].  

Стремление к поиску общих закономерностей жизни, 
существования человека, к определению базовых и 
неизменных человеческих чувств объединяли Чехова и 
Метерлинка. Основное различие в том, как выражалось 
такое содержание. Чехов, ухватив самую суть европейской 
«новой драмы», осуществил эти стремления в конкретных, 
индивидуализированных образах своих героев, от чего 
полностью отказался, стремясь через деперсонализацию 
человека «объять необъятное», вечное в своих 
суггестивных драмах символист-Метерлинк [1, 89]. Это то, 
что касается проекции символа на героя - которой у 
Чехова, будем честны, нет вовсе. Впрочем, выше я 
предложила одну из возможных символистских 
интерпретаций системы персонажей в соотнесении с 
группой слепых Метерлинка. Характеры Чехова, яркие, 
обособленные, неповторимые транслируют 
общечеловеческое благодаря той степени искренности и 
жизнеподобия, с которыми их изображает автор: мы верим 
и сопереживаем. Но та же ситуация - с героями 
Метерлинка, гораздо менее конкретными в своём 
воплощении: у них почти отсутствует биография, намечены 
лишь необходимые характерные черты, модели поведения. 
Они, двенадцать апостолов, утративших веру, в 
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большинстве своём невежественные эгоисты, слепые не 
только физически, но и нравственно, - чистый символ, но 
Метерлинк в его воплощении так же искренен и уверен, как 
и Чехов. Происходят обратные процессы: если герои 
Чехова в нашем сознании и сознании современников 
писателя поднимаются до символа, становясь 
нарицательными, то мировое отчаяние слепых Метерлинка 
низводится до индивидуума, передаётся каждому зрителю 
и читателю, как его собственное. Это пример 
амбивалентности: «от частного - к общему» и «от общего - 

к частному». И одна из основных причин, почему обе 
пьесы до сих пор не потеряли и не потеряют для нас своей 
актуальности, вне зависимости от техники исполнения и 
существования и функционирования символики. Конечно, 
эти утверждения касаются прежде всего сферы 
зрительского и читательского восприятия 
драматургических произведений, связанных исторически и 
контекстуально. 

Второй важный момент: Метерлинк в «Слепых» в 
первую очередь говорит о потере человечеством веры, что 
и является источником бед, Чехов - о закономерностях 
реально существующей действительности и их влиянии на 
судьбу человека или группы людей. Но по сути оба 
драматурга говорят о потере ориентиров. Пьеса «Слепые» 
была своего рода реакцией Метерлинка на изменения 
настроений в обществе, связанных с тем, что церковь 
утрачивала своё влияние. Недовольство церковью как 
социальным институтом влечёт за собой отторжение 
института религии как такового, то есть предполагает 
потерю веры. Это последний тревожный звонок для нашей 
цивилизации: потеря базовых христианских ценностей, 
которые вне зависимости от отношения к религии отдельно 
взятого индивидуума, давно стали общечеловеческими - 

вера, надежда и любовь. Именно эти вещи только и 
остаются у героев в финале чеховских пьес: 
нереализованная, но любовь, призрачная, но всё-таки 
надежда и вера, что когда-нибудь, с новой жизнью, станет 
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возможным счастье. Но прежде церковь - опуская, 
конечно, внушительное количество нюансов - была 
общепризнанным, легитимным проводником человека в 
этом мире, осуществляла его связь с богом, являлась 
ориентиром. Какой институт должен прийти ей на смену, 
чтобы духовная сфера людей кем-то или чем-то 
контролировалась? Отсутствие управления приведёт 
общество к хаосу. На этот вопрос пытается ответить 
Метерлинк в финале «Слепых», но и вопрос, и финал 
остаются открытыми, ответа мы не слышим. По-своему 
открыта и концовка «Вишнёвого сада»: так же, как и у 
Метерлинка происходит физическая потеря конкретного и 
одновременно символического образа - смерть субъекта 
(священника-проводника в «Слепых») и уничтожение 
объекта (вырубка вишнёвого сада у Чехова).  

Эти центральные образы, символизирующие собой 
предметы, явления, представления старого мира я хочу 
проанализировать. Тематическая подоплёка символистской 
пьесы бельгийского драматурга нам теперь ясна: умерший 
священник, предчувствующий, судя по разговорам слепых, 
свою скорую кончину, а также все служители приюта, 
которые, как мы опять же узнаём из диалога слепцов, не 
придут к ним на помощь - символизируют собой церковь, 
которая больше не способна помочь людям. Тематически 
образ вишнёвого сада нам также понятен: смена поколений, 
вымирание дворянских усадеб, переход их от аристократии 
в руки буржуа, дельцов и дачников - все эти проблемы 
носили актуальный характер и находили широкий отклик в 
современной Чехову литературе. Но если образ 
Метерлинка, происходящий из темы самой по себе 
масштабной (проблема веры), символ прямой и 
намеренный («слепой ведёт незрячего»15), то вполне 
реальный образ вишнёвого сада несёт в себе большее 
количество интерпретаций: это крах старых порядков и 

                                                           

15
 Идиома из евангельской притчи: «Они слепые вожди слепых; а если 

слепой ведёт слепого, то они оба упадут в яму» (Мф. 15:14) 
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общества, это прощание с детством, счастьем, временем, 
когда на все вопросы были ответы, это и природная 
красота, и поэзия, и жертва прогресса, и Россия, и вся 
человеческая жизнь.      

Символ Метерлинка рационален, прямолинеен, до 
крайности осознан, прослеживается сюжетно, 
композиционно, ясна его функция. Символ Чехова не таков 
за счёт неявности, ненамеренности, полифонии отражений 
образов в судьбах героев пьес, «обладает разнообразием 
связей» [1; с. 131] в системе отношений. Он рождается из 
бытового образа, как бы поднимает «быт» до «бытия»: 
«отдаленный звук, точно с неба, звук лопнувшей струны» 
писатель слышал в жизни. Подразумевал ли он что-то 
конкретное, включая это наблюдение во второе действие и 
финальную ремарку «Вишнёвого сада»? Наверняка, но 
возможно, что изначально этот звуковой образ не нёс 
определённой коннотации, введение его могло быть 
обосновано иррациональными причинами. Такое часто 
бывает - и лишь впоследствии автор осознаёт, насколько 
уместным оказался его выбор. Таким образом, сочетание 
«быта и бытия» достигло в «новой драме» Чехова своей 
кульминации.  

Несмотря на разные художественные концепции 
существования и функционирования символов Чехова и 
Метерлинка, мы находим ещё одну точку соприкосновения: 
наличие в обеих пьесах звуковых образов, которые во 
многом сопоставимы. Я упомянула о таинственном, 
печальном звуке «лопнувшей струны», который герои 
слышат во втором действии «Вишнёвого сада», а затем он 
повторяется в финале. Первое его появление звучит 
предупреждением: вскоре всё рухнет. Звук имеет 
неизвестное происхождение и каждый трактует его по-

своему: Лопахин считает, что «где-нибудь очень далеко» «в 
шахтах сорвалась бадья», в сознании Гаева возникает образ 
цапли, в воображении Пети Трофимова - филин. Раневской 
становится «неприятно почему-то». Фирс, живое 
воплощение ветхого прошлого, а значит, и мистического 
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эмпирического сознания, верно определяет это как знак 
приближающегося несчастья, перемен: «Перед несчастьем 
тоже было: и сова кричала, и самовар гудел бесперечь».    

Вновь символ не ясен: более того, Чехов позволяет 
придать ему смысл самим персонажам. Но как отчётливо 
он срабатывает в финале: после повтора ремарки, после 
паузы, затишья, которое ещё вмещает в себя крохотную 
надежду, что кто-то придёт, вспомнив о Фирсе, что безумие 
закончится и сад рубить не станут, «слышно, как далеко в 
саду топором стучат по дереву». Это конец. Остаётся ли 
надежда? Думаю, что да: но это новая надежда. Здесь - 

умрёт больной Фирс, исчезнет прекрасный сад, сгинет и 
канет в Лету всё дорогое, трогательное, но появится нечто 
новое, другие люди, которые найдут в этом крае своё 
счастье: не бывает ничего нового, пока старое не уступит 
ему место. В таком случае, за бывший сад и усадьбу можно 
не беспокоиться? Но мы не знаем, как сложится судьба 
этого места, не знаем, как сложится судьба героев, 
покинувших его навсегда. Вот и открытый финал: вопрос 
судьбы и надежды, на который мы лишь жаждем получить 
ответ. Так будет всегда. То же у Метерлинка. 

В разнообразии звуковых ремарок в пьесе «Слепые» 
(слух - основное средство взаимодействия слепых с 
окружающим миром, способность говорить - основное 
средство коммуникации) можно выделить наиболее яркий 
образ - плач младенца, сына помешанной слепой, 
единственного зрячего человека (тоже своего рода символ 
- рождение нового порядка из прежнего хаоса). События и 
соответствующая им динамика звуковых образов в финале 
«Слепых» сопоставима с последней ремаркой Чехова в 
«Вишнёвом саде»: ребёнок помешанной плачет в темноте, 
юная слепая, олицетворение красоты, надежды, веры, 
слышит шаги и, взяв на руки младенца, двигается по 
направлению к звуку. Ответом на её вопрос «кто ты?» 
является молчание, в конце - «раздаётся отчаянный крик 
ребёнка». То же композиционное построение: событие - 
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пауза в ожидании ответа - финальный аккорд, на первый 
взгляд сугубо трагический. «Отчаянный крик» зрячего 
ребёнка на руках у юной слепой, перед которой, по её 
словам, остановились шаги - можно ли расценить его не 
как вопль ужаса, предсмертный плач, а как воплощение 
страха человечества перед неизвестностью, чем-то новым, 
пока ещё чуждым? Эпитет «отчаянный» указывает на 
трагический финал. Но и отчаяние содержит в себе 
потенциал стать надеждой - это крайние точки состояния 
души: прозреть способен лишь тот, кто ослеп, уверовать 
лишь тот, кто отчаялся и потерял всё, кроме надежды. Мы 
не узнаем, кто пришёл к слепым, как не знал и сам 
Метерлинк. Мы не предугадаем дальнейшую судьбу героев 
«Вишнёвого сада», как и не пытался предугадать её Чехов: 
он лишь описал жизнь, капризную и непредсказуемую.  

Символ в пьесах Метерлинка и Чехова является 
способом фиксации явлений действительности, 
инструментом постановки вечных вопросов человеческого 
бытия: что будет дальше? куда нам идти? как жить? При 
всей схожести сущности, начальной природы символа, его 
первостепенных задач, реализуется он у бельгийского и 
русского драматургов совершенно по-разному. Это лишь 
один из множества аспектов, общих мест, позволяющий 
нам обосновать, почему такие непохожие в плане 
художественного исполнения пьесы остаются актуальными 
по сей день, вызывают интерес у читателей, зрителей, 
теоретиков и практиков литературы и театра. Глубина 
содержания пьес «Слепые» и «Вишнёвый сад» не вызывает 
у нас вопросов: но сколько ещё удивительных открытий 
таится в форме, способе и средстве выражения авторской 
мысли! Надеюсь, у меня получилось это доказать на 
примере анализа символики заявленных текстов, 
определить различия и сходства функционала и 
существования символа в наиболее известных пьесах 
Мориса Метерлинка и Антона Павловича Чехова.    
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Мария КЛАДИЕВА 

 

А.С. ГРИБОЕДОВА «ГОРЕ ОТ УМА»:  
LOST IN TRANSLATION 

 

«Горе от ума» - произведение, знакомое чуть ли не 
каждому русскому человеку. Множество фраз из него 
надежно вошли в русский лексикон и стали крылатыми 
выражениями. Однако куда сложнее складывалась 
ситуация за рубежом. За более чем столетнюю историю 
переводов произведения Грибоедова на английский - 

первый (прозаический) перевод на английский язык за 
авторством Николая Дмитриевича Бенардаки был 
опубликован в лондонском издательстве «Simpkin, 
Marshall, & Co., London» в 1857 году под 
транслитерированным названием «Gore ot Ouma» - 

множество переводчиков сталкивались с трудностью 
передачи всего многообразия словесных приемов, 
использованных автором для описания атмосферы России 
начала XIX века. Речь ведь идет и об особенностях стиля 
говорящего, его характера, эмоций, пафоса, выраженных в 
речи профессиональных или сословных особенностях. И от 
переводчика требуется адекватно передать все это яркое 
разнообразие. 

Целью моей работы является анализ того, как в 
современных переводах комедии на английский язык 
переводчики справлялись с проблемой адаптации уже 
устоявшихся в русской культуре фраз и оборотов речи для 
понимания иностранного читателя.  

Задачи: 
- проанализировать переводы «Горя от ума» – А.С. 

Вагапова (1993 год), перевод Мэри Хобсон (2005 год) и 
Бетси Хулик (2020 год); 

- выявить трудности в переводах некоторых 
особенностей русской речи; 



 

153 

- найти в этих переводах удачные и неудачные 
варианты перевода крылатых фраз из комедии; 

- выяснить, как переводчики справились с переводом 
выражений со словом «ум» ; 

- определение сильных и слабых мест каждого 
перевода. 

  

В качестве объекта изучения мною были взяты три 
самых известных из относительно недавних переводов: 
перевод 1993 года за авторством А.С. Вагапова [2], перевод 
Мэри Хобсон 2005 года [3]  и - самый новый из 
существующих на данный момент - перевод 2020 Бетси 
Хулик [4]. 

Обратить внимание хотелось бы, для начала, на 
название. Все три указанных выше перевода озаглавлены 
«Woe from Wit» - данное выражение считается одним из 
классических вариантов перевода названия комедии. 
Однако, у слова Wit значение несколько отличается от 
«ума», использованного в названии пьесы. Если обратиться 
к словарю, то Кэмбреджский словарь определяет это слово 
как «the ability to say things that are funny and clever» [8] - 

возможность говорить смешные и умные вещи, говоря 
одним словом, остроумие. И в итоге такое название 
невольно подчеркивает не сколько ум, сколько колкость, 
резкость главного героя.  Старая версия названия перевода 
той же Хобсон - “Too clever for comfort or the misfortune of 

a thinking man” кажется в данном сравнении чуть более 
удачным, хотя и меньше совпадает по ритму.  

Мы обращаемся к современному словарю, потому что 
ориентируемся на понимание смысла пьесы Грибоедова 
современным английским читателем. 

Конечно, затрагивая эту тему нельзя не упомянуть и 
то, насколько в целом важное место играет слово «ум» в 
произведении. Оно повторяется в оригинальном тексте 81 
раз [5], при этом - в совершенно разных выражениях, с 
совершенно различными значениями и эмоциональной 
окраской. Это вызывает определенные трудности в 
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переводе, так как в английском языке в принципе нет 
общего нейтрального слова, эквивалентного русскому 
«уму». Но про это мы поговорим дальше.  

Сначала мне хотелось бы обратить внимание на то, 
что идет сразу после заголовка пьесы — список 
персонажей. И уже тут возникают интересные трудности. К 
примеру, рассмотрим имя одной из героинь - в оригинале 
пьесы ее называют уменьшительно-ласкательным от имени 
Лиза - Лизонька.   

В переводе Хобсон ее называют Lizonka и в скобках 
указано, от чего оно образовано, в переводе Хулик - 

наоборот, в скобках указано именно уменьшительно-

ласкательное сокращение. А вот у Вагапова девушка 
внезапно превращается в Lizzie - английское сокращение, 
совершенно нелепо звучащее в контексте русских реалий.  

Отдельно стоит отметить и титулы, в которых 
возникли свои недопонимания. То, что в переводах Хобсон 
и Хулик Князь и Княгиня Тугоуховские стали Принцем и 
Принцессой, пусть и является одним из самых 
распространенных вариантов перевода данного титула, но 
все же это не вполне точный и упрощенный для 
англоговорящего читателя вариант. Вагапов пошел по 
другому пути, сделав их Графом и Графиней, что создает 
некоторую путаницу, ведь графини среди персонажей уже 
имеются. Кроме того, происходит и понижение титула. Из 
возможных вариантов, которые можно предложить, есть, к 
примеру, вариант «Duke» или пойти путем транслитерации 
и использовать «Knjaz’». 

Любопытно справляются переводчики и со 
словоерсом. В английском языке не существует слова из 
одного слога, способного одновременно передать согласие 
или несогласие, при этом сохраняя почтительность 
обращения.  

 

К примеру:  
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Оригинал Перевод 
Вагапова 

Перевод 
Хобсон 

Перевод 
Хулик 

 

Фамусов  
Что за 
оказия!  
Молчалин, 
ты, брат? 16 

 

Молчалин 

Я-с. 

Famusov 

What a 

surprise! It's 

you, 

Molchalin?17 

 

Molchalin 

Yes. 

Famusov 

Well, well, 

upon my 

word! You 

here, 

Molchalin?18 

Molchalin 

Sir. 

Famusov 

Hullo. Whats 

this? 

Molchalin? 

You?19 

 

Molchalin 

Yes, sir 

 

Как можно увидеть, в первых двух примерах 
переводчикам пришлось выбирать, хотят ли они 
сохранить уважительное обращение или же значение 
слова. Хулик же постаралась передать значение наиболее 
полно, но при этом из-за добавления второго слога 
пострадал ритм.  

И еще одно забавное наблюдение – перевод Хобсон 
отличился тем, что при переводе русских реалий автор 
бережно обращалась с историзмами и топонимами, 
передавая их транслитерацией (“Kuznetsky most”, “versta”, 
“barin” и т.д.) со сносками. Это, с одной стороны, придает 
русский колорит тексту, с другой – местами крайне 
перегружает текст для английского читателя, особенно 
когда автор выбирает этот прием при уже имеющихся 
устоявшихся вариантах перевода.  

Крылатые выражения - отдельная задачка, учитывая, 
что все взятые мною переводчики также пытались 
сохранить и рифмовку, и стиль, и ритм пьесы.  

Для примера возьмем несколько крылатых выражений 
и афоризмов:  

 

 

                                                           
16 Здесь и далее цитаты по [4]. 
17 Здесь и далее цитаты по [8]. 
18 Здесь и далее цитаты по [6]. 
19 Здесь и далее цитаты по [7]. 
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Оригинал Перевод 
Вагапова 

Перевод 
Хобсон 

Перевод 
Хулик 

 

Счастливые 
часов не 
наблюдают  

Happiness 

takes no 

account of 

time. 

But happy 

people don’t 
watch clock  

 

No one happy 

minds the 

clock 

  

Нельзя ли 
для 
прогулок 

Подальше 
выбрать 
закоулок 

Now tell me 

please, old 

bloke: 

Cannot you 

choose a 

better place to 

walk? 

If walking’s 
on the menue 

Could you 

choose some 

more distant 

venue 

Another time, 

do me a favor:  

Take your 

walks in some 

less likely 

quarter  

По двум взятым фразам уже можно сделать некоторые 
выводы. Вагапов отходит от первоисточника сильнее всего, 
у Хобсон в обоих случаях получается практически 
дословный перевод фраз, немного коряво, однако, 
звучащий на английском. Хулик находится где-то между, 
довольно неплохо справляясь с ритмом повествования.  

Оригинал Перевод 
Вагапова 

Перевод 
Хобсон 

Перевод 
Хулик 

 

Вы 
баловник, к 
лицу ль вам 
эти лица?  

Naughty 

yourself! The 

words you say 

Do not befit 

you, do they? 

Oh sir! 

It isn’t fitting, 
sir, as well 

you know, sir.  

Let go of me. 

You go too far  

At your age it’s 
ridiculous  

Здесь все еще более любопытно, так как по 
интонационному значению с оригиналом совпадает только 
вариант Хулик. Перевод Вагапова абсолютно не передает 
тон, с которым крепостные могли бы разговаривать с 
барином (Лиза буквально отвечает Фамусову аналогом 
«сам такой»), перевод Хобсон - напротив, с этим тоном 
неуместно перебарщивает - три почтительных обращения 
там, где их изначально не было вовсе.  
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Но в целом, как можно заметить, во всех вышеуказанных 
примерах перевод в целом является достаточно достойным. 
Но это - пока не доходит до указанных выше выражений со 
словом «ум». Мне хотелось бы отдельно рассмотреть их 
перевод и показать, в чем состоит главная проблема, с 
которой сталкивается переводчик, пытающийся перевести 
комедию на английский язык.  

Итак, как пишет Е.В. Абологина в своей статье 
«Концепт ум в творчестве А.С. Грибоедова и его 
англоязычная переводческая рецепция», выражения, 
связанные с «умом», в пьесе можно условно поделить на 
три типа: первая имеет позитивную коннотацию («высокий 
ум», «умный», «образумиться» и т.д.), вторая - негативную 
(«с ума сходить», «ум короткий», «безумный», «свести с 
ума»), третья же нейтральна и может меняться в 
зависимости от контекста («суметь/не суметь», «прийти на 
ум» и т.д.) [2; с. 78]. В английском переводе передать связь 
всех этих выражений не получается.  

Обратим внимание на тему безумия (одну из 
ключевых в оригинальном тексте), которая в английских 
переводах чаще всего теряет связь с названием 
произведения, так как переводчики используют такие 
выражения как «mad», «insane» или выражением «to lose 

mind» (хотя и встречаются более редкие варианты), что 
уничтожает параллель «горе от Ума - безУМие». 

Оригинал Перевод 
Вагапова 

Перевод 
Хобсон 

Перевод 
Хулик 

 

Вот нехотя с 
ума свела! 

To drive him 

mad I really 

did not intend 

I must have 

driven him 

insane 

That I should 

bring him to 

such fever 

pitch  

He’s mad 

Уж ли с ума 
сошел?  

Oh! Has he 

lost his mind? 

He’s mad, 

then? 

You mean 

gone mad? 

Goodness! 
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Его в 
безумные 
упрятал 
дядя-плут, 
Схватили, в 
желтый дом, 
и на цепь 
посадили 

His rouish 

uncle said he 

was insane 

He got him 

caught and 

send him to a 

mental home 

in chain. 

They 

dragged him 

off, a raving 

lunatic, I 

fear. They 

seized him, 

loked him in 

the 

madhouse on 

a chain, sir 

A scheming 

uncle had him 

certified 

insane. 

He’s in 
madhouse, 

chained against 

the wall. 

В его лета с 
ума 
спрыгнул  

A man his 

age should 

turn insane  

Mad at his 

age 

A pretty pass 

So young, and 

overnight, the 

man’s insane 

Безумных 
развелось 
людей, и 
дел, и 
мнений 

И впрямь с 
ума сойдешь 
от этих, от 
одних 

От 
пансионов, 
школ, 
лицеев 

Many people 

go insane. 

There are so 

many mental 

cases, views, 

ideas, really! 

They all can 

easily drive 

you mad 

These 

madmen with 

their 

senseless 

views, 

throughout 

the nation 

They are 

enough to 

drive one 

mad -  

They’re run 
by fools…  

Yes, and 

education is a 

dreadful fix! 

They’ve 
introduced new 

methods out of 

England 

In our schools, 

gymnasiums 

and lycees 

Its more than 

anyone can 

stand 

По матери 
пошел, по 
Анне 
Алексевне; 
Покойница с 
ума сходила 
восемь раз 

He takes after 

his mother. 

No surprise! 

She’s known 
to have lost 

mind half a 

dozen times 

He takes 

after his 

mother, 

clearly. 

Poor woman 

- rest her 

soul - eight 

times she 

went insane 

The same 

affection 

plagued his 

mother. 

Eight times, 

the woman lost 

her wits. 
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Стоит заметить, что из всех представленных 
формулировок одна лишь фраза lost his wits в переводе 
Хулик в сочетании с переводом названия сохраняет 
оригинальную параллель. 

Также стоит рассмотреть и слова «суметь» и «уметь», 
в переводе которых авторы также максимально отдалились 
от оригинального смысла слова. Как пишет Е.В. Аблогина, 
в русском языке лексемы «ум» и «суметь» имеют тесную 
связь. Суметь - проявить ум, смекалку, находчивость [2, 
стр. 79]. В переводах, на наш взгляд, эта связь утрачена.  

Оригинал Перевод 
Вагапова 

Перевод 
Хобсон 

Перевод 
Хулик 

 

Мать 
умерла: 
умел я 
принанять 

В мадам 
Розье 

вторую мать 

Your mother 

died. I take on 

this madame, 

Madam 

Rosiet, 

your second 

mere. 

Your mother 

died. 

Madame Rose 

was hired – 

A second 

mother 

was required 

I lost my wife, 

your mother, 

when you 

weren’t but 
one year old, 

and hired to 

raise you as a 

surrogate 

The 

irreproachable 

Madam 

Rosier. 

Боюсь, что 

выдержать 

притворства 
не 

сумею 

I can not feign 

pretence, I 

think. 

I’ll not 
maintain 

this false 

pretence – I 

won’t 
know how to 

All right, I 

will, if not 

with any 

confidence 

that I can carry 

off the part. 

Какою 
ворожбой 
умел к ней 

в сердце 
влезть! 

How did he 

manage to win 

Sofia’s 
affectation? 

What sorcery 

taught him to 

crawl into her 

heart? 

How on earth 

did he get to 

her? 
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Как можно проследить по представленной выборке, 
даже кажущиеся неплохо переведенными фразы не в 
полной мере передают авторскую задумку, потому что не 
перекликаются между собой.  Таким образом, проведя 
анализ трех наиболее известных и современных английских 
переводов пьесы «Горе от ума», можно сделать некоторые 
выводы относительно проделанной их авторами работы. У 
перевода Хобсон, в отличиe от перевода Вагапова и Хулик, 
куда более удачно вышло без упрощений передать 
крылатые выражения и разнообразие русских историзмов и 
топонимов в тексте. Однако заметно, что даже она, 
фокусируясь на наиболее точном и аккуратном переводе 
деталей, так и не смогла в своем переводе идеально 
передать общую картину. Отмечая бережное обращение 
переводчика с текстом, хочется, однако, отметить, что 
создается впечатление, что автор недостаточно знакома с 
русской культурой чтобы понимать какие слова из 
оригинала не нуждаются в точном переводе и могут быть 
заменены более легкими для восприятия английского 
читателя словами. В переводах Вагапова и Хулик, 
напротив, недостаточно русских реалий, но в некоторых 
моментах попытка адаптировать текст к английским 
реалиям позволяет читателю проще воспринимать 
происходящее. 

Главной проблемой всех трех переводов становится не 
совсем точное понимание контекста грибоедовского 
произведения, а также отсутствие в английском языке 
адекватных аналогов для слов, с помощью которых и 
создаются образы в «Горе от ума». Ритмика тоже порой 
меняется до неузнаваемости ради сохранения 
оригинального смысла. Пока что можно с сожалением 
констатировать, что ни одна из современных версий 
перевода не может приблизиться по изяществу и красоте к 
оригиналу Грибоедова, так как столь много времени 
уделяющее деталям произведение все ещё требует более 
глубокого и осмысленного анализа.  
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Мария ЛЯПУНОВА 

 

ПОЭТИКА Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО  
В ТЕАТРАЛЬНЫХ ИНТЕРПРЕТАЦИЯХ:  

«ИДИОТ» М. ДИДЕНКО И «РАСКОЛ» Д. АКРИША 

 

В данной статье будут рассматриваться две 
театральные постановки по романам Ф.М. Достоевского. 
Материалом для нашего исследования послужили 
непосредственно спектакли, романы-первоисточники 
(«Идиот» и «Преступление и наказание») и труд 
М.М. Бахтина «Проблемы поэтики Достоевского». Нас 
интересует вопрос, возможно ли воплощение авторской 
поэтики при адаптации текста романов для сцены. Для 
этого при анализе мы будем отталкиваться от двух 
понятий, которые выделяет Бахтин в прозе Достоевского - 

это «карнавальность» и «полифоничность». 
Первое из них мы рассмотрим в связи с постановкой 

«Идиот» режиссера М. Диденко (2015 г., Театр Наций, г. 
Москва). Мы рассматриваем данную интерпретацию не как 
новаторское переосмысление внесюжетных аспектов, но 
говорим о том, что в ней раскрываются скрытые смыслы, 
рассматривается авторская поэтика, а не только сюжет и 
проблематика. 

Бахтин выделяет «карнавальность» как отдельное 
смыслообразующее начало, обладающее рядом 
характерных черт; при включении этого явления в 
пространство прозы оказывается, что для нее свойственны 
не только эпическое или драматическое содержание. 
«Карнавал» - явление внелитературное, которое подходит 
для рассмотрения материала перформативного вида 
искусства. Истоки «карнавализации» прозы Бахтин находит 
в жанрах, относящимся к области «серьезно-смехового» [1; 
с. 159]. В связи с этим мы обращаем внимание на жанр 
постановки - это «чёрная клоунада». Смеховое начало в 
нем дается с указанием на мрачность содержания, и 
событийный план оказывается в контрасте со средствами 
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выразительности. Событийный план (как «содержание») 
оказывается в контрасте со средствами выразительности (т. 
е. «формой»), на чём режиссёр делает акцент. 

В постановке почти нет вербальной составляющей, но 
используется множество элементов из циркового 
искусства, пластическая импровизация, элементы 
хореографии, акробатика и предметная визуализация 
метафор.  

Основным средством выразительности здесь является 
пантомима. Так показана первая встреча Рогожина с 
Мышкиным и рассказ первого о его чувствах к Настасье 
Филипповне, те же приемы прослеживаются в драке между 
Ганей и Рогожиным на именинах, в избыточно кокетливом 
поведении Аглаи и «неприступности» Настасьи по 
отношению к каждому из героев и т.д. С абсурдным 
преувеличением используются предметы - любовное 
письмо Мышкина буквально лепится Аглае на лицо, у 
Рогожина появляются огромный нож и книга, сцена обмена 
крестами с Мышкиным включает попытку буквально 
«собрать» и удержать в руках крест из двух досок. 

Характерные для карнавала «переодевания» привносят 
в постановку новые смысловые планы. Целостным 
персонажем оказывается Мышкин, которого играет одна 
актриса, и его двойник, Рогожин; они остаются 
константами на протяжении всего спектакля. Переодевание 
актёра, исполняющего роли Лебедева и Настасьи 
Филипповны, всё время так или иначе связано с 
символикой попадания Настасьи под власть Рогожина.  

Гротескность тоже играет значительную роль. 
Женственность и Аглаи, и Настасьи Филипповны 
подчеркнута предельно, однако это не «пародия на женский 
образ», поскольку отсутствует попытка «вжиться» в образ с 
точки зрения психологической - перед нами снова 
условность и маски, за которыми стоит «образ образа» 
героинь. Всё это воплощается в духе присущей карнавалу 
черты, которую Бахтин описывает как несовпадения между 
внешним и внутренним, условиями и условностями.  
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Несмотря на вторичность соотношения гендера 
актёров и персонажей, важно, что Мышкина играет именно 
актриса - тем самым подчеркивается его амбивалентность 
и обособленность.  Бахтин пишет, что поведение Мышкина 
является неуместным и крайне эксцентричным «с точки 
зрения обычной жизненной логики» [1; с. 262]. Стёртость 
гендерного ракурса позволяет манипулировать другими 
параметрами; на фоне всех актёров-мужчин Мышкин 
выглядит подчёркнуто уязвимым. «Сильные» стороны 
других характеров получается воплотить внешними 
средствами: например, в сцене именин Настасьи 
Филипповны она поднимает Мышкина на руки. Мгновенно 
рождается параллель с его характеристикой, которую она 
даёт в романе: «Этакого-то младенца сгубить?» [2; с. 
179]. Подчеркнутая «неуместность» Мышкина как 
персонажа возникает также в той единственной вербальной 
части, являющейся одной из смысловых доминант в 
постановке: монолог Мышкина о смертной казни - 

единственное его полноценное высказывание (отдельно 
заметим, что интересно проследить, какие именно 
монологи режиссер оставляет и сохраняет практически в 
исходном виде, без дополнительной визуализации, 
поскольку они самодостаточны). 

Истоки клоунады уходят в площадной и уличный 
театр. «Фамильярный контакт с явлением, всенародность и 
универсальность» [1; с. 183] (факторы по Бахтину) здесь 
неизбежны. К этому относится как организация 
пространства (сцена без занавеса, первый ряд находится 
максимально близко к ней), так и его размыкание. Все те 
монологи, которые режиссер выбирает сохранить и 
озвучить, обращены в зал; монологи про «практических 
людей» и о «русских либералах» весьма провокативны; нет 
диалога, но зритель становится конкретным адресатом. 
«Площадной» характер постановки, всеобщая 
причастности, задаётся с самого начала в соответствии с 
текстом первоисточника: панибратство Рогожина и 
Мышкина в сцене знакомства происходит без слов, но с 
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прямым «нарушением» иерархии - объятья Рогожина 
сокращают даже всякую визуальную дистанцию. 
Примечательно, что Лебедев, присутствующий в этой 
сцене, скорее просто находится рядом, чем включается в 
разговор наравне, и его во время рукопожатия Рогожин 
буквально отшвыривает в сторону. 

Важная черта «карнавала», которую Бахтин 
отслеживает в прозе Достоевского - амбивалентность 
явлений. Один из примеров в постановке - прочтение 
стихотворения «Рыцарь бедный», где высокая тематика 
положена на музыку, по стилистике напоминающую 
кабаретный «шансон». Также можно проследить в 
соединении концепций «конца» и «начала», через 
«карнавальные символы» (понятия по Бахтину), которые 
«всегда включают в себя перспективу отрицания (смерти) 
или наоборот» [1; с. 186]. Ряд «предвестников» 
определённых событий можно увидеть буквально в первой 
сцене, где задаются визуальные ориентиры, которые 
раскроются по мере действия: это и флаг Швейцарии 
(который после будет соотноситься с крестом и фигурой 
Христа, и мотивом смерти), и единорог (как символ 
чистоты и невинности; он появится как в связи с 
Мышкиным, так и в финальной сцене после гибели 
Настасьи Филипповны), и таинственная фигура в шубе. До 
самостоятельной метафоры из предмета одежды 
разрастается «шуба»; так, при знакомстве с Мышкиным в 
ней появляется Рогожин, после в ней оказывается 
«Настасья Филипповна», обозначая свою 
«принадлежность» и демонстрируя, кого она выберет в 
итоге. Также шуба как бы визуально «замещает» её в сцене, 
где Рогожин «думает» о ней - предмет одежды становится 
«ею» в его воображении. 

Ещё одна важная визуализация - нить красного цвета, 
которая появляется в сцене именин Настасьи. 
Первоначально она привязана к руке Рогожина и 
принесенному им свёртку с деньгами. На протяжении 
сцены нить то оказывается завязана на безымянном пальце 
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Настасьи Филипповны, то почти затягивается на шее 
Мышкина. В конце ею оказываются завязаны глаза 
Настасьи Филипповны, пока та раскручивает свёрток с 
деньгами - альтернативная интерпретация сцены сжигания 
ста тысяч показывает, как героиня «запуталась». 

Многомерен образ креста в сцене в доме Рогожина. 
Экфрасис картины Ганса Гольбейна «оживает» - несёт 
крест исполнитель роли Настасьи Филипповны (без шубы, 
но в соответствующем парике), затем те же доски пытаются 
заново сложить вместе поочередно Рогожин (которому это 
не удаётся) и Мышкин. Многомерным символом является 
синтез вышеназванной параллели Настасья Филипповна - 

Христос с лейтмотивом из сцены казни. Когда Мышкин 
заканчивает свой монолог («А ведь главная, самая сильная 
боль, может, не в ранах, а вот что вот знаешь наверно, 
что вот через час, потом через десять минут, потом 
через полминуты, потом теперь, вот сейчас» [2; с. 24]) 
раздаётся звук, отсылающий к моменту казни на гильотине. 
Тот же лейтмотив прослеживается и когда Мышкин с 
Рогожиным смотрят на «картину Гольбейна», и, ещё один 
раз, когда в «видении» Мышкина в Павловске возникает 
образ Настасьи Филипповны. 

Все эти сцены создают дополнительное напряжение и 
закладывают предвестие трагической развязки, которое 
совмещает дуальность концепций «конец/начало». 

Сценография помогает визуализации метафор. 
Вращающаяся сцена добавляет иллюзию движения и 
переноса из одного пространства в другое. Во многом 
декорации - отдельная интерпретация, инсталляция, 
анализирующая пространство романа.  Игровое 
карнавальное начало воплощается в использовании 
«детской» атрибутики - это деревянные лошадки, на 
которых путешествуют все герои, перемещаясь то в 
Петербург, то в Павловск, маски вклиниваются в 
повествование, добавляя ещё один, самый небольшой, но 
всё же считывающийся пласт «метафорики сна». В сцене 
припадка Мышкина «Два давешние глаза, те же самые» 
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[2; с. 244] «преследуют» Мышкина, как некие персонажи. 
Портреты предков Рогожина следят за перемещениями 
персонажей по сцене. Окна в домах - в форме гроба, и из 
предвестников они превращаются в самый логичный 
антураж для сцены гибели Настасьи Филипповны и 
мрачного финала, но всё это происходит в тех же рамках 
«игры», условности - преувеличенной, но всё же логически 
обоснованной. 

Бахтин отмечает, что в пространстве романа «вся 
жизнь карнавализуется» [1; с. 263] вокруг фигур Мышкина 
и Настасьи Филипповны, «превращается в “мир 
наизнанку”» [1; с. 263], но в постановке все обстоятельства 
уже изначально заданы в подобном ключе - происходящее 
и есть карнавал. Нарушения дистанции, законов и иерархии 
для него практически естественны; Мышкин просто 
включается в этот мир, но, тем не менее, оказывается 
персонажем, который не вписывается в систему прочих. В 
целом на двоякости (а не на противостоянии) построен весь 
роман; Мышкин не сознательно вступает в антитезу со 

всеми прочими персонажами, его естественная «инакость» 
является катализатором для того, чтобы родился конфликт. 
Следовательно, он лишь соприкасается с «иным» миром, в 
который попадает. Нельзя сказать, что в финале он терпит 
поражение, - именно потому, что Мышкин не ведёт борьбы 
в этом мире, просто оказывается чуждым в нем элементом. 
Карнавал, согласно Бахтину, «ничего не абсолютизирует, а 
провозглашает веселую относительность всего» [1; с. 187], 
и мы подчёркиваем то, что в данной постановке 
внутренний потенциал драмы оказывается гораздо важнее 
«соответствующих» внешних атрибутов. Создаваемый 
психологизм, лишённый рефлексии, оказывается самой 
верной интонацией для раскрытия не сюжетного, а 
метафорического плана в рамках театральной 
интерпретации. 

Далее мы перейдем к рассмотрению постановки 
«Раскол» (2021 г., режиссер Д. Акриш, театр им. 
Ермоловой, г. Москва) и категории «полифоничности». 
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Бахтин называет «полифоническим» тип 
художественного мышления, создателем и носителем 
которого был Достоевский, - причем речь идет не только о 
романном творчестве, но в целом «о новой черте 
европейской эстетики» [1; с. 5] соответственно, релевантно 
использовать эту категорию в интермедиальных 
исследованиях.  

Слово «раскол», вынесенное в название, является 
основополагающей концепцией всей постановки. Мы 
рассматриваем «раскол» как самостоятельное 
художественное решение, которое позволяет внести 
дополнительную семантику и становится объединяющим 
аспектом всех использованных средств выразительности.  

 Кино- и театральные интерпретации зачастую 
сосредотачиваются на сюжетной линии, включающей в 
себя сами обстоятельства преступления, совершенного 
Раскольниковым, и последующую детективную линию 
романа. При этом зачастую забывается о ряде других 
смыслообразующих пластов, которые являются очень 
важными для романа. В данной постановке режиссер 
уделяет одинаковое внимание как преступлению, так и 
семьям Мармеладовых и Раскольниковых, линиям Лужина 
и Свидригайлова, показываются и характеры героев, и их 
взаимоотношения.  

«Раскол» - понятие, связанное с каждым из 
действующих лиц.  Он происходит в душе Раскольникова в 
связи с преступлением - сначала тот долго готовится пойти 
на убийство, а потом мучительно переживает содеянное. 
«Раскол» постоянно ощущается в семейных отношениях - 

Раскольников находится в конфликте с матерью и Дуней, 
поскольку резко против ее намерения выйти замуж за 
Лужина. В семье Мармеладовых конфликтуют все друг с 
другом. Противоречие доходит до предела в образе 
Катерины Ивановны, которая демонстрирует 
озлобленность к Соне и Мармеладову, но заботится о 
родных детях. В один из кульминационных моментов, 
когда Лужин обвиняет Соню в воровстве, «раскол» в душе 
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Катерины Ивановны воплощается одновременно и в 
ярости, которую она обрушивает на Соню, и в желании 
защитить падчерицу и выступить против Лужина. 

Все персонажи также подчеркнуто делятся на 
«переступивших» и тех, кто этого не сделал. Это не просто 
категории людей, о которых пишет в своей статье 
Раскольников (как иронизирует Порфирий - 

«обыкновенных», которые «должны жить в послушании и 
не имеют права переступать закона, потому что они, 
видите ли, обыкновенные» и «необыкновенных», которые 
«имеют право делать всякие преступления и всячески 
преступать закон, собственно потому, что они 
необыкновенные» [3; с. 254]; примечательно, что статья 
дается уже не как первоисточник, а пересказана другим 
персонажем, что также является элементом, создающим 
«многоголосие»).  В романе Раскольников говорит: 
«Принцип-то я и убил, а переступить-то не переступил, на 
этой стороне остался» [3; с. 269], - это и порождает 
противоречие в его душе. Порфирий в постановке 
подчеркивает, что понимает, что именно двигало 
Раскольниковым, потому что они двое «одинаковые», 
только Раскольников переступил, а сам Порфирий - нет. 

«Переступившая» Соня оказывается потенциально 
сродни Раскольникову, но, тем не менее, выступает как 
антитеза ему, поскольку сохраняет душевную чистоту. Ее 
образ вносит новый голос в заданную полифоничность 
целого - это единственный персонаж, который остается 
последовательным во всем, что совершает и делает.  

Примечательна с точки зрения категории «раскола» 
концовка - режиссер отказывается от сцен каторги и 
эпилога романа, в котором Раскольников уже готов 
раскаяться. Вопрос о предпосылках к раскаянию 
Раскольникова остается открытым, но «семейный» раскол 
происходит, и он необратим: зная о том, что впоследствии 
Пульхерия Александровна оказывается «расстроенна 
рассудком» [3; с. 532] и умерла, можно говорить о том, что 
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признание сына в убийстве для нее становится точкой 
невозврата, окончательным «расколом» ее самой. 

Таким образом, за счет этой амбивалентности, 
создается первый уровень полифонии - в каждом из 
персонажей так или иначе заложен конфликт, 
противоречивость и некая заданная «неоднородность». 
Далее она воплощается уже во взаимодействии персонажей 
друг с другом. 

Бахтин подчеркивает, что «полифоничность» у 
Достоевского - это, в первую очередь, «множественность 
равноправных сознаний с их мирами», которая существует 
в единстве, притом «сохраняя свою неслиянность» [1; с. 9]. 
«[Слову героя о себе самом и мире] принадлежит 
исключительная самостоятельность в структуре 
произведения, оно звучит как бы рядом с авторским словом 
и особым образом сочетается с ним и с полноценными же 
голосами других героев». [1; с. 10] Здесь концепции 
полифоничности и «раскола» оказываются взаимосвязаны. 
Сюжет показан за счет множества взглядов и голосов, 
передающихся от одного персонажа к другому, но 
сюжетные линии собираются в одну. Изначально зритель 
видит сюжет как бы глазами Порфирия, который 
«реконструирует» преступление, воссоздавая 
последовательность действий. Зритель не знает, кто это - 

не названный персонаж воспринимается как Раскольников, 
который только-только идет совершать убийство, и только 
ближе к концу постановки оказывается, что это на самом 
деле был «Порфирий». 

В постановке вообще нет актера, который исполняет 
роль Раскольникова - она распределяется между всеми 
задействованными актерами/актрисами, в зависимости от 
момента действия. Так, в сцене совершения убийства роль 
Раскольникова отдана актеру, который затем исполняет 
роль Порфирия, в сцене признания - актрисе, исполнявшей 
роль Алены Ивановны. «Признавайся», говорит 
пришедшему к следователю «раздвоившемуся» 



 

171 

Раскольникову актриса, исполнявшая роль Лизаветы. Она - 

вызов самой идее Раскольникова, поскольку он должен был 
«переступить», а на самом деле оказался обыкновенным, 
заурядным убийцей. 

«Многоликость» Раскольникова выражена так же с 
помощью сценографии (она также принадлежит 
режиссеру). Постановке свойственна лаконичность и в 
оформлении сцены, и в костюмах (все персонажи носят 
черную одежду), но одновременно уникальным для 
каждого и объединяющим элементом становится деталь 
желтого цвета - платок у Раскольникова/Порфирия, галстук 
Лужина, пуговицы на платье Сони и т.д. В кульминации, 
где голос Раскольникова переходит всем актерам 
последовательно, полифония достигается не только за счет 
буквального использования множества звучащих голосов, 
но благодаря распаду образу Раскольникова на множество 
изначально вроде бы самостоятельных лиц.  

Бахтин пишет о том, что в мире Достоевского - 

множество «равноправных сознаний» [1; с. 10], а «обычная 
сюжетная прагматика <…> играет второстепенную роль и 
несет особые, а не обычные функции» [1; с. 10]. Таким 
образом, сюжетные линии «Преступления и наказания» 
оказываются лишь внешним способом катализировать 
некое событие - важнее оказывается взгляд на него, 

распределенный между несколькими действующими 
лицами. 

Пространство, в котором разворачивается действие, 
также оказывается связано с полифоничностью и 
«расколом», который образуется в зависимости от точки 
зрения (на этот раз - буквально). Пространство лишено 
четкого деления на сцену и зал, дистанция между актерами 
и зрителями сведена к минимуму. Зрительный зал 
организован таким образом, что актеры постоянно 
перемещаются, оказываясь то за их спинами зрителей, то 
внутри прямоугольника, по периметру которого они сидят. 
Это позволяет создать большую включенность, 
сопряженность с событиями. Личность Раскольникова, 
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которая как бы «распределена» между прочими 
действующими лицами, отсутствие четкого и 
закрепленного образа тем самым словно распространяется 
и на зрителя. Подобный прием придает дополнительную 
семантику фразам на «ты/вы», которые становятся 
адресованы и зрителю, в том числе и вердикт Порфирия: 
«Вы и убили-с…» 

Для современных театральных режиссеров важно 
показать не только внешние, формальные аспекты и 
сюжетные линии, но интерпретировать и отразить 
подтекстовую составляющую романов Достоевского, 
отдельные ключевые аспекты поэтики его прозы, что 
решается при помощи разных средств выразительности и в 
итоге оказывается вполне возможным. 
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Юлия МАЛУНЕЕВА 

 

ФУНКЦИИ «ЧУЖОГО СЛОВА» В ОПЕРНОМ 

ПЕРЕЛОЖЕНИИ ПОВЕСТИ А.С. ПУШКИНА 

«ПИКОВАЯ ДАМА»  (ПО ОДНОИМЁННОЙ ОПЕРЕ 

П.И. ЧАЙКОВСКОГО) 
 

Краткая характеристика оперы 
 

 «Пиковая дама» – это опера в трёх актах и семи 

картинах, созданная композитором Петром Ильичом 

Чайковским на основе одноимённой повести Александра 

Сергеевича Пушкина. Автором либретто выступил брат 

композитора – драматург Модест Ильич Чайковский. 
«Пиковая дама» считается вершиной психологической 

драмы в области оперного искусства. Причиной тому 

является не только глубокий психологизм оригинального 

текста Пушкина, но и особый подход Чайковского к 

сознанию оперы. Погружение композитора в мир истории 

было настолько велико, что мистицизм и лихорадочность 

пушкинского текста преобразились в непрерывную связь 

всех музыкальных элементов оперы – вычленить какой-то 

один элемент, одно событие, одну сцену так, чтобы не 

разрушить общего единства практически невозможно – 

каждая часть оперы находится строго на своём месте и 

крепко связана с остальными. 
 

Краткая история создания оперы 
 

Либретто Модеста Ильича стало появляться на свет 

раньше, чем музыка Петра Ильича. Работа над оперой была 

начата по просьбе директора Императорских театров Ивана 

Александровича Всеволожского. Изначально текст оперы 

писался для Николая Семёновича Кленового, ученика 

Чайковского. Но композитор не сумел справиться с 

поставленной задачей.  
Впервые Всеволожский обратился к Петру Ильичу с 

предложением создать «Пиковую даму» в 1887 году. 
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Однако композитор решительно отказался – не только из-за 

большой загруженности, но и потому, что не видел в 

произведении Пушкина никакого драматического 

потенциала и должной сценичности. Брат же композитора 

продолжал работу над либретто и в конце концов сумел 

заинтересовать Петра Ильича. Очередное предложение о 

сочинении совпало с усталостью композитора от 

концертной деятельности. В конце 1889 года он бросил все 

свои дела и отправился во Флоренцию, чтобы «заняться в 

виде отдыха своим настоящим делом» [10; с. 26]. 

Клавир оперы был написан в рекордные сроки – чуть 

более, чем за полтора месяца (44 дня – с 19 января по 3 

марта 1890 года). Инструментовка тоже была закончена 

очень быстро – она была готова уже к 8 июня. 
Сохранившиеся эскизы дают возможность проследить 

работу композитора с точностью до дня. К 28 января была 

окончена первая картина, с 29 по 4 февраля написана 

вторая, с 5 февраля по 11 создана четвёртая, с 11 по 19 – 

третья, с 20 по 22 – пятая, с 23 по 26 была написана шестая 

картина и начата интродукция, с 28 февраля по 2 марта – 

создана седьмая картина, и наконец 3 марта была закончена 

интродукция. Вся основная работа над оперой заняла у 

композитора чуть меньше пяти месяцев. Что совершенно не 

помешало ему вносить изменения как в музыку, так и в 

либретто во время подготовки к премьере, которая 

состоялась 7 декабря того же 1890 года в Мариинском 

театре в Санкт-Петербурге. 
 

«Чужое слово» 
 

«Чужого слова» в опере очень и очень много. 

Пушкинский текст не удовлетворял всех потребностей 

композитора и либреттиста, и они на значительное 

расстояние отошли от него. Вольность интерпретации 

повести объясняется двумя факторами. В первую очередь 

Чайковский-композитор искал в произведении крепкий 

сюжет. Внесённые изменения первостепенно были 
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направлены на создание образов и историй, за которыми 

интересно наблюдать из зрительного зала. Необходимо 

было превратить «Пиковую даму» в оперу, во время 

исполнения которой слушатели не смогут оторвать взгляда 

от сцены. К тому же Пётр Ильич стремился сделать 

историю интересной для самого себя – как уже отмечалось, 
когда композитору в первый раз предложили взяться за 

написание музыки, он не счёл повесть достаточно 

увлекательной. 
Во вторую очередь было необходимо достичь 

максимального погружения истории в чужое для неё время 

– перенести действие «Пиковой дамы» из XIX века в век 

XVIII. Данное изменение было внесено в оперу по желанию 

Всеволожского. Сделать это надо было не только с 

помощью сценических и музыкальных средств, но и с 

помощью слов, с помощью текста.  
В то время как другие композиторы и либреттисты 

воссоздавали атмосферу прошедших эпох, обращаясь к 

стилизации, Чайковские поступили более практично – они 

использовали в своей опере настоящие стихотворные 

тексты авторов XVIII – начала XIX веков. В «Пиковой 

даме» содержится шесть заимствованных текстов.  
Характеризуя эпоху, Чайковские трижды обращаются 

к стихам Г.Р. Державина. Для создания хора «Радостно, 
весело» из третьей картины был использован 

заключительный фрагмент стихотворения «Любителю 

художеств». Сам композитор ошибочно приписывает эти 

строки П.М. Карабанову [8; с. 172], являющемуся автором 

текста одного из следующих литературных заимствований. 
Ошибка в определении авторства, однако, ни коем образом 

не сказывается на цели использования этого стихотворения. 
К тому же, этот хор является одним из самых «реальных» в 

опере, «ибо стихи были сочинены, положены на музыку и 

спеты певчими на домашнем празднестве у Нарышкина» 

[там же]. 
Небольшой торжественный хор «Славься сим, 

Екатерина» также из третьей картины оперы был написан 
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на фрагмент текста «Песни Ея императорскому величеству 

Екатерине II на победы графа Суворова-Рымникского 1794 

года», известное также под более лаконичным названием 

«На взятие Варшавы». 
Для создания песни Томского «Если б милые девицы» 

из седьмой картины Чайковский обратился к 

стихотворению «Шуточное желание». Эта песня – ещё одна 

иллюстрация эпохи. В письме Великому Князю 

Константину Константиновичу от 3 августа 1890 года 

Чайковский объясняет причину выбора именно этого 

текста: «В данном случае (в песне Томского) нельзя не 

удивляться и пошлой глупости основной мысли, и 

натянутости формы. Взял же я эту песню как характерный 

эпизодик в картине, рисующей нравы конца прошлого 

века» [там же]. 
Для написания дуэта Лизы и Полины во второй картине 

был использован фрагмент стихотворения В. А. Жуковского 

«Вечер». Музыковед М.Н. Лобанова видит в этом с одной 

стороны – некоторое пренебрежение к решению перенести 

действие оперы в XVIII век (элегия Жуковского написана 

уже в XIX веке, в 1806-ом году, что, по её мнению, не 

соответствует задумке), с другой – особый стилевой приём. 
Это подтверждает и общий симфонизм оперы – композитор 

«собирает» единое целое из разрозненных фрагментов и 

стилей, что позволяет ему «безнаказанно» обращаться и к 

стихам XIX века. Лобанова утверждает, что, обращаясь к 

«Вечеру», Чайковский укрепляет один из важнейших 

пластов оперы – мистицизм. «Стилизации «Пиковой дамы» 

созданы не бережной рукой реставратора – скорее игрока в 

стили и со стилями. Стилевое пространство оперы – система 

взаимоотражающихся зеркал, сбивающих, деформирующих, 
умножающих, подменяющих и, в конечном счете, 
уничтожающих сам объект изображения. «Историческая» и 

«психологическая» реальности «Пиковой дамы», 
складывающиеся в коллажированных формах и 

контрапунктах «реалий», стилей и лексик, изначально 

мистифицированы» [7; с. 165]. 
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Романс Полины «Подруги милые» из второй же 

картины был написан на стихотворение К.Н. Батюшкова 

«Надпись на гробе пастушки». Здесь тоже можно было бы 

обвинить Чайковских в пренебрежении или забывчивости – 

стихотворение Батюшков написал в 1810 году. Однако в 

этом случае важна, опять же, отнесённость не временнáя, а 

тематическая, жанровая. Данный романс относится ко 

второму важному пласту оперы – пасторальному. 
Раскрываться этот пласт начинает ещё в дуэте Лизы и 

Полины (с музыкальной стороны), но тут он приобретает 

бóльшую значимость и ясность (со стороны текста).  
В музыкальном плане Чайковский доводит 

элегическое настроение текста до траурного (такой эффект 

достигается за счёт избрания тональности es-moll и приёма 

аккордовой пульсации в темпе похоронного марша). 
А во всех трёх планах (идейном, текстовом и 

музыкальном) романс является предсказанием судьбы 

Лизы (он также музыкально соотносится с её ариозо из 

шестой картины), которую ожидает та же участь, что и 

лирическую героиню стихотворения. 
За основу интермедии-пасторали (небольшой пьесы 

или сцены, обычно комического характера, разыгрываемой 

между действиями основной (серьёзной) пьесы (драмы или 

оперы)) «Искренность пастушки» из третьей картины был 

взят текст из сборника «Стихотворения Петра Карабанова, 
нравственные, лирические, любовные, шуточные и 

смешанные». В пасторали изображается любовный 

треугольник: пастушка Прилепа/пастушок Миловзор / 

обладатель «златых гор» Златогор, который отражает 

любовный треугольник основного действия оперы Лиза / 

Германн / Елецкий. Чайковские сократили оригинальный 

текст Карабанова, состоящий из тринадцати децим, 
наполнили его повторами и несущественно изменили 

некоторые строки, передав реплики одного героя другому. 
Модест Ильич предлагал брату два варианта этой 

интермедии. Вторым вариантом было «Родственное 

празднество в честь князя Вяземского» Г.Р. Державина. 
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Однако композитор однозначно остановил свой выбор на 

пасторали уже тогда забытого поэта Карабанова. 
Выбор этот был отнюдь не случаен, а сопряжён с 

двумя важными для оперы факторами. Во-первых, данная 

интермедия не просто продолжает тему одного из пластов 

оперы – пасторали, но и становится его центром (ибо 

расположена в центре оперы). Во-вторых, «Искренность 

пастушки» Чайковский использует как «зеркало», отражая 

в ней и уже свершившийся выбор между «любовью» и 

«златом» Лизы, и аналогичный выбор Германна, которому 

в опере только предстоит случиться. 
Братья Чайковские использовали «чужое слово» в 

своей опере для достижения двух целей. Во-первых, с 

помощью стихотворений авторов XVIII века композитор и 

либреттист дополнительно укрепили атмосферу эпохи 

Екатерины II, которая не является «родной» истории 

Пушкина. Превращение повести в оперу неизбежно 

сопряжено со сложностями. Перенос событий в другое 

время удваивает сложности. Создавая «Пиковую даму», 
Чайковские довольно легко справились со всеми этими 

сложностями с помощью «чужого слова». Во-вторых, опера 

имеет линии не только сюжетную и любовную, но и два 

важных пласта: мистический и пасторальный. Для их 

выражения композитор и либреттист также обратились к 

«чужому слову», потому что создание дополнительных 

планов – одна из главных функций аллюзий вообще. 
 

Приложения 
 

ВЕЧЕР  

(фрагмент) 

В.А. Жуковский 
 

Уж вечер... облаков померкнули края, 
Последний луч зари на башнях умирает; 
Последняя в реке блестящая струя 

С потухшим небом угасает. 
Все тихо: рощи спят; в окрестности покой; 
Простершись на траве под ивой наклоненной, 
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Внимаю, как журчит, сливаяся с рекой, 
Поток, кустами осененный. 
Как слит с прохладою растений фимиам! 
Как сладко в тишине у брега струй плесканье! 
Как тихо веянье зефира по водам 

И гибкой ивы трепетанье! [4] 

 

НАДПИСЬ НА ГРОБЕ ПАСТУШКИ 

К. Н. Батюшков 
 

Подруги милые! в беспечности игривой 

Под плясовой напев вы резвитесь в лугах 

И я, как вы, жила в Аркадии счастливой, 
И я, на утре дней, в сих рощах и лугах 

Минутны радости вкусила; 
Любовь в мечтах златых мне счастие сулила; 
Но что ж досталось мне в сих радостных местах?— 

Могила! [2] 
 

ЛЮБИТЕЛЮ ХУДОЖЕСТВ 

(фрагмент) 

Г. Р. Державин 
 

Радостно, весело в день сей 

Вместе сбирайтеся, други! 
Бросьте свои недосуги, 
Скачите, пляшите смелей: 
Бейте в ладоши руками, 
Щолкайте громко 

перстами, 
 

Чорны глаза поводите, 
Станом вы всем говорите; 
Фертиком руки вы в боки, 
Делайте легкие скоки; 
Чобот о чобот стучите, 
С наступью смелой 

свищите  

[3; с. 171]. 

ШУТОЧНОЕ ЖЕЛАНИЕ 

Г.Р. Державин 
 

Если б милые девицы 

Так могли летать, как птицы, 
И садились на сучках, 
Я желал бы быть сучочком, 
Чтобы тысячам девочкам 

На моих сидеть ветвях. 
 

Пусть сидели бы и пели, 
Вили гнезды и свистели, 
Выводили и птенцов; 
Никогда б я не сгибался, 
Вечно ими любовался, 
Был счастливей всех сучков 

[там же, с. 288]. 
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Мария ПРАСОЛОВА 

 

ВЛИЯНИЕ «БЕСОВ» Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО  
НА РОМАН БОЛЕСЛАВА ПРУСА «ДЕТИ» 

 

В 1872 году в России вышел в свет роман 
Ф.М. Достоевского «Бесы». Спустя почти сорок лет в 
Варшаве был опубликован роман Б. Пруса «Дети». Громкое 
«Нечаевское дело», когда участниками кружка «Народная 
расправа» был убит студент Иванов, а также начало 
народнического движения в России послужили 
своеобразным импульсом для создания «Бесов». «Дети» 
были написаны под впечатлением от революции 1905 года. 

В своем романе Достоевский предвосхитил историю 
революций ХХ века и создал, можно сказать, 
художественную концепцию революционного движения, 
которая не только получила свое подтверждение в начале 
прошлого столетия, но и оказалась, судя по всему, 
универсальной. Прус, без сомнения, воспользовался 
концепцией Достоевского, опираясь при этом на реальные 
события и личный опыт. Однажды, после замечаний, 
высказанных писателем в одной из газетных хроник по 
поводу скандального поведения молодежи на публичной 
лекции, Прус был окружен на улице группой молодых 
активистов социалистического движения и получил 
пощечину (невольно возникает ассоциация со Степаном 
Трофимовичем Верховенским на балу у Юлии 
Михайловны). 

Проблематика обоих романов очень точно 
сформулирована Виктором Александровичем Хоревым в 
его книге «Польская литература 20 века»: «революционный 
путь к недостижимой цели общественного равенства – это 
безумная и мрачная утопия, угрожающая свободе личности 
и общества в целом» [1; с.25]. 

Именно эта проблематика определила дальнейшую 
судьбу произведений. «Бесы», провозглашенные 
«клеветническим пасквилем на революционное движение» 
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[3; с. 248], были запрещены к изданию в 1935 году и 
реабилитированы только 1989, если не считать нескольких 
случайных включений в собрания сочинений во времена 
Хрущевской оттепели. 

«Дети» на русском языке были изданы всего два раза, 
в далеком 1909 году: отдельным изданием в переводе 
В.М. Лаврова и в журнале «Русское богатство» в переводе 
С.К. Круковской. Прус был обвинен критиками в 
идеологической слепоте, в непонимании насущных 
вопросов современности и, как следствие, больше не 
переиздавался. Не переиздается и теперь, то ли из-за 
отсутствия интереса к революционной тематике, то ли из-за 
антидемократических и антилиберальных идей книги. 
Видимо, мысль, высказанная доктором Дембовским 
главному герою романа, пламенному «Рыцарю Свободы» о 
том, что всё в этом мире завоевывается не столько борьбой, 
сколько разумом и трудом, не близка современным борцам 
за свободу [4; с.121]. 

Если содержание «Бесов» общеизвестно, то «Дети» 
весьма труднодоступны для чтения, поэтому необходимо 
кратко изложить сюжет романа. 

Начинается история «Детей» с того, что юного 
Казѝмежа Свирского исключают из гимназии за чтение 
Адама Мицкевича. Надо сказать, что происходящие 
события относятся к тому периоду существования Царства 
Польского в составе Российской империи, когда 
российские власти проводили политику усиленной 
русификации Польши: внедрялся русский язык, литература 
и православие, поэтому польская книга на польском языке 
была запрещена. Попав в ремесленное училище, Свирский 
погружается в совершенно иную среду, более 
восприимчивую к социальной несправедливости, и впервые 
слышит призывы к революционной борьбе. Романтически 
настроенному, экзальтированному Казимежу революция 
видится, как нечто возвышенное: она требует жертв от 
революционеров, и когда жертвы будут возложены на ее 
алтарь, наступит царство свободы, равенства и 
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справедливости. Методы революционной борьбы у него, 
так или иначе, сводятся к созданию революционной армии, 
поэтому он организует тайное общество «Рыцарей 
свободы», целью которого является изучение военного дела 
и подготовка к вооруженному восстанию. Но дети 
(грезящие о французских мундирах, амарантовых 
воротничках и сапфировых штыках) попадают под влияние 
«социалистических» агитаторов, которые втягивают их в 
грабежи и разбои. Идеалистами, как правило, 
манипулируют провокаторы, маскируя собственные цели 
красивыми лозунгами, подобно Петру Верховенскому у 
Достоевского. И дети-идеалисты превращаются в бесов. 
Постепенно Казимеж начинает понимать справедливость 
слов о происходящем его дяди Винцентия, который был 
«некогда истовый демократ и революционер, а позднее 
возненавидел революцию и демократию», о том, что «это 
не революция, а гниение. Вместо сражений – убийства; не 
завоевание знамен, а ограбление касс... Они грабят даже 
частных людей, не гнушаются несколькими рублями» [4; 

с.40]. В итоге, Свирский выбирает самоубийство. Своей 
смертью он подтверждает главный тезис романа 
(созвучный «Бесам» Достоевского) о непреодолимости 

противоречия между благородными намерениями и 
низменными средствами осуществления целей.  

Оба произведения сближает не только проблематика, 
но и сходство некоторых сюжетных мотивов и отдельных 
художественных приемов.  

Во-первых, самоубийственная смерть героев и у 
Достоевского (например, Кириллов), и у Пруса 
(Брындзиньский, кончающий с собой по смертельному 
жребию, якобы доказывая свою преданность делу, и 
Свирский, пускающий себе пулю в лоб, по ошибке приняв 
обычных солдат, ходящих по домам в поисках 
продовольствия, за ищущих его жандармов). Эта смерть, 
«бессмысленная и беспощадная», полностью 
дискредитирует их идеи.  
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Во-вторых, в «Бесах» коллективное убийство Шатова 
цементирует «пятерку» заговорщиков. Кириллов в 
убийстве не участвует, но берет его на себя и кончает с 
собой выстрелом из револьвера. Енджейчак у Пруса не 
согласен с террористическими методами группы и не 
принимает участия в лесной вылазке, но платит за действия 
своих товарищей смертью. Провокатор Зайончковский 
предлагает также коллективно убить нескольких евреев, 
поскольку «такой поступок свяжет нас крепче, чем 
присяга...» [4; с. 92] и т. д. 

Неуклонно умножающееся в обоих романах 
количество смертей ни в чем не повинных людей, 
порождает чувство бессмысленности и безысходности 
происходящего. У Пруса отвергающий насилие Енджейчак 
по ошибке расстрелян солдатами за убийство стражников; 
подпольщики бросают гранату в полковника Медникова, 
единственного, кто пытался защитить невиновного 
Енджейчака; рабочие убивают секретаря правления завода, 
своего сторонника, благородного идеалиста; бомба, 
брошенная евреем-часовщиком в полицмейстера, убивает и 
невинных людей, от пули солдата погибает и сам 
террорист. На страницах «Бесов» умирает десять человек, и 
их обреченность, с одной стороны очевидная, а с другой – 

совершенно непонятная (зачем все так?). Это вызывает 
ощущение присутствия метафизического, бесовского, 
потустороннего зла, словно дыхание Молоха будущих 
революций, услышанное Достоевским осенью 1870 года. 

Еще один художественный прием, сближающий оба 
произведения – символические сны и видения героев. В 
снах обнажаются истинные мотивы их поведения, 
прослеживается духовная эволюция. В «Бесах» это сны 
Марьи Тимофеевны Лебядкиной, в которых приходит к ней 
ее Князь-антихрист, и, конечно сон Ставрогина – видение 
«земного рая», где сам он – Циклоп, смотрящий завист-

ливым и убийственным глазом на хрупкое человеческое 
счастье, а красный паучок, появляющийся на смену 
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картине этого рая, – символ того, во что вырождается 
земная любовь – символ сладострастия и убийства. 

У Пруса сны и видения героя также становятся своего 
рода кульминационными знаками его душевного 
состояния. «Перед очами его души, – характеризует 
писатель «лесные видения» Свирского, мечтавшего воз-

главить революционную армию, – на огромном поле 
начали развертываться колонны неизвестной армии…» 
Далее следует подробное описание пехотных, конных и 
артиллерийских полков. Герой видит себя на великолепном 
гнедом коне и. т. д., и. т. п.  

По мере развития сюжета, после драматических 
событий, связанных с рискованным освобождением из 
тюрьмы товарища, втянутого Казимежем в «Союз рыцарей 
свободы», видения героя становятся совершенно иными. В 
мучительных, кошмарных снах о тюрьме, о виселице, об 
арестанте, сломавшемся во время допросов, он видит 
совсем другого себя – себя, объятого страхом и ужасом. 
Изменение характера сновидений отражает 
психологические и нравственные метаморфозы персонажа.  

В заключение, хотелось бы сказать, что несмотря на 
общность проблематики романов Достоевского и Пруса, 
раскрывается она, все-таки, по-разному. В «Детях», на 
фоне, в общем-то, незамысловатого сюжета, достаточно 
условные персонажи совершают разного рода действия, 
произносят изобильные декламации-декларации, 
принимают участие в дидактических диалогах, видят вещие 
сны. Герои похожи на манекены, на груди которых висят 
листки с текстами подходящих к моменту реплик. Во главу 
угла Прусом поставлена концепция – «не Революция, а 
Эволюция», и, как во всяком программном произведении, 
от этого страдает художественная часть. У Достоевского же 
все внимание уделяется персонажам, их характерам и 
поступкам, при абсолютном отсутствии дидактики. «Бесы» 
– это сложный, запутанный мир, полный коллизий, 
гнетущей атмосферы и необъяснимых поступков – это мир, 
как бы напружинившийся перед неумолимо 
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приближающимся катаклизмом, а оттого деформированный 
и искаженный. 
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Мария РОЗОВА 

 

СТИХИ КОНСТАНТЫ ИЛЬДЕФОНСА ГАЛЧИНСКОГО 

В ПЕРЕВОДЕ А.М. ГЕЛЕСКУЛА 

 

Один из переводчиков творческого наследия 
Константы Ильдефонса Галчинского на русский язык, 
Анатолий Михайлович Гелескул, в 7-м номере журнала 
«Дружба Народов» за 1999 год предварил публикацию 
стихотворной подборки «Путь к поднебесью» небольшой, 
но крайне важной биографической справкой [5], в которой 
пунктирно обозначил ключевые события в судьбе 
польского поэта: от влюблённости в поэзию А. А. Блока, 
С. А. Есенина, А. С. Пушкина (как в стихотворении 
«Вариации на житейские темы»: «Чтобы жаль было с ней 
расстаться, / жизнь должна быть как лента в танце, 
с позолотой, / <…> / чтобы звёзды на ясном небе, / дрозд 
на жердочке и “Онегин” / под рукою»), – через тяготы 
войны, когда выживший в концлагерях Галчинский был 
вынужден скитаться по Европе, – до идеологических 
чисток, когда вернувшийся на родину поэт оказался 
отринут обществом. Те события, которые, похоже, и 
определили главные черты поэзии Галчинского: духовную 
близость с русским словом, а также присутствие в тексте, 
по Гелескулу, «хрупкого и драгоценного человеческого дара 
– дара надежды» [5]. 

Имя переводчика – А. М. Гелескула – упомянуто не 
случайно. Гелескул не просто смог сделать польские стихи 
понятными для нашего уха, – Гелескул прочувствовал 
текст и выявил в нём присутствие «русской души». 
Показательна часть предисловия переводчика к «Пути к 

поднебесью», где он рассказывает о «Лесничестве Пране» 
Галчинского в русском переводе, – чтение этого 
стихотворения оказалось для него первым знакомством не 
только с Галчинским, но и с польским языком, с корпусом 
польской поэзии в целом: «…тогда я сказал себе – 

попытаюсь выучить язык, но этого поэта прочту, я в нём 
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нуждаюсь. <…> Упоминаю <…> не как факт биографии 
собственной <…>, но вот о Галчинском, думаю, этот 
эпизод кое-что говорит» [5]. Поэтому, размышляя о стихах 
Галчинского, мы будем говорить, прежде всего, 
о гелескуловской проекции этих стихов. 

Кроме того, ещё и Бродский, при чтении 
«машинописной стопки» [5] которого Гелескул впервые 
столкнулся с переводным творчеством польского поэта, 
невольно повлиял на «русифицированную», 
«гелескуловскую» поэтику Галчинского (или Галчинский в 
оригинале, прежде всего, повлиял на Бродского, а затем оба 
на Гелескула? – вопрос, требующий отдельного 
исследования). Мы встречаем сходный антикоцентризм (из 
«Коснёшься пальцем»: «…и сон золотой, медвяный / 
ложится, как тяжкий слиток, / на губы, на грудь Дианы / 

и волосы цвета скрипок», где Диана – римская богиня 
природы; из «Вариаций на житейские темы»: «…чтоб 
подсвечник стоял удобно / и дымился табак, подобно / 
пеплу Трои»). Сталкиваемся с аналогичной 
разветвлённостью и насыщенностью 
сложноподчинительными предложениями, перечислениями 
и синтаксическими повторами (как в «Вариациях на 
житейские темы» и стихотворении «Папа»). Иногда – 

с приёмом анжамбемана (из стихотворения «Зима 
школьных прописей»: «А звон сосулек? Он тоже кем-то / 

затеян»; «…спасибо ему. И если / метёт, запомни – 

метёт не в поле»). Даже интонации, столкновения слов – и 
те порой похожи! Стоит лишь раз попробовать прочесть, – 

например, «Новогоднюю открытку в местечки и сёла», – в 
присущей Бродскому манере. Стиль его чтения 
удивительно легко накладывается на гелескуловский 
перевод Галчинского: «А здесь, на столичных стогнах, / 
светло, как в церкви, / и звуки Шопена в окнах, / и сплошь 
концерты, / кругом фонари и урны – / не ваша слякоть, / и 
все до того культурны, / что впору плакать». И подобно 
тому, как для Бродского «в каждой музыке / Бах» [4], для 
Галчинского Бах есть в каждом ощущении мимолётной, 
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«как лента в танце», бесценной жизни: «…чтобы 
слышались, как в органе, / вздохи ветра / и звучал бы в нём 

vox humana / Иоганна Себастиана / до рассвета». Тем 
удивительнее, что сам Бродский высказывался о 
Галчинском, по воспоминаниям литовского эссеиста 
Томаса Венцловы, как о «плохом поэте» [10; с. 141]. 

Предметом анализа стали стихотворения, отобранные 
из двух стихотворных подборок К. И. Галчинского в 
переводе А. М. Гелескула: одна – «Путь к поднебесью» из 
журнала «Дружба Народов» [5], о которой уже говорилось 
выше, вторая – вышедшая спустя лишь пару месяцев в 9-м 
номере журнала «Иностранная литература» за 1999 год [6].  

Подборка «Путь к поднебесью» начинается с 
«Молитвы слепого лунатика» и завершается 
стихотворением «Если разлюбишь однажды…». Структура 
подборки имеет своё значение: так, первое стихотворение 
«рифмуется» с последним, очерчивая круг субъектно-

ассоциативных воспоминаний и личных обращений 
лирического героя, по которому может бесконечно ходить 
читатель, открывая для себя всё новые и новые смыслы. 
Оба стихотворения являются четверостишиями, и в обоих 
фигурирует «свет». В первом случае лирический герой 
напрямую обращается к Богу (недаром стихотворение 
называется «Молитвой…»), перифрастически называя его 
«дарующим запах розам, румянец макам и дням сияние», 

с просьбой вернуть своим глазам «свет, побеждённый 
мраком». Во втором случае лирический герой обращается к 
любимой женщине, от которой зависят всё его счастье и 
страдание, и лишь косвенно, в качестве 
противопоставления, заводит разговор о «поступающем 
иначе» Боге, который «с нами прощается светом». В 
первом случае герой просит у Бога свет как избавление от 
«мрака». Во втором случае (где «мрак» не упоминается, но 
подразумевается) герой будто бы прозревает, что свет – не 
окончательное избавление от «мрака», а лишь облегчение, 
которое Бог дарует человеку наравне с испытанием, им же 
данным («…мор насылая и голод, с нами прощается 
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светом, / зная прекрасно, что станет оазис пустыней»). 

Потому лирический герой, перенеся духовную бинарность 
«свет-мрак» на личные отношения, и просит женщину 
уподобиться в «прощании светом» Богу: не ожесточить 
сердце влюблённого тягостным признанием, сделав «оазис 
пустыней». Так Галчинский соединяет две плоскости 
мироздания: человеческую и божественную, – и обозначает 
тот самый «путь к поднебесью», который нашёл место в 
заглавии. Данный синтез становится ключом к пониманию 
мотива «света» в другой подборке, а именно – 

в стихотворении «Новогодняя открытка в местечки и сёла», 
где «сердечный» свет культуры-«свечки» составляет 
параллель с сердцем самого́ лирического героя: «Культура 

– не свет небесный, / а стол со свечкой, / привычной и 
повсеместной, / зато сердечной. / И пусть огонёк неярок, 

/ а жить светлее. / Прощаюсь и вместо марок / я сердце 

клею».  

Глаза, как известно, – зеркало души. И потому 
лирический герой в «Молитве…» обозначен как «слепой 
лунатик»: его глаза – «вечно в луну влюблённые». Однако 
доподлинно неизвестно, что имеет в виду 
под символической «луной» автор: то ли жизнь, в которой, 
несмотря на всю её сложность, есть своя красота (на то 
указывает сложная судьба автора), то ли первую любовь 
(на то указывает строка в стихотворении «Во сне»: «Ты как 

ночь, а я твоё утро», где «ночь» – аллегория любимой 
женщины, чьим продолжением – следующим за ночью 
«утром», носителем «света», – как бы является лирический 
герой), то ли будущее страны (на то указывают строки 
в стихотворении «Папа»: «А революция катит, словно 

луна над забором, только другой дорогой»). Да и к тому же 
неясно, почему лунатик «слепой»: потому что его любовь к 
луне в положительном смысле беззаветна или потому что, 
наоборот, слепа [9]?  

Можно сказать, что Галчинский создаёт свой, чем-то 
схожий с блоковским, многозначный образ Прекрасной 
Дамы, ведь у А. А. Блока та олицетворяет собой и женщину 
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(как в стихотворении «Ты отходишь в сумрак алый…»: «Я 
послышал отзвук малый, / Отдалённые шаги. / <…> / 
Ждать иль нет внезапной встречи / В этой звучной 
тишине?» [3]), и природу (как в стихотворении «Тихо 
вечерние тени…»: «Спишь ты за дальней равниной, / 
Спишь в снеговой пелене… / Песни твоей лебединой / Звуки 
почудились мне» [2]), и Богородицу (как в стихотворении 
«Вхожу я в тёмные храмы…»: «Там жду я Прекрасной 
Дамы / В мерцаньи красных лампад» [1]), и Родину (об этом 
сказано в мемуарах З. Н. Гиппиус «Мой лунный друг»: 
«Ещё несколько страниц, конец, и я опять говорю, 
изумленно и уверенно: “И ведь Она, Прекрасная Дама, ведь 
Она – Россия!”. И опять он отвечает так же просто: 
“Да. Россия... Может быть, Россия. Да”» [7]). В 
стихотворении «Коснёшься пальцем» лирический герой 
Галчинского «по родинкам до рассвета» учится «на 
звездочёта», и читателю остаётся только гадать, звёзды ли 
сравнимы с родинками, так что вся Вселенная будто бы 
становится для героя родным пространством, или со 
звёздами сравнимы родинки на теле любимой, внутренний 
мир которой для него – непознаваемый космос. А в «Песне 
о флаге» некая «девичья рука» несёт флаг Родины поэта: «И 
девичья рука ответно / понесла лоскуток двуцветный / 
выше облака и зенита, / ещё выше, где всё забыто, / ещё 
выше, где только слава, / где Варшава, моя Варшава / бело-

алой песнею стала, / белой, как пух голубок, / алой, как 
пенный кубок, / белой и алой, белой и алой, белой и алой». 

Кстати, любимое блоковское слово, – «несказа́нное», 
проскальзывает в одном из стихотворений Галчинского: 
«…и затишья так несказанны» (З. Н. Гиппиус поясняла, 
что «несказа́нное» – это «особый язык», при котором 
«между словами и около них» лежит «гораздо больше, чем 
в самом слове и его прямом значении» [7]). 

В поэзии Галчинского очевидно влияние и 
С. А. Есенина, которого упоминал Гелескул в ряду 
любимых поэтов польского автора [5]. Ведь «Надену 
чёрные брюки» напоминает собой вариацию на тему 
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есенинского стихотворения «Мне осталась одна забава» [8]: 
разница между обоими текстами составляет лишь год. В 
обоих случаях речь идёт о прощании с миром 
(примечательно, что в реальной жизни – вне поэтического 
пространства – смерть настигла С. А. Есенина спустя два 
года после написания стихотворения, а Галчинскому 
предстояла ещё целая жизнь). Лирический герой польского 
поэта, по аналогии с есенинским, также обладает «дурной 
славой» [8] («Оставлю тёмные слухи / и долгие 
пересуды…»). Аналогом же «веселия мути» [8] служит «...в 
загородной пивнушке / должок за битьё посуды». У 
Есенина – «русская рубашка» [8], у Галчинского – 

«кладбищенская обнова». А заключительным есенинским 
строкам: «Я хочу при последней минуте / Попросить тех, 
кто будет со мной – / Чтоб за все за грехи мои тяжкие, / 
За неверие в благодать / Положили меня в русской рубашке 
/ Под иконами умирать» [8] – поэт противопоставляет иное 
обращение: «Когда умру, дорогие, / вдали от вас и полиции, 
/ пошлите, друзья, депешу / Крушевской, панне Фелиции. / 
Фелиция пишет сонеты / и справится с некрологом…». Но 
в случае переложения Галчинским есенинского 
стихотворения стоит отметить, что польский поэт здесь 
будто бы отстранённо играет с поэтическим сюжетом, 
не принимая его близко к сердцу: довольно комична здесь 
фигура панны Фелиции, да и некие «дорогие», к которым 
обращается лирический герой, равно отдалены от него, как 
и «полиция». Здесь скорее речь идёт не об исповеди, 
наблюдаемой у Есенина, а об очередной шутке «похабника 
и скандалиста» [8]. Комическая черта характерна для части 
стихотворений Галчинского. Заметна насмешливость, 
например, и в первых строках стихотворения «Романс»: 
«Женский голос в березах, русский отзвук романса. / “Ах, 
какая тоска!” / И берёза иная, / и романса не знаю, / но 
такая тоска!».  

Но есть у Галчинского «горькие шутки», выстроенные 
на столкновении коротких фраз («А вот до войны, 

бывало… / да миновало») или неожиданных образов («У 
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Зюзи неладно с мозгами – / глотает пробки, / вчера 
проглотил от шампанского, / окаянный… / <…> / К ночи и 
вовсе становится знобко: / Зюзя / глотает 
электропробку»), как в стихотворении «Папа». Данный 
поэтический текст – особая веха в творчестве Галчинского, 
раскрывающая другую сторону его исповедальности. 
Галчинский выбирает шуточную манеру поэтического 
повествования, но в этой шутке нет и доли отстранённого 
высмеивания: наоборот, поэт пишет о «папе» предельно 
тепло. Шутливое здесь служит лишь основой для приёма 
градации, ведь у «папы» – всё не как у людей (он и сам так 
говорит: «…всё не по-людски»). «Папа» – 

многострадальный, «ощипанный», «куцый», «седой 
воробышек», маленький человек, но без него мир – не мир. 
А «кто сам не хлебнул такого», как написано в тексте, 
«тому понять это трудно» («хлебнул», конечно, не просто 
чашку, которая, согласно стихотворению, «пахнет 
селёдкой», а «горя» [11] или «лиха» [12] – фразеологизмы, 
сразу приходящие на ум). Даже на уровне синтаксиса 
можно заметить, что наиболее важные (и серьёзные) строки 
(«Папа», «И умер», «Мне не до смеха») отделены от строф 
– точно оголены перед читателем. 

У Галчинского – особый дар вырисовывать 
ассоциациями (подобно импрессионистам – 

многочисленными мазками) внутренний мир своего 
лирического героя, полярный по отношению к миру 
окружающему (как в «Вариациях на житейские темы»: «…и 
вообще чтоб не только шкварки / или студни, / а на 
праздник – сонет Петрарки, / да и в будни»). Будет верным 
сказать, что его поэзия настолько многогранна, что каждый 
сможет найти в ней что-то своё. А вместе с тем – обрести 
«путь к поднебесью». 
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Владислава СЫЧЁВА 

 

ПЕРЕВОДЫ «АННЫ КАРЕНИНОЙ» НА 
ИТАЛЬЯНСКИЙ: КЛАССИКА И СОВРЕМЕННОСТЬ 

 

Выход нового романа Л. Толстого вызвал 
общественный резонанс не только в России, но и в Европе. В 
1886 году, меньше чем через десять лет после выхода 
последних глав «Анны Карениной» в «Русском вестнике», - 

по меркам той эпохи срок весьма условный, - в Италии 
вышел первый перевод, после чего с завидным постоянством 
начали выходить все новые и новые вариации. Интересно, 
что именно «Анна Каренина» стала первым полноценно 
переведенным на итальянский романом Толстого - «Война и 
мир», хоть и была написана раньше, появлялась в 
литературных журналах только фрагментарно. Произведение 
приобрело такую популярность, что меньше чем за 150 лет в 
Италии было опубликовано целых пятнадцать переводов 
«Анны Карениной». Эта внушительная цифра объясняется 
множеством факторов, среди которых не малую роль играют 
коммерческие условности: ни одно крупное издательство не 
может обойтись без собственного издания великого 
произведения всемирной литературы и, дабы избежать 
проблем с авторскими правами на уже существующие 
переводы, заказывают новые версии. Однако существует еще 
ряд причин, почему переводчикам приходится возвращаться 
к уже знакомому им тексту, а именно состояние предыдущих 
переводов - то есть литературность и актуальность их языка 
и соответствие оригиналу. 

Стоит отметить, что несмотря на быструю реакцию 
итальянских издателей на выход нового романа, ранние 
переводы оставляли желать лучшего и не претендовали 
даже на подражание авторскому стилю. Так, одним из 
первых взялся за «Анну Каренину» в Италии 
предположительно итальянский славист Доменико 
Чамполи, который, несмотря на знание русского языка и 
внушительную переводческую библиографию, при 
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переводе опирался на французский вариант текста. О 
результате позволяет судить тот факт, что книга вышла в 
издательстве братьев Тревес без уточнения личности 
переводчика: на имя Чамполи указывает лишь авторство 
вступительной статьи.  

В качестве наглядного примера поверхностной работы 
с текстом оригинала достаточно рассмотреть сцену с 
художником Михайловым, которую переводчик 
волюнтаристски сокращает, оставляя лишь сюжетную 
канву. На слайде в оригинальном тексте выделены 
эпизоды, опущенные в переводе. Так, полностью исчезает 
описание картины и ее персонажей, перекраивается 
структура предложений: переводчик избавляет себя от 
необходимости продираться через синтаксис Толстого, 
чтобы распутать замысловатое переплетение 
психологических портретов, которые заключает в себе 
описание картины. Подобная вольность выхолащивает 
фигуру художника, переживающего одновременно 
творческий кризис и кризис личности, лишает его 
характера и способности к рефлексии, превращает 
полноценного, пускай и третьестепенного героя в стаффаж. 
С точки зрения основной сюжетной линии эти купюры не 
столь значительны, однако они колоссальным образом 
влияют на восприятие авторского замысла. Тем более, что 
вместе с образами Христа и Пилата пропадает упоминание 
Тициана, Рафаэля, Рубенса, и, соответственно, сужается 
спектр затрагиваемых автором тем.  

Однако некомпетентность переводчика не 
ограничивается одними только сюжетными сокращениями: 
переводчик пользуется методом умолчания и при 
столкновении с культурными реалиями. В этом же эпизоде 
при переводе реплики Голенищева опущено немаловажное 
определение фигуры Пилата. Приблизительно передавая 
смысл предложения, переводчик делает из «доброго, 
славного малого, но чиновника до глубины души, который 
не ведает, что творит» «славного и слабого малого, который 
совершенно игнорирует последствия своих поступков». 
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Вполне возможно, что подобные неточности 
возникали не только из-за халатности итальянского 
переводчика, но и из-за некачественного французского 
текста, взятого им за основу. Переводы непосредственно с 
русского стали появляться уже в начале XX века, но и они 
изобиловали галлицизмами, пропусками и неточностями, 
превращая великого русского писателя в посредственного 
представителя школы французского натурализма. Лишь в 
1936 году в издательстве Риццоли вышел поистине 
достойный перевод видного русско-итальянского 
литератора Леоне Гинзбурга, почти на полстолетия 
ставший каноническим. 

Гинзбург отнесся к вопросу передачи колористики 
текста намного более ответственно, за счет чего издание 
утяжелили многочисленные сноски. В отличие от своих 
предшественников, без зазрения совести переиначивавших 
русские имена на итальянский лад и превращавших 
Алексея в Алессио, Гинзбург дал точную транслитерацию 
имен персонажей, сохранив все отчества и уменьшительно-

ласкательные формы и снабдив их должными пояснениями. 
С не меньшей тщательностью он взялся и за перевод 
реалий русской культуры.  Вместо того, чтобы подбирать 
итальянские аналоги либо давать имплицированные 
пояснения русских слов непосредственно в тексте, 
переводчик транскрибировал их и дал определения внизу 
страницы. 

Особенно ярко культурные различия прослеживаются 
в эпизодах с описаниями повседневной жизни и 
деревенского уклада. И если такие понятия, как «староста» 
(«stàrosta») и десятина («desjatína»), наравне с «калачом», 
«квасом», «кашей» и «щами» («kalàč», «kaša», «šci») 
очевидно нуждаются в комментарии, то транслитерация 
«баб» и «мужиков» («bàby», «mužikí») в тексте приобретает 
несколько комичный характер. В число сомнительных 
переводческих решений входит и сохранение слова 
«извозчик» («izvòzcik») и няня («njànja»), аналог для 
которых также существует в итальянском.  
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Несмотря на колоссальную работу, проделанную над 
оригинальным текстом, Гинзбургу не удалось избежать 
фактических ошибок при переводе. Основной причиной 
подобного затруднения стала непередаваемая образность 
языка, которым написан роман. Так, например, слово 
«шлюпик» («šljùpik») переводчик трактовал как 
«буквально: маленький шлюп (вид военного корабля, 
корвет)», тогда как Толстой в своем словотворчестве 
отталкивался от звукоподражания: «Знаешь, как яйца 
катают, так когда много катают, то сделается шлюпик». 
Еще одним возможным объяснением этого недопонимания 
может быть неверное представление о том, что имелось в 
виду под словом «клуб»: его Гинзбург тоже относил в 
разряд непереводимых, вероятнее всего не отдавая себе 
отчета в том, что яхт-клуб и клуб, где мужчины проводили 
свой досуг за картами и бильярдом, - это разные понятия. 

В 1967 году для издательства Фельтринелли «Анну 
Каренину» заново перевел Пьетро Антонио Цветеремич, 
литературный деятель, занимавшийся популяризацией 
русской культуры в Италии, тот самый, который 
способствовал первой публикации «Доктора Живаго» за 
границей. Его вариант романа отличался от перевода 
Гинзбурга отдельными формулировками и более подробными 
и точными комментариями, невольно наводящими на мысль 
об итальянской традиции комментирования текстов, корни 
которой восходят к детальному изучению «Божественной 
комедии» Данте. Так, в примечаниях к загадке, которую 
загадывает Левину его брат Сергей Иванович - «Трава 
говорит воде: а мы пошатаемся, пошатаемся», - 

Цветеремич не только уточняет, что это лишь первая ее часть, 
но приводит ее целиком и называет ответ, добавляя 
следующий комментарий: «Странно, что Левин, человек 
деревенский, не знает этой старинной русской загадки». 

Кроме прочего, интересна его интерпретация 
иронического замечания помещика в разговоре с Левиным 
и Свияжским касательно управления хозяйством. В 
примечании к фразе «итальянская бухгалтерия», в которой 
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русскоязычный читатель без труда считывает 
насмешливую, если не презрительную коннотацию, 
Цветеремич, помимо объяснения, считает необходимым 
дать культурологическую справку, написанную в несколько 
претенциозном тоне: «Эту систему счета, в которой, как 
известно, цифры всегда уравниваются, изобрели 
итальянцы (отсюда следующее замечание помещика)».  

Новая волна интереса к роману Толстого началась в 
1985 году, когда спустя 75 лет после смерти автора были 
сняты ограничения на перевод его произведений. Но если в 
прежних версиях налицо было качественное улучшение 
мастерства переводчика и увеличение точности перевода, то 
повышенный коммерческий интерес спровоцировал эффект 
регрессии: так, в числе последних переводов числится 
опубликованная издательским домом Эйнауди 
интерпретация Клаудии Дзонгетти. По ее собственным 
словам, она преследовала цель «модернизировать» язык 
Толстого и, сохраняя при этом верность ритму, придать ему 
большую живость и свежесть. Однако за процессом 
модернизации языка предсказуемо последовало искажение 
общего восприятия текста, а упрощение синтаксиса не могло 
не сказаться на его ритме. Для наглядности достаточно взять 
эпизод родов Китти: Дзонгетти переиначивает описание, по 
неясным соображениям перенося характеристики лица 
героини на ее образ в целом, в итоге получая «багровую, 
обессиленную Китти». Складывается ощущение, что 
переводчица излагает собственное представление о 
прочитанной сцене. Помимо того, что свойство рук Левина - 

холодность - переходит потным рукам Кити, в переводе 
неясно, какие именно манипуляции она ими совершает. 
Однообразность реплик героини в оригинале, призванная 
передать охвативший ее испуг перед родами («Не уходи, не 
уходи! Я не боюсь, я не боюсь!»), при переводе теряется.  
Исчезновение точных повторов меняет посыл, заложенный 
Толстым в крик души героини, делая его более патетичным и 
менее соответствующим случаю: «Не уходи, прошу тебя. Я 
не боюсь, нет, не боюсь» («Non andartene, ti prego. Non ho 



 

201 

paura, no che non ce l’ho»). Прослеживается вольность и в 
характеристике крика Китти, который Дзонгетти называет 
«нечеловеческим», тогда как у Толстого он «ни на что не 
похожий». Несмотря на кажущуюся незначительность 
перечисленных деталей, именно из них складывается общее 
представление о произведении. Даже такой мельчайший 
нюанс, как обращение Кити к матери на русском, а не на 
французском, как в переводе, играет важную роль: в 
критический момент с героини сходит лоск светской 
барышни, что подтверждает, что она все еще живой человек, 
а не одна из тех безнадежно бездушных кукол, которые 
способны воспроизводить только заученные фразы.  

Мы рассмотрели лишь малую часть всех имеющихся 
версий «Анны Карениной» на итальянском, однако в 
качестве материалов были взяты те переводы, появление 
которых так или иначе повлияло на восприятие романа в 
глазах италоязычных читателей. Тем не менее, наш обзор 
позволяет составить мнение об особенностях и тенденциях 
перевода произведений Л. Н. Толстого и сделать вывод, что в 
полной мере оценить мастерство великого русского писателя 
можно только через знакомство с оригинальным текстом. 
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Екатерина ШИЛКИНА 

 

 «РЕВИЗОР» И «ГОРЕ ОТ УМА» В ИНТЕРПРЕТАЦИИ 
В.Э. МЕЙЕРХОЛЬДА 

 

Всеволод Мейерхольд был одним из первых советских 
режиссёров, одним из основателей советской школы 
актёрского мастерства; он разработал особую систему 
тренировок для актёров под названием «биомеханика». По 
его методикам до сих пор обучают в школах актёрского 
мастерства наравне с методиками Станиславского. В своё 
же время В. Мейерхольд был известен своим авангардным 
подходом к постановкам, особенно переложениями 
классики, которые вызывали много споров и непонимания 
у общества в 20-х и 30-х годах прошлого столетия. 

Тем не менее, Мейерхольд был первым, кто решился 
на переосмысление и, по тем меркам, вольную 
интерпретацию классических дореволюционных 
произведений, и в будущем это вкупе с многими другими 
обстоятельствами задало определённый ход развития 
театрального искусства в СССР. Рассмотреть его 
интерпретации будет удобно на широко известных 
классических пьесах «Ревизор» Н.В. Гоголя и «Горе от 
ума» А.С. Грибоедова. 

9 декабря 1926 года в Первом Театре РСФСР (в 
будущем - Государственном театре имени Мейерхольда 
или ГОСТиМ) зрителям был показан «Ревизор», который 
ставили под руководством В.Э. Мейерхольда. 

Известным фактом является то, что Николай Гоголь 
был очень недоволен первыми постановками своей пьесы. 
У автора не было цели развлечь публику лёгкой комедией, 
он стремился вовлечь зрителей в происходящее, заставить 
увидеть себя и свои пороки, задуматься об этом. И 
Мейерхольд смог это понять и применить в своей 
собственной интерпретации. 

Актёрам были выданы инструкции избегать излишней 
комедийности, ориентироваться на серьёзную подачу 
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произведения. Сам Мейерхольд при написании сценария не 
следовал полностью тексту пьесы. Вместе со своим 
помощником Михаилом Кореневым они сделали текст для 
постановки на основе всех шести сохранившихся авторских 
редакций произведения, добавили фразы, которые ещё до 
премьеры почти сто лет назад изъяла цензура. 

Одной из главных особенностей спектакля была 
сценография. Первый план сцены был отделен от ее глубин 
полукруглой стеной с одиннадцатью дверями под красное 
дерево. На просцениуме было еще четыре двери: две справа 
и две слева. Когда центральные двери раскрывались, 
навстречу зрителям выезжала небольшая площадка, на 
которой и происходило действие. Виктор Шкловский даже 
подчеркнул, что «актеров подавали порциями на маленьких 
площадках-блюдечках». Конструкцию режиссер 
разрабатывал сам, доверив художникам только работу с 
костюмами, гримом. 

Что касается сценических приёмов, то особенно 
хотелось бы выделить два: 

1. Отсутствие бутафории. По словам 
А.В. Луначарского, одной из отличительных черт 
мейерхольдовского «Ревизора» было полное изгнание 
бутафории. Луначарский писал о подлинных фруктах, 
гастрономических продуктах, мебели (имелось в виду, что 
мебель была дорогая и качественно выполненная), а также 
о «подлинных людях в подлинных в платьях» [5]. 
Луначарский подчёркивает стремление Мейерхольда к 
натурализму, но оговаривает, что для среды небольшого 
провинциального города такая роскошь не совсем уместна. 
Однако тут нужно уточнить, что действие пьесы у 
Мейерхольда разворачивается в столице, а не в 
провинциальном городе. 

2. Демонстрация официального документа, 
извещающего о прибытии «настоящего» ревизора; перед 
зрителем появляется белое полотно с написанными на нем 
словами. У Гоголя о прибытии ревизора сообщается устно. 
Переводя это сообщение в письменную форму, Мейерхольд 
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противопоставляет официальный документ обычному 
известию и слухам о приезде Хлестакова. Это является 
противопоставлением неоспоримого факта прибытия 
настоящего ревизора в конце пьесы и слухов об этом в 
начале. Данный приём демонстрирует невозможность 
отличить правду от лжи, если руководствоваться только 
символическим. 

Ещё один необычный момент в постановке 
Мейерхольда – подбор актёров. Главным условием было, 
чтобы их внешность максимально совпадала с внешностью 
героев. Таким образом отпадала надобность в большом 
количестве грима. Хлестакова играл Эраст Павлович 
Гарин, а Городничего – Пётр Иванович Старковский.  
Внешние данные актёров действительно имели сходство с 
условными образами персонажей комедии из 
пояснительных материалов Гоголя. Подобным приёмом 
Мейерхольд пытался представить героев именно 
личностями, а не просто масками. 

Тем не менее, авторские отклонения от характеристик 
Гоголя всё-таки были. Хлестаков у Мейерхольда был 
лысым, одетым в плохой фрак, что подчёркивало его 
низкий социальный статус. Его намеренно изображали так, 
чтобы он совершенно не был похож на ревизора. Однако 
чиновники всё равно верят в то, что он – ревизор, ни на 
секунду в этом не усомнившись. Данный приём 
используется Мейерхольдом как средство обнажения 
произвольности мышления главных героев. Неопрятного, 
плохо одетого человека они принимают за ревизора, 
потому что их сознанием владеет конкретный образ 
«инкогнито», и под него они подгоняют нужного себе 
человека. 

Претерпели изменения и образы Анны Андреевны и 
Марьи Антоновны. Дочь городничего показывают не 
наивной, а скорее копирующей поведение матери. Она 
также не уважает отца, требует от него больших средств. 
Более того, Мейерхольд был первым со времени первой 
постановки, кто учёл наставление Гоголя – более детально 
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показать шкаф с платьями жены и дочери городничего во 
время сцены их переодевания к приезду в дом Хлестакова. 
Таким образом показывается их истинная натура, которую 
можно сравнить с набором ярких, но бесполезных нарядов. 

Ещё одним немаловажным аспектом было то, что 
Мейерхольд сделал Осипа молодым человеком. Он был 
«по-стариковски мудр, но молод».  Луначарский писал об 
этом изменении: «…фигура продувного деревенского 
парня, прошедшего через Питер, сама по себе чрезвычайно 
любопытна. Избегая, как всюду, монолога, Мейерхольд 
создал премилую сценку интимного дуэта этого парнишки 
Осипа с какой-то трактирной служанкой, оправдал 
полностью несколько нелепо звучащие в устах старого 
Осипа слова о том, как можно шмыгнуть с извозчика в 
подворотню, придал известную пикантность милостивым 
ухаживаниям городничихи за молодым и разбитным слугой 
гостя, заставил несколько раз фыркнуть в очень 
подходящих местах этого единственного представителя 
народного здоровья во всей пьесе – вообще дал 
чрезвычайно любопытный и интересный вариант…» [5]. 

Режиссёр говорил, что причиной всех этих инноваций 
было то, что он хотел исполнить желание автора, то есть 
показать на сцене не людей, а страсти. И лучше всего это 
получилось сделать в немой сцене. В ней уже участвовали 
не актёры, а тряпичные куклы. Изначально это было 
сделано для удобства, потому что по заветам Гоголя эта 
сцена должна была длиться 2-3 минуты, а на такое время 
актёрам буквально окаменеть практически невозможно, но 
подобный приём создавал ещё и ужасающий эффект, 
производя колоссальное впечатление на зрителя. 

Теперь же обратимся ко второй интересующей нас 
постановке – «Горе уму». И сразу отметим первую 
примечательную деталь: своему спектаклю Мейерхольд 
дал название, которое должна была носить сама пьеса, но 
Грибоедов отказался от этой идеи. Мейерхольд считал, что 
именно этот вариант несёт наибольший драматизм и 
предполагает наличие новых пластов и подтекстов 
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действия, становясь своеобразным ключом, 
оправдывающим и даже объясняющим трагедийное 
звучание. 

Как уже было сказано, В. Мейерхольд считал, что 
правильное распределение ролей – половина качественной 
постановки, и во время работы над «Горе уму» он 
несколько раз менял актёрский состав в соответствии с 
собственным видением этой пьесы. Самым спорным 
изменением стала роль Чацкого. Изначально главного героя 
должен был играть Владимир Яхонтов, которого в зените 
его карьеры называли мастером художественного слова. 
Яхонтов обладал всеми необходимыми качествами для 
исполнения этой роли: хорошо поставленным голосом, 
уверенностью и умением держать себя на сцене, 
выработанными манерами на многие роли, способностью к 
декламации. Тем не менее, во время одной из репетиций 
режиссёр передал Хесе Локшиной, спутнице Эраста 
Гарина, записку следующего содержания: 

«Хесе. Совершенно секретно. 

Я знаю, меня будут упрекать в пристрастии, но мне 
кажется, что только Гарин будет нашим Чацким: 
задорный мальчишка, а не «трибун» [6; с.  582]. 

Напомню, что с Эрастом Гариным Мейерхольд уже 
работал на постановке «Ревизора» и, возможно, 
действительно был пристрастен. Да, Эраст Гарин не похож 
на привычного хрестоматийного Чацкого. Часто его 
называли «комиком» или «простаком», и это не было 
ложью, потому что актёр до «Горе уму» исполнял 
преимущественно комедийные роли. И одно, и другое 
определение странно видеть рядом с Чацким. Тем не менее, 
по воспоминаниям зрителей, Гарин сумел передать и 
сохранить сложную характерность Чацкого, поэтому 
можно сказать, что интуиция режиссёра его не подвела. 
Мейерхольд признавал амплуа, но редко пользовался ими в 
своих спектаклях. Он считал, что настоящее искусство не 
укладывается ни в какие рамки и мыслится шире любых 
определений. 



 

207 

Сама премьера «Горе уму» была показана ГосТИМом 
12 марта 1928 года. Четыре акта комедии разбили  на 17 
эпизодов по названиям локаций действия: «Столовая», 
«Лестница», «Белая комната» и т.д. Связано было это с тем, 
что громоздкая декорация дома Фамусова, сделанная по 
точным чертежам, никак не вписывалась в сцену и 
оказалась абсолютно не обыгрываемой. Одной из главных 
задумок Мейерхольда было создать единое пространство 
действия, и он решил плавно и последовательно менять 
место действия от эпизода к эпизоду, действительно создав 
нужное единое пространство. 

Также существуют некоторые отдельные моменты 
сценографии и композиции, которые отражают особое 
видение режиссёра творения Грибоедова. Хотелось бы 
обратить внимание на два из них, наиболее, с моей точки 
зрения, значимых. 

Первое: по Мейерхольду, Чацкий не просто заезжает к 
Фамусовым, минуя собственный дом, но и останавливается 
у них. Из этого можно сделать вывод, что в этом доме 
Чацкий свой человек, во всяком случае, на первый взгляд. 
Такой приём помогает в дальнейшем ярче показать типаж 
главного героя (лишний человек) и в полной мере 
развернуть происходящее действие. 

Второе: первый разговор Чацкого с Софьей претерпел 

некоторые изменения с точки зрения композиции. Вот что 
об этом эпизоде писал критик Д. Тальников: «…что-то 
невнятно сказал (рот полон еды), сейчас же за рояль, 
подвижен, как мальчик, да он и есть мальчик, поиграл 
чуточку, взял два-три аккорда и сейчас же бегом к ширмам, 
за которыми почему-то нашла нужным переодеваться 
мейерхольдовская Софья…» [9; с. 252]. Конечно, сцена 
спорная, на грани приличий того времени, вызывает много 
вопросов. Но если вдуматься, то можно увидеть истинный 
её смысл: Софья переодевается за ширмой, и диалог 
ведётся сквозь завесу, препятствие. Здесь уже можно 
говорить и о буквальном физическом отстранении героев. 
То есть, говоря иначе, в самой первой мизансцене дано 
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много больше, чем понимает и знает пока и герой, и 
зритель. 

Вся пьеса Мейерхольда пронизана подобными 
спорными переосмыслениями оригинала, поэтому и 
вызвала такую неоднозначную реакцию. После премьеры 
многие называли постановку провальной, но за 
последующие после премьеры два с половиной года этот 
спектакль ставился 70 раз именно в этой 
«мейерхольдовской» версии. 

В заключение подведем итоги. 
1. На Мейерхольда, безусловно, влияло его время. Это 

был 1926 год, прошло всего 9 лет после Великой 
Октябрьской революции. Отношение к буржуазии, 
аристократии и всему с ними связанным было вполне 
однозначным. Всеволод Мейерхольд всегда поддерживал 
идеи большевиков, ещё в 1918 году вступил в РКП(б) (в 
дальнейшем - КПСС). Поэтому будет уместным сказать, что 
изображение городничего и его семьи, а также всех 
чиновников города N было связано и с его политическими 
взглядами. В «Горе уму» тоже есть сцены, это 
подтверждающие. Например, эпизод разговора Фамусова с 
Лизой, который в трактовке Мейерхольда превращается в 
акт домогательства, практически насилия. Сцена становится 
ярче, сразу привлекает внимание и демонстрирует, по 
задумке автора, саму суть крепостного права. Несмотря на 
это, некоторые зрители и критики обвиняли Мейерхольда в 
том, что он не удержался от «соблазна представить на сцене 
высший свет начала XIX века с его красивостью и изыском» 
[9; с.  260], несмотря на своё обещание. Тем не менее, это 
можно рассмотреть и с другой точки зрения. Бесконечный 
туалет Софьи, разговоры через ширму, полностью 
выдуманная самим Мейерхольдом сцена с уроком танцев 
для Софьи – всё это кажется «не к месту», выглядит не 
совсем реалистично, но тем самым и создается ощущение 
насмешки над нравами и бытом того времени. 

2. И «Ревизор», и «Горе от ума» являются теми 
произведениями, которые прошли большой путь, как на 
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сцене, так и в восприятии людей – от резкой критики сразу 
после публикации до восхищения и переосмысления на все 
лады в современности. 

То, что эти произведения были так бурно и 
неоднозначно встречены в XIX веке, говорит только о том, 
что темы, затронутые Гоголем и Грибоедовым, были остры 
и актуальны в то время, попали в «болевую точку» 
исторических событий. А их популярность спустя и один, и 
два века указывает на то, что эти темы и мотивы имеют 
полное право претендовать на звание «вечных», то есть 
всегда актуальных. Именно поэтому такие произведения и 
называют классикой. 

Интерпретация классики является закономерным 
историческим процессом, указывающим на развитие 
общества, изменение культурных ценностей, 
общественных норм и самого человеческого сознания, 
которое начинает воспринимать все события прошлого 
несколько иначе. В.Э. Мейерхольд был одним из первых, 
кто положил начало этим процессам после распада 
Российской Империи, и, возможно, отчасти благодаря его 
упорству и стараниям, несмотря на всю критику и 
недовольство, тенденция развития и переосмысления 
продолжается до сих пор.  
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Злата ЯНОВСКАЯ 

 

ТЮТЧЕВСКИЕ МОТИВЫ В ПОЭЗИИ  
ОЛЬГИ СЕДАКОВОЙ 

 

В современном литературоведении часто встречаются 
исследования, связанные с выявлениями общих мотивов, 
интертекстуальных связей и аллюзий в творчестве разных 
писателей и поэтов. Данное исследование - это небольшое 
размышление о возможности общих тем и сближений 
поэтики Ф.И. Тютчева и О.А. Седаковой. 

Необходимо заметить, что как поэтесса Ольга 
Седакова склонна к литературной рефлексии, данная 
особенность раскрывается в ее эссеистике, и потому в 
разговоре о влиянии Тютчева на творчество Седаковой для 
начала озвучим, что она сама об этом пишет в 
автобиографии «Похвала поэзии»: 

Напрасно думают, что поэзия собирает или обобщает, 
или возвышает тот смысл, который есть и без нее в 
«реальности». Она действует с другой стороны: 

  

И на бушующее море 

Льет примирительный елей [9]. 
 

Для Седаковой главный смысл поэзии в «том, чего не 
дано - и что может быть только даровано» [9]. 
Примирительный елей в стихотворении Тютчева (где 
наиболее важной представляется «примирительная сила» 
елея, нежели елей как таковой), таким образом, 
представляется Седаковой как категория дарения, категория 
бескорыстного, категория богатства и щедрости. Это важно 
как для понимания авторской поэтики (вспомним строки из 
«Китайского путешествия»: «ибо только наша щедрость / 
встретит нас за гробом» [7]), так и для распознавания 
тютчевских мотивов у Седаковой в широком смысле: от 
интертекстуальности до особенностей поэтики.  

Под интертекстуальностью в данном исследовании 
мы понимаем сознательные или бессознательные связи 
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между текстами Седаковой и Тютчева, включающие 
прямое или частичное цитирование. Данный термин был 
введен Ю. Кристевой, и предполагал только 
бессознательный диалог текстов, а также невозможность 
использования термина в дискуссии о влиянии одних 
авторов на других [1]. Однако в нашем исследовании мы 
употребим именно его, исходя из убеждения, что не 
существует текста «самого по себе», то есть отдельно от 
его автора. Таким образом, мы отойдем в сторону от 
постмодернистского дискурса (который Седакова 
понимает как нечто, что следует преодолеть, как 
«обморок символического сознания» [8]) и 
сосредоточимся на смыслах, порождаемых 
интертекстуальностью, но не ею самой как явлением. 

В свою очередь под особенностями поэтики мы 
представляем общность ключевых образов и тем, которые 
по-разному раскрываются у выбранных авторов. 

Итак, начнем с интертекстуальности, и присмотримся к 
текстам. Первая строчка «Стансов четвертых» Седаковой 
звучит как «Есть некий дар» [10], - здесь необходимо 
вспомнить «примирительный елей» в качестве метафоры 
поэзии как дара, именно она является интертекстуальной 
связкой, исполняющей несколько функций. Во-первых, она 
позволяет ввести «Стансы» в парадигму поэтических 
вариаций на тему стихотворения Тютчева «Видение», куда 
также относятся такие стихотворения, как: «Час ученичества» 
М.И. Цветаевой, с эпиграфом из Тютчева, и стихотворение 
И.А. Бунина «Свет», где конструкция «есть некий свет» стоит 
в конце текста. 

 

Ф.И. Тютчев: 
Есть некий час, в ночи, 
всемирного молчанья... [11]. 

 М.И. Цветаева: 
Есть некий час - как 
сброшенная клажа... [12]. 

 

И.А. Бунин: 
Есть некий свет, что тьма не 
сокрушит... [2]. 
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О.А. Седакова: 
Есть некий дар, не больший из 
даров... [10]. 

 

Во-вторых, неполное цитирование Тютчева позволяет 
Седаковой задать тексту «Стансов» особый контекст 
поэтического повествования и сам предмет речи - «некий 
час всемирного молчанья» Тютчева представляется нам 
обстоятельством существования сложной тишины, вокруг 
которой строится пространство «Стансов четвертых»: 

 

Неслышимая музыка звучней.   
Собрав мирьяд рассеянных лучей 

она для нас играет за углом 

огромным зажигательным стеклом. 
И нравится ее простая весть 

о том, что все не здесь - и снова здесь… [10] 
 

Выше был описан самый показательный случай 
проявления интертекстуальных связей с тютчевским 
текстом в поэзии Седаковой. Установление множества 
связей с мировой культурой путем расширения авторского 
повествования рецепциями и обращениями к поэтическим 
текстам предшественников - один из характерных приемов 
Седаковой. 

Далее мы обратимся к тютчевским мотивам и 
рассмотрим общие особенности поэтики, в тех случаях, 
когда можно говорить о близости поэтических 
мироощущений рассматриваемых поэтов. 

Необходимо сказать о любви к земной стихии как о 
важном и для Тютчева, и для Седаковой элементе поэтики. 
Земля у Тютчева чаще называется «природой», - и здесь 
можно вспомнить хрестоматийные «Не то, что мните вы, 
природа», «Когда пробьет последний час природы» или 
«Любовь земли и прелесть года». Но мы постараемся 
разграничить любовь к земле как к земной стихии и любовь 
к природе в понимании пантеизма, поскольку а у Тютчева 
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эти категории слиты, а у Седаковой - разделены 
тематически. 

Выделим такую характеристику земной стихии у 
Тютчева в строках из стихотворения «Нет, моего к тебе 
пристрастья…»: 

 

Нет, моего к тебе пристрастья 

Я скрыть не в силах, мать-Земля!  [11] 
 

Тютчев напрямую обращается к земле, как к высшей 
силе или божеству, и вместе с тем прославляет. В то время 
как Седакова скорее повествует о земле как об основе всего 
или как о покровительнице поэтов, например, в 
стихотворении «Кузнечик и Сверчок»: «поэзия земли не 
умирает» [4] и в стихотворении «На смерть Леонида 
Губанова»: «Леня, дар поэта / так отраден для земли» [4]. 

Рядом с землей находится и классическое 
пространство сада - места, где земля и поэзия 
взаимодействуют и приходят к некой гармонии, у 
Седаковой эта гармония выражена формулой «ранящий сад 
мирозданья» [5] в программном стихотворении, 
открывающем ранний сборник «Дикий шиповник»”, и в 
стихотворении «Неужели, Мария…»: «Я не знаю, Мария, 
болезни моей. / Это сад мой стоит надо мною» [6]. Таким 
образом, у Седаковой сад представляет из себя 
метафизическое пространство, обладающее в меньшей 
степени физическими свойствами. 

Тютчев представляет сад как реальное пространство, 
но есть и исключения, в некоторых стихотворениях можно 
уловить и такой же метафизический оттенок: «сады-

лавиринфы» [11], «волшебный сад» [11] и в некотором роде 
и «сад царскосельский» [11]. Сходство с садами Седаковой 
просматривается скорее на уровне интонации и 
синтаксических конструкций - «в саду высоком», 
«запретный сад» и «ты сад, ты сад патрицианский» [5] 
(здесь можно предположить аллюзию на Федерико Гарсию 
Лорку «О, мой дождь францисканский» [3]) и другие.  
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Мы не утверждаем, что сад как элемент поэтики у 
Ольги Седаковой - это безусловно тютчевское явление, 
Седакова наследует мировой традиции классических 
поэтических образов, куда можно отнести сад, розы, 
путника, кольцо, шар и другие. Однако есть основания 
считать Тютчева и Седакову - поэтами, для которых 
данное поэтическое пространство имело особенную 
ценность. 

Таким образом, заключая наше размышление, скажем, 
что сближения хрестоматийных мотивов и образов - это 
один из основных столпов интертекстуальности. Другое 
дело - личное отношение к образам и авторское выражения 
мотивов у выбранных поэтов. Для Седаковой важно 
вывести из мыслей Тютчева о поэзии свою концепцию 
поэзии как дара; для нее природа даже больше, чем для 
Тютчева - она покровительствует поэтам; а классическое 
пространство сада у Седаковой является своеобразной 
персонификацией земной поэзии. 
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Анастасия ДАНИЛОВА 

 

«ВЕЛИКИМ БЫТЬ ЖЕЛАЮ...»:  
ЕЩЕ РАЗ ОБ ОБРАЗЕ ПУШКИНА В ПОЭЗИИ XIX в. 

 

Великим быть желаю, 
Люблю России честь, 
Я много обещаю - 

Исполню ли? Бог весть! 
(«Про себя») [10; с. 401] 

 

Эти строки приведены в полном собрании сочинений 
А.С. Пушкина в разделе «приписываемые поэту», то есть у 
ученых есть сомнения в атрибуции текста. Но мы рискнем 
предположить, что Пушкин все же являлся автором этих 
строк – они, на наш взгляд, пребывают в интересном диалоге, 
скажем, с его поздним стихотворением о памятнике, о чем 
речь далее. Здесь же собственный образ и желание «величия» 
преподносится с толикой самоиронии: поэт подчеркивает, что 
он - слуга таланта, но именно поэтому неизвестно, куда этот 
талант его заведет. Иными словами, Пушкин здесь отчасти 
фаталист, однако желание одобрения, ожидание «чести» ему 
не чуждо. Как нам кажется, Ю.М. Лотман очень тонко 
охарактеризовал стремления поэта: «Та кипучая, наполненная 
разнообразными интересами, полная игры и творчества 
жизнь, которая была необходима Пушкину, требовала столь 
же “играющей”, искрящейся и творческой среды и эпохи. 
Гениальная личность, включенная в подвижную, полную 
неисчерпаемых возможностей ситуацию, умножает свое 
богатство, обретая всё новые и новые, неожиданные грани 
жизни. Бытие превращается в творчество, а человек получает 
от жизни радость художника» [6; с. 230].  

Конечно, разговор о творческой рефлексии Пушкина 
был бы неполным без упоминания стихотворения «Я 
памятник себе воздвиг...». Традиция, заложенная Горацием 
в стихотворении «К Мельпомене», подхваченная 
Г.Р. Державиным в «Памятнике», отразилась и в творчестве 
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«солнца русской поэзии». Впрочем, Пушкин ближе не к 
Державину, а именно к Горацию: 

 

Нет, весь я не умру, и жизни лучшей долей 

Избегну похорон, и славный мой венец 

Все будет зеленеть, доколе в Капитолий 

С безмолвной девою верховный ходит жрец. 
 

Гораций, «К Мельпомене»  
(пер. А. Фета) 

 

Нет, весь я не умру - душа в заветной лире 

Мой прах переживет и тленья убежит — 

И славен буду я, доколь в подлунном мире 

Жив будет хоть один пиит. 
 

А.С. Пушкин, «Я памятник себе воздвиг...» 
 

Мы не можем не заметить в этих строках признания 
собственных заслуг: поэт подводит творческие итоги и 
весьма ими удовлетворен. Но, даже осознавая весь масштаб 
собственных заслуг перед русской литературой, поэт на 
первое место ставит читателя: 

 

И долго буду тем любезен я народу, 
Что чувства добрые я лирой пробуждал… 

 

Важно, на наш взгляд, замечание Р.В. Иезуитовой: 
«Образ Пушкина был введен в русскую поэзию 
современниками поэта <…> В романтическом ореоле, в 
венке из лавров, в окружении изумленной его высоким 
искусством толпы впервые представал Пушкин в русской 
поэзии» [4]. Смерть поэта, как известно, стала потрясением 
для современников и породила в литературных кругах 
веерную галерею стихотворений. Обратимся к 
А.И. Полежаеву, к его оде «Венок на гроб Пушкина»: 

 

Эпоха! Год неблагодарный! 
Россия, плачь! Лишилась ты 

Одной прекрасной, лучезарной, 
Одной брильянтовой звезды!  
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Вслушаемся: «Россия, плачь!» - всего в двух словах 
воссоздан и образ А.С. Пушкина как  мученика творчества, 
и тема невосполнимой потери русской литературы. 
Безусловно, важны и следующие строки, в них - безмерный 
восторг и уважение. Здесь изображен Пушкин-гений, и не 
удивительно, что поэтам хочется следовать за этой 
«путеводной звездой» так же, как сам Пушкин всю жизнь 
следовал за музой: 

 

Он понял тайну вдохновений, 
Глагол всевышнего постиг; 
Восстал, как новая стихия, 
Могуч, и славен, и велик - 

И изумлённая Россия 

Узнала гордый свой язык! 
<…> 

Певец любви, тоски, страданий неизбежных, 
Ты мчал нас, уносил по лону вод мятежных 

Твоих пленительных стихов… 
 

Н.В. Гоголь напишет: «Пушкин есть явление 
чрезвычайное и, может быть единственное явление 
русского духа: это русский человек в его развитии, в каком 
он, может быть, явится через двести лет. В нем русская 
природа, русская душа, русский язык, русский характер 
отразились в такой же чистоте, в такой очищенной красоте, 
в какой отражается ландшафт на выпуклой поверхности 
оптического стекла» [2; с. 50].  

А вот стихотворение В.К. Кюхельбекера «К 
Пушкину»: 

 

Счастлив, о Пушкин, кому высокую душу Природа, 
Щедрая Матерь, дала, верного друга - мечту, 
Пламенный ум и не сердце холодной толпы! Он всесилен 

В мире своем; он творец!  
 

Можно заметить, сколь высокую ноту берет 
Кюхельбекер, гекзаметром (античный размер также 



 

222 

значим) повествуя о «всесилии» Пушкина, о его 
демиургической роли в собственном творческом мире! 

А.М. Жемчужников «воздвигает» свой «памятник 
Пушкину». Для него Александр Сергеевич – поэт, 
творивший исключительно для ценителей, а ценителей на 
свете очень мало: 

 

В ком тонкий вкус развит, кому так Пушкин дорог; 
Ты, в ком рождают пыл возвышенной мечты 

Стихи и музыка, статуя и картина... 
 

Такой ракурс интересен, он не только еще больше 
возвышает поэта, но и побуждает «тянуться» за теми 
самыми избранными ценителями, развивать «тонкий вкус», 
разжигать в душе «пыл возвышенной мечты».  

К таким ценителям можно отнести А.Н. Майкова, и 
его стихотворение «Перечитывая Пушкина» – 

убедительное тому подтверждение: 
 

Его стихи читая - точно я 

Переживаю некий миг чудесный: 
Как будто надо мной гармонии небесной 

Вдруг понеслась нежданная струя… 
 

А.Н. Плещеев в стихотворении «Памяти Пушкина» 
показывает, что для него поэт – живое, деятельное 
олицетворение идеала. Интересно представлена динамика 
восприятия Пушкина – от почитания в детстве скорее по 
необходимости и привычке к почитанию зрелому, 
осознанному: 

 

Мы чтить тебя привыкли с детских лет, 
И дорог нам твой образ благородный; 
Ты рано смолк; но в памяти народной 

Ты не умрешь, возлюбленный поэт! 
Бессмертен тот, чья муза до конца 

Добру и красоте не изменяла, 
Кто волновать умел людей сердца 

И в них будить стремленье к идеалу... 
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По мнению К.Д. Бальмонта, «Пушкин был поистине 
солнцем русской поэзии, распространившим свои лучи на 
громадное расстояние и вызвавшим к жизни бесконечное 
количество больших и малых спутников. Он сосредоточил 
в себе свежесть молодой расы, наивную 
непосредственность и словоохотливость гениального 
здорового ребенка, для которого все ново, который на все 
отзывается, в котором каждое соприкосновение с видимым 
миром будит целый строй мыслей, чувств и звуков» [1; с. 
62].  

Таким образом, взглянув на поэзию современников, 
мы пришли к выводу, что поэт находился в поэтическом 
сознании на протяжении всего XIX столетия. Писать о 
Пушкине не перестали и позднее, но с годами поэзия о нем 
приняла философский характер; более того – поэт подчас 
сам становился «художественным образом».  
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Анастасия КАРПОВА 

 

К ВОПРОСУ О КОМПОЗИЦИИ РОМАНА  
Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО «БЕДНЫЕ ЛЮДИ» 

 

Роман Ф.М. Достоевского «Бедные люди» весьма 
непрост по своему композиционному устройству. Автор 
использует форму романа-диалога с характерным 
эпистолярным стилем. Однако композиция сложнее, чем 
кажется при поверхностном взгляде; и такая сложность 
способствует созданию и сюжетной глубины, и 
самоценных линий каждого из героев.  

Ф.М. Достоевский выстраивает повествование через 
диалог в письмах между чиновником Макаром 
Девушкиным и юной девушкой Варварой Доброселовой. 
Автор предоставляет возможность героям говорить от 
первого лица, благодаря чему читателю удается 
погрузиться в их души, лучше понять особенности их 
характеров (в том числе, через специфические фразы). 
Например, Макар Девушкин часто называет Вареньку 
«маточкой», «ангельчиком» и «душечкой» – с помощью 
этого убедительного приема передается отношение героя к 
героине.  

Интересно также обратить внимание на подписи 
героев. Когда слог их писем тяжел, мысли печальны, а 
фразы скупы, подписи делаются как будто на бегу или из 
последних сил. Вот подписи Вареньки в начале текста: «Съ 
каковыми честь имѣю пребыть наипреданнѣйшею и 
покорнѣйшею услужницей вашей Варварой Доброселовой» 
[6; с. 12]. Далее в романе встречается следующая подпись: 
«Ваша В. Д.». Это интересный момент, поскольку здесь 
Ф.М. Достоевскому удается передать невыразимое – 

тревогу, волнение, беспокойство, ощущение нехватки 
времени – как прямо, так и имплицитно. И здесь также 
наблюдается динамика от начала романа к финалу. 

Роман построен так, что появляется ощущение, будто 
и сам читатель включен в него как некий наблюдатель, и 
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даже как тот, кто эти письма доставляет. События играют в 
романе второстепенную роль, будучи поданными сквозь 
призму эмоций и восприятия героев. На первом плане  – 

образы Макара и Вареньки, их волнения и тревоги, 
изложенные подробно и честно. Герои как будто находятся 
недалеко друг от друга, однако автор не переходит на 
повествование вне писем. Мы слышим лишь мимолетные 
упоминания о встречах в церкви или на пороге дома, но 
основная жизнь проходит у героев по отдельности – Макар 
и Варя практически не соприкасаются в реальности.  

Действительно, диалог в письмах – основа романа, и 
если мы привыкли понимать диалог в качестве части 

произведения, то тут находим нечто иное. Диалог здесь – 

не дополнение, а абсолютная основа повествования, 
благодаря которой мы можем не только читать, но и 
«слышать» героев. Диалогическая форма значительно 
углубляет повествование, делая боль Макара и Варвары 
сложнее и острее воспринимаемой. Однако диалогическая 
форма выступает основой и для других композиционных 
приемов.  

Так, Ф.М. Достоевскому важен в композиции романа 
ретроспективный подход. Действительно, в романе, с одной 
стороны, есть основной сюжет, разворачивающийся в 
настоящем времени, и здесь Варенька рассказывает о своем 
здоровье, о новых работах на продажу; Макар, в свою 
очередь, пишет о том, какое настроение в его доме, что 
необычного и странного происходит на службе и, конечно 
же, он освещает свое финансовое положение. Настоящее в 
романе – это время, указанное в письмах. Но в романе есть 
и значительный пласт прошлого, данного через фрагменты 
как отдаленных воспоминаний, так и историй о недавно 
услышанном и увиденном. Вспомним, с каким азартом 
Макар рассказывает про улицу с красивыми витринами или 
как Варенька повествует о своих давних чувствах к 
Покровскому: она пишет о комнате студента с 
подробностями и детализацией, в то время как ее нынешнее 
место жительства практически не описано. Действительно, 
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в наше поле зрения попадает едва ли не единственная 
деталь ее интерьера – занавесочка: «На стѣнахъ прибито 
было пять длинныхъ полокъ съ книгами. На столѣ и на 
стульяхъ лежали бумаги. Книги да бумаги!» [6; с. 29]. 
Варенька сравнивает комнату Покровского с гробом: «И 
хриплый голосъ его глухо отдавался въ тѣсной его 
комнатѣ, словно въ гробу» [6; с. 38]. В этом есть что-то 
косвенно подсказывающее читателю, что и жилье Вареньки 
Доброселовой, и маленькая комнатка Макара Девушкина – 

тоже не более, чем тесные и душные жилища-«гробы» 
(вспомним комнату Раскольникова). 

Особо следует сказать о тетрадке Вари.  Тетрадь – 

интересный композиционный прием, когда читатель как бы 
«выбывает» из общей канвы повествования, погружаясь в 
сюжет из записей Вареньки. В тексте происходит некая 
трансформация – читатель не совсем понимает, читает ли 
он сам или же это Макар вслух прочитывает историю 
детства и юности Вареньки. Фактически мир героини, 
раскрытие ее образа перед читателем начинается с 
тетрадки, где она рассказывает о себе и своей жизни. Но 
если бы не эта тетрадка, читатель не смог бы 
познакомиться со студентом Покровским или же с Анной 
Федоровной. О последней мы узнаем не только из Вариных 
записей, но всё же наибольшую полноту образ обретает 
именно благодаря записям героини. Перед нами сюжет в 
сюжете, композиция по принципу «матрешки». Таким 
образом, ретроспективные отсылки, воспоминания, без 
которых текст потерял бы свою целостность и 
многогранность являются характерной чертой композиции. 

Но есть еще один вид композиционной вставки. 
Вспомним сон, о котором Варенька упоминает в своей 
тетради. Однако Ф.М. Достоевский опускает подробности 
сна: «Какой-то страшный сонъ, какое-то ужасное видѣнiе 
посѣтило мою разстроенную голову въ томительную 
минуту борьбы сна. съ бдѣнiемъ. Я проснулась въ 
ужасѣ...» [6; с. 30–31]. Автор повторяет это дважды. 
Удивительно, ведь мы так и не знаем, что увидела 
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Варенька, однако чувствуем концентрацию напряжения. В 
этом – и своеобразное предчувствие, и предсказание 
печальной участи героини. 

Интересно связаны начало и финал произведения. 
Первое письмо Макара Девушкина начинается так: «Вчера 
я былъ счастливъ, чрезмѣрно счастливъ, до нельзя счаст-

ливъ! Вы хоть разъ въ жизни, упрямица, меня 
послушались» [6; с. 3]. Почему же Варенька только сейчас 
услышала героя? Этот прием умолчания и недосказанности 
сразу привлекает читательское внимание; мы не сразу 
понимаем, о чем говорит Макар.  

Но что случилось с Варенькой в финале? Макар пишет: 
«А то вѣдь, ангелъ небесный мой, это будетъ послѣднее 
письмо; а вѣдь никакъ не можетъ такъ быть, чтобы 
письмо это было послѣднее» [6; с. 115]. То есть Макар 
пишет письмо Вареньке в надежде, что оно не может быть 
последним. Перед этим автор значительно ускоряет 
повествование – мы видим это по сокращению объема 
писем героев: ощущается суета, недосказанность, 
обрывистость, всё это отражается в языке. Здесь автор также 
использует умолчание, но читателю ситуация оказывается 
уже более понятна: Варенька обречена. А ведь она мечтала 
когда-то уехать из города обратно в деревню, в тишину и 
покой. Она и уезжает, но фактически навстречу своей 
гибели, так как брак (под видом благодеяния) с когда-то 
обесчестившим ее господином Быковым – не что иное, как 
духовная смерть. Мы узнаем это также из ее письма – 

последнего, почти «предсмертного». Мы не знаем, что ждет 
героиню дальше, но вместе с тем чувствуем, что ничего 
хорошего там не будет, как не будет хорошего и в жизни 
Макара, потерявшего единственный смысл своего бытия. 

Таким образом, перед нами не просто роман в 
письмах, но гораздо более сложноустроенное с 
композиционной точки зрения произведение. На наш 
взгляд, в произведении соединяются черты параллельной, 
полифонической и ретроспективной композиции, что 
значительно расширяет романное содержание, углубляет 
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смыслы и, конечно же, выводит произведение за рамки 
просто «сентиментальной переписки». В этом видится 
новаторство Достоевского, которое в полной мере 
обнаружит себя в последующих романах. 
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Екатерина КОНОВАЛОВА 

 

«ПОЕДИНОК РОКОВОЙ» В «КАМЕННОМ ГОСТЕ»  
А.С. ПУШКИНА И «ЗАПИСКАХ ИЗ ПОДПОЛЬЯ» 

Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО 

 

В «Пушкинской речи» [1] Достоевский отмечает 
протеизм Пушкина, который был способен варьировать 
свой стиль в зависимости от темы и эпохи, в которой 
происходит действие: «...у Пушкина, есть та особая 
характернейшая и не встречаемая кроме него нигде и ни 

у кого черта художественного гения - способность 
всемирной отзывчивости и полнейшего перевоплощения в 
гении чужих наций». В частности, свой тезис Достоевский 
мог основывать на «Маленьких трагедиях» Пушкина. 
Достоевский говорит, что, если бы не было подписи 
Пушкина, мы бы никогда не узнали, что «Каменного гостя» 
написал не испанец [1; с. 146].  

Достоевский, возможно ненамеренно, проецирует 
модель поведения и психологические черты Дона Карлоса 
из пьесы «Каменный гость» на Подпольщика из «Записок 
из Подполья». Можно сказать, что это заимствование 
целого психотипа. При первом прочтении может 
показаться, что Между Карлосом и Подпольщиком нет 
ничего общего: это люди разных эпох, разных 
цивилизаций, разного социального положения. Но стоит 
изучить их реплики, проанализировать их поведение в 
обществе, а особенно их отношение к женщинам, и мы 
увидим, что в психотипах Карлоса и Подпольщика очень 
много общего. Они оба мнительны, неустойчивы, отчасти 
дики и жестоки по отношению к женщине, то есть им 
обоим свойственно эмоциональное насилие. 

 Пушкин это показывает не так откровенно, как 
Достоевский. В финале «Записок из Подполья» 
Достоевский называет своего антигероя парадоксалистом. 
Цель нашей статьи – доказать тезис о том, что и 
пушкинского Карлоса можно назвать парадоксалистом. 
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Рассмотрим Карлоса и Подпольщика в контексте их 
отношений с женщинами, то есть отношения Карлоса с 
Лаурой и Подпольщика с Лизой соответственно. 

Пушкин довольно своеобразно вводит образ Карлоса в 
пьесу. Первый (условное название одного из гостей Лауры) 
называет Карлоса «угрюмым гостем», что сразу отделяет 
его от остальных гостей, которые наслаждаются пением 
Лауры. Карлос угрюм, но случайное упоминание о Доне 
Гуане приводит его в состояние экзальтации. Карлос не 
может скрыть свои чувства и то, что для других гостей 
кажется сумасшествием или парадоксом, для Карлоса 
абсолютно естественно.  Он называет Дона Гуана 
«безбожником и мерзавцем», он не может слышать его имя 
равнодушно, а при появлении Гуана бросается с ним в 
схватку и погибает. Однако его смерть не выглядит 
трагедией, Пушкин не развивает это событие и не придает 
ему никакого пафоса.     

В «Записках из Подполья» читает о том, как 
отзывается о своем школьном товарище – Зверкове – 

Подпольшик-парадоксалист: 
 

«...Я ненавидел то, что он рассказывал о своих 
будущих успехах с женщинами и о том, как он поминутно 
будет выходить на дуэли… Помню, как я, (...) вдруг 
сцепился с Зверковым, когда он ... вдруг объявил, что ни 
одной деревенской девы в своей деревне не оставит без 
внимания, что это - droit de seigneur...» 

 

В этих словах нет осуждения, но есть зависть. 
Подпольщик завидует простоте, отсутствию стыда, 
смелости, наглости Зверкова по отношению к жизни и 
женщинам. Не так ли Карлос завидует Дону Гуану? Его 
ненависть к Гуану возникает совсем не из-за убийства 
Гуаном родного брата Карлоса (тем более, если это был 
честный поединок, как сказано в «Каменном госте»), у 
Пушкина гораздо сильнее показана личная ненависть. Гуан 
– победитель, Лаура кидается ему на шею, как только он 
появляется на сцене действий. Гуан не видит в Карлосе 
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соперника и не воспринимает их «роковой поединок» 
всерьез. Так и Зверков с приятелями у Достоевского не 
воспринимали Подпольщика всерьез на своем кутеже.  

 «Меня выбесило, что он знает меня наизусть», – 

говорит подпольщик, когда Симонов удивляется его 
желанию пойти провожать Зверкова вместе с ними. Карлос 
и Подпольщик предсказуемы, их поступки очевидны 
героям вокруг. Дон Гуан так же знает Карлоса наизусть.  

Выше было сказано про эмоциональное насилие, про 
деспотизм в душе обоих. Поясним данный тезис: когда 
гости Лауры уходят, Карлос заводит с ней парадоксальный 
разговор. В этой парадоксальности заключается 
неожиданность, неуместность, странность темы для 
разговора: 

 

[...] Но когда 

Пора пройдет, когда твои глаза 

Впадут и веки, сморщась, почернеют 

И седина в косе твоей мелькнет,  
И будут называть тебя старухой,  
Тогда – что скажешь ты?  

 

        Этот вопрос Карлоса не вписывается в контекст 
событий. По сути это нравоучительный вопрос, от которого 
Лаура теряется. По сюжету Лаура – молодая 
вольнолюбивая девушка и ей незачем думать о старости. 
Но Карлос, как пишет литературовед Павел Наумович 
Берков, представлял, по-видимому, для Пушкина 
непосредственный художественно-психологический 
интерес [2]. Карлос предсказал Лауре безотрадное 
будущее, поставил ее перед роковым вопросом. Лаура в 
замешательстве ответила, что ей незачем думать о том, что 
будет через несколько лет.  

Посмотрим на аналогичную ситуацию у Достоевского. 
Будущее Лизы описано реалистичнее, чем будущее Лауры 
у Пушкина. После пьяной ночи Подпольщик очнулся рядом 
с Лизой. Он посмотрел на нее только в тот момент. Едва 
узнав ее имя, Подпольщик говорит: 
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– Сегодня гроб выносили и чуть не уронили [...] из 
подвального этажа... ну знаешь, внизу... из дурного дома... 
Грязь такая была кругом... Скорлупа, сор... пахло... мерзко 
было. [...] Могильщики, верно, ругались, оттого что снег 
мочил. А в могиле, верно, была вода. 

 

Очередная парадоксальная реплика, которая не 
вписывается в контекст повествования. Почему именно в 
эту минуту Подпольщик говорит это Лизе? Он хорошо 
понимает, что напугает ее и причинит страдания. Далее 
идет диалог, повторяющий по смыслу диалог Карлоса и 
Лауры: 

 

– Неужели тебе все равно, умирать-то? 

– Да зачем я помру? – отвечала она, как бы 
защищаясь. 

– Когда-нибудь да умрешь же, и так же точно 
умрешь, как давешняя покойница. Это была... тоже 
девушка одна... В чахотке померла. 

 

Достоевский дает Подпольщику определение – 

«деспот в душе», потому что он, понимая бедственное, 
нищенское положение Лизы, угнетает ее еще сильнее. 
Далее он с неким упоением начинает пространный 
монолог про то, как Лиза доберется до Сенной, как ее 
выгонят, начнут бить, попрекать, как она заболеет и как в 
конце концов ее похоронят в грязи под «мокрой синей 
глиной».  

Герой Достоевского и Карлос Пушкина – люди 
подполья, герои рефлексирующие. Они склонны к 
эмоциональному насилию тех, кто слабее их. Но так ли 
слабее Лаура и Лиза? Теперь посмотрим на реакцию 
женщин в ситуации эмоционального поединка.  

Лауре удается выбить Карлоса из настроения 
инвективы одной репликой. Она переводит разговор с 
«завтра» на «сегодня», ведь ей совсем не хочется думать о 
будущем. Лаура на эмоционально-тяжелую реплику 
Карлоса отвечает: 
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Зачем об этом думать? Что за разговор? 

Иль у тебя всегда такие мысли? 

Приди – открой балкон. Как небо тихо...  
 

Для Лауры важно настоящее. Конечно, слова Карлоса 
впечатляют ее, но они не выводят ее на конфликт. Из ее 
реплик о природе мы понимаем, что в ее душе есть ничем 
неугасимая радость жизни. Она пытается получить 
наслаждение от каждого прожитого дня. Карлос не может 
ей ничего ответить, он лишь восклицает: «Милый демон!» и 
этим подтверждает свой проигрыш в этом роковом 
эмоциональном поединке. 

В диалоге с Подпольщиком Лиза чувствует 
определенный подвох, она понимает, что он неискренен с 
ней: «Что-то вы, точно как по книге...» –  сказала она, и 
что-то как будто насмешливое вдруг опять послышалось в 
ее голосе. Подпольщик после своего монолога ожидал 
другой реакции. Замечание Лизы «больно ущипнуло его». 
Когда он говорил о ее будущем, он хотел проверить – 

испугается она или нет? Но Лиза раскрыла его, ведь 
действительно Подпольщик черпал свои познания только 
из книг. Чем больше он читал, тем больше он 
рефлексировал. В разговоре с Лизой ему представился 
шанс поделиться своими мыслями с другим человеком.   

Как и Карлос, Подпольщик пытается надавить на 
слабую женщину, рисуя перед ней страшную картину ее 
будущего.  Но у Достоевского слова Подпольщика 
парадоксально запускают в Лизе процесс восстановления ее 
личности. Подпольщику не удалось победить Лизу в этом 
эмоциональном поединке. Вместо того, чтобы напугать ее, 
он, наоборот, возродил в ней надежду.  

В роковом эмоциональном поединке условные 
победители – женщины – Лаура и Лиза. Они смогли 
разоблачить искусственность и мнимый пафос.  Итог у 
парадоксалистов разный: Карлос погибает от руки Дона 
Гуана, а Подпольщик еще долгое время вспоминает 
ситуацию с Лизой. Одна из его записей звучит так: «Даже 
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и теперь через столько лет, это как-то нехорошо мне 
припоминается». Так мотив рокового поединка мужчины и 
женщины, психологический абрис которого мы находим в 
сцене «Каменного гостя», развернут в поступательно 
прописанном конфликте второй части «Записок из 
подполья». 
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Никита КОРНИЛОВ 

 

ДИЛЕТАНТИЗМ В ИСКУССТВЕ  
НА ПРИМЕРЕ БОРИСА РАЙСКОГО 

 

Иван Александрович Гончаров (1812-1891) вошел в 
историю русской литературы прежде всего как автор трёх 
классических романов: «Обыкновенная история» (1847), 
«Обломов» (1859) и «Обрыв» (1869). И хотя  романы эти 
условно называют трилогией, сам Гончаров мыслил их как 
одну книгу, одно эпическое полотно, изображающее Россию, 
проходящую разные исторические этапы XIX века. Помимо 
оригинального взгляда на эпоху и свежего юмора, Гончаров 
привнёс в галерею русской литературы несколько бесценных 
портретов, среди которых Борис Павлович  Райский, 
послуживший Гончарову в качестве примера крупного, но 
нереализованного дарования. Гончаров оригинально 
подошел к изображению дилетантизма (в искусстве вообще и 
в литературе в частности), а потому, изучив характер 
Райского и мельком взглянув на исторический контекст, в 
который он был помещен Гончаровым, мы за образом 
неудачливого писателя сможем увидеть также своего рода 
обращение ко всем начинающим творцам, предостерегающее 
их от возможной печальной участи.  

Что мы вообще знаем о Райском? Он лишился 
родителей и его взял на воспитание опекун; он был отдан в 
гимназию, потом поступил в институт, после института - 

на канцелярскую службу, затем – на службу военную, но 
оставив и её, он окончательно решает стать артистом, 
ничем другим параллельно не занимаясь. Из важной для 
нас информации стоит выделить институтский период, 
когда Райский совершает первые литературные опыты: 
«Райский начал писать и стихи и прозу, показал сначала 
одному товарищу, потом другому, потом всему кружку, а 
кружок объявил, что он талант». 

 Признание он получает в кругу не только 
единомышленников, но и преподавателей: «Готовьте 
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серьезным изучением ваш талант, – сказал ему профессор, 
– у вас есть будущность». Однако вскоре после этого 
Гончаров как бы невзначай намекает читателю на один 
вполне конкретный изъян Райского: «Переходил он из курса 
в курс с затруднениями, всё теряясь и сбиваясь на 
экзаменах. Но его выкупала репутация будущего таланта, 
несколько удачных стихотворений и прозаические взмахи и 
очерки из русской истории». 

 Впоследствии Райский уходит в юнкера и все 
литературные труды оставляет на неопределенный срок. 
Тут же отметим: Райский позиционирует себя именно как 
артиста, то есть преимущественно он, конечно, художник, 
но увлечения его распространяются и на литературу, и на 
музыку, нигде до конца не получая полноценного развития. 
Вместе с тем, в начале романа нам показывают, что жизнь 
Райского представляет собой повторяющийся цикл, 
состоящий из двух компонентов: страсти и скуки. 
Впечатлительная натура Райского находится в постоянном 
поиске новых чувств, но прежде всего она ищет красоты. 
Райский сам объявляет себя певцом красоты и вместе с тем 
её первым служителем. Тем не менее, когда его 
впечатление меркнет, красота теряет свой блеск и не 
представляет больше ценности, он начинает испытывать 
скуку, которая зачастую и уносит его от опостылевших 
мест и лиц. Сам Райский достаточно хорошо себя изучил, и 
потому он подчас заранее чувствует надвигающуюся 
перемену: «Глаза привыкнут... воображение устанет, — и 
впечатление износится... иллюзия лопнет, как мыльный 
пузырь, едва разбудив нервы!..»  

Знакомство читателя с Райским происходит в момент, 
когда его увлечение, его страсть близится к апогею. 
Райскому хочется победить кузину Беловодову, навязать ей 
его собственный взгляд на жизнь («открыть глаза», как 
считает он сам). Не станем здесь оценивать линию 
поведения Райского – для нас гораздо важнее обратить 
внимание на то, что красота Софьи, её недоступность, 
раздражение, которое вызывают безрезультатные споры с 
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ней, аккумулируют его творческую энергию, которая затем 
находит свой выход. Райскому приходит идея написать 
портрет Софьи, и в момент, когда, как ему кажется, что он 
зарождает в ней сомнения относительно её образа жизни, у 
него в голове складывается облик, который он спешит 
перенести на полотно.  

Эпизод, в котором Райский пишет этот портрет, 
резюмирует всю его творческую характеристику: «Райский 
с раннего утра сидит за портретом Софьи, и не первое 
утро сидит он так. Он измучен этой работой. Посмотрит 
на портрет и вдруг с досадой набросит на него занавеску и 
пойдет шагать по комнате, остановится у окна, 
посвистит, побарабанит пальцами по стеклам, иногда 
уйдет со двора и бродит угрюмый, недовольный. Наутро 
опять та же история, то же недовольство и озлобление. 
А иногда сидит, сидит и вдруг схватит палитру и живо 
примется подмазывать кое-где, подтушевывать, 
остановится, посмотрит и задумается. Потом покачает 
головой отрицательно, вздохнет и бросит палитру». Мы 
видим, что Райский испытывает неподдельные муки, 
работа идет нелегко – он отдаёт ей всё время и силы. 
Правильный, казалось бы, подход, однако здесь нужно 
подчеркнуть, что Райским в это время движет его страсть, у 
которой, как правило, свои ограниченные периоды: «Он 
схватил кисть и жадными, широкими глазами глядел на ту 
Софью, какую видел в эту минуту в голове, и долго, с 
улыбкой мешал краски на палитре, несколько раз 
готовился дотронуться до полотна и в нерешительности 
останавливался, наконец провел кистью по глазам, 
потушевал, открыл немного веки. Взгляд у ней стал шире, 
но был всё еще покоен». Наконец, после длительных 
стараний, ему удаётся завершить портрет: «Она, она! – 

говорил он, едва дыша, – нынешняя, настоящая Софья!» 

 Райский спешит показать портрет приятелю Аянову, 
но тот не узнаёт в нём Софью, воспринимая увиденный 
образ по-своему: «…она тут как будто пьяна». Вскоре 
пришедший учитель Райского Кирилов тоже берется 
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оценить портрет, но быстро разочаровывается: «В вас 
погибает талант; вы не выбьетесь, не выйдете на 
широкую дорогу. У вас недостает упорства, есть 
страстность, да страсти, терпенья нет! Вот и тут, 
смотрите, руки только что намечены, и неверно, плеча 
несоразмерны, а вы уж завертываете, бежите 
показывать, хвастаться...». 

 В этом диалоге снова указывается на неспособность 
Райского к долгому, терпеливому труду, на его привычку 
упиваться лёгким успехом и быстропроходящим 
признанием. На прощание Кирилов говорит Райскому: 
«Нет у вас уважения к искусству <…> нет уважения к 
самому себе. <…> Нельзя наслаждаться жизнию, шалить, 
ездить в гости, танцевать и, между прочим, сочинять, 
рисовать, чертить и ваять. Нет <…> бросьте эти 
конфекты и подите в монахи, как вы сами удачно 
выразились, и отдайте искусству всё, молитесь и 
поститесь, будьте мудры и вместе просты, как змеи и 
голуби, и, что бы ни делалось около вас <…> чувствуйте 
одно чувство, испытывайте одну страсть – к искусству! 
Пусть вас клянут, презирают, во имя его – идите: тогда 
только призвание и служение совершатся, и тогда будет 
«многа ваша мзда», то есть бессмертие. А вам недостает 
мужества, силы нет, и недостает еще бедности. 
Отдайте ваше имение нищим и идите вслед за 
спасительным светом творчества. Где вам! вы — барин, 
вы родились не в яслях искусства, а в шелку, в бархате. А 
искусство не любит бар... оно тоже избирает 
«худородных»...». В этой позиции легко расслышать 
фанатичные нотки, однако вполне возможно, что 
воспользуйся Райским советом Кирилова, это принесло бы 
свои плоды. Он, в свою очередь, спешит показать работу 
Софье: «Вы польстили мне, cousin: я не такая, – говорила 
она, вглядываясь в портрет».  

В чём же дело? Исходя из описания работы Райского 
можно заключить, что, будучи под воздействием страсти, 
Райский пишет саму страсть, а не Софью, которую знает 
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Аянов, которую видит сама Беловодова, глядя в зеркало, и, 
как ни странно, которой очарован Райский. Он пишет не 
подлинную Софью, а ту Софью, которая ему грезится, и 
весь свой талант он доверяет страсти, получая в итоге 
никудышное, незаконченное произведение. Этот портрет – 

формула, из которой «выводится» всё творчество Райского. 
Будь он творец иного склада и темперамента, он остался бы 
в Петербурге, чтобы завершить работу, но его 
взаимоотношения с Софьей заходят в тупик, и он, по зову 
бабушки и старого друга Леонтия, спешит в Малиновку, 
где надеется начать работу над романом. 

Пишет ли Райский задуманный роман? Скорее нет, 
чем да. Автор регулярно напоминает о том, что Райский 
пишет программу романа, или во всяком случае думает об 
этой программе, тем не менее несложно заметить, что 
Райский сам плохо понимает, о чем будет его 
произведение. Сперва: «Он решил писать его эпизодами, 
набрасывая фигуру, какая его займет, сцену, которая его 
увлечет или поразит, вставляя себя везде, куда его 
повлечет ощущение, впечатление, наконец чувство и 
страсть, особенно страсть!», затем ему видится уже 
«…очерк народной драмы…», затем и вовсе «картина 
вялого сна, вялой жизни». В том, как меняется его замысел 
можно разглядеть очередную смену его эмоционального 
цикла: сперва, не остывший от впечатлений Петербурга, он 
намеревается перенести на страницы всю избыточность 
своих впечатлений, но стоит ему отдохнуть и прийти в себя 
на просторах волжской слободы, как он точно забывает о 
недавних событиях своей жизни и начинает жаловаться на 
скуку и однообразие провинциальной жизни.  

Меж тем Гончаров не даёт своему герою покинуть 
Малиновку, аккуратно ставя перед ним ситуации и лица, 
способные пробудить в нём страсть. Работа над романом 
оттого и ведется спорадически, что внимание Райского 
постоянно захватывает та или иная идея: «обратить» 
Марфиньку, переубедить бабушку, дать урок Ульяне 
Андреевне – жене Козлова, разгадать Веру и завоевать её 
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доверие. До приезда Веры все записи Райского – невнятные 
черновые штрихи, которые, возможно, пойдут для 
задуманного романа, а, возможно, и вовсе не пригодятся 
(запись об Опенкине, например). Однако после знакомства 
с Верой все записи и литературные труды Райского 
постепенно сводятся к её описанию и его 
взаимоотношениям с ней. В финале Райский признается: 
«Дело ли я затеял, роман! Куча характеров, положений, 
сцен! А вся сила, весь интерес и твой собственный роман – 

в Вере: одну ее и пиши! Да, вот что!.. Прочь всё лишнее, 
постороннее: напишу одну ее... Облегчу себя, а этот весь 
балласт в сторону. Чего-чего тут нет!» Но это 
происходит именно в финале, прежде же никакой ясности 
относительно замысла у него нет, а потому, несмотря на 
многочисленные авторские заявления вроде «Его “мираж” 
стал облекаться в плоть. Перед ним носилась тайна 
создания», можно заявить, что творческое чутье Райского 
по приезде в Малиновку жило частично ожиданием Веры, 
частично – обыкновенной скукой, которая и побуждала его 
заносить все впечатления в тетради. Этим же можно 
объяснить то, почему Райский не относится к 
литературному делу, как к постоянному ремеслу, считая 
своим главным долгом постоянно сменяющиеся идеи, а 
потому он без зазрения совести отвлекается на всё, чем 
только можно себя отвлечь, пока личная драма Веры не 
замедляет жизнь во всей усадьбе.  

Когда же всё благополучно разрешается, он собирает 
все накопленные черновики и записи, намереваясь начать 
роман до отъезда: «Попробую, начну здесь, на месте 
действия! – сказал он себе ночью, которую в последний раз 
проводил под родным кровом, – и сел за письменный стол. – 

Хоть одну главу напишу!» Но дальше посвящения с 
эпиграфом дело не идёт. Райский ищет причины, которые 
могут помешать ему начать роман, но не найдя достойной, 
утомляется, ложится спать, и ему предстаёт видение, 
которое он расценивает, как подсказку судьбы об его 
истинном назначении. Вскоре он почувствует, что пальцы 
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его сложились на самом деле «для лепки, для резца», 

напишет Кирилову в Петербург, что он открыл в себе 
пластика и уедет из Малиновки, чтобы учиться на 
скульптора.  

А что же с романом? «Как умру, пусть возится, кто 
хочет, с моими бумагами: материала много…». Так, 
толком не начавшись, завершается путь Райского-писателя. 
Мы вычленили его сюжетную линию из всего романа, и –  

вот что осталось. 
И всё же почему Райский именно таков? С чем связана 

его недисциплинированность? В той вялой 
необязательности, в которой проходит ранний этап его 
жизни легко различить созвучие с жизнью Ильи Ильича 
Обломова, и сходство это воссоздано намерено. Гончаров 
писал: «Что такое Райский? Да все Обломов, то есть 
прямой, ближайший его сын, герой эпохи Пробуждения. 

<…> сильный, новый свет блеснул ему в глаза. Но он еще 
потягивается, озираясь вокруг и оглядываясь на свою 
обломовскую колыбель» [2; с. 309].  

Сравнение становится точнее, если вспомнить, что 
сын Обломова был отдан на воспитание Штольцу. Райский 
в этом смысле являет собой причудливый симбиоз: он 
впитал идею «живого дела», проповедуемую прежде 
Адуевым-старшим и Штольцем; с поразительным рвением 
пытается он ниспровергнуть законы обветшавшей 
мудрости, ищет выражения своим талантам, однако душой 

он тем не менее остаётся Обломовым, который не привык 
трудиться, да и не испытывает в труде особенной 
необходимости. Райский происходит из древнего 
аристократического рода, получив в наследство два 
имения, он отдает их под управление бабушки и опекуна, 
таким образом, с формальной, бытовой стороной дел он 
никогда не был знаком, и, строго говоря, никогда и не был 
в этом заинтересован. Его гораздо более занимают его 
поэтические мечты – в некотором смысле, как и Обломова, 
хотя тот и не планировал писательской карьеры.  
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Разница между ними заключается в том, что если Илья 
Ильич зачастую не мог и не хотел подняться с дивана, 
чтобы приняться за дело, то Борис Павлович попросту не 
может сесть. Здесь напрашивается очевидное сравнение и с 
Александром Адуевым: тот был первым героем Гончарова, 
воспитанным в подобной среде, избалованным своей 
семьёй и окружением, однако, как мы помним, 
превозмогшим собственное воспитание и сделавшим 
карьеру, пускай и заплатив за это серьёзную цену. Ни 
Обломов, ни, что важнее для нас, Райский так и не смогли 
приобщиться к делу и приучить себя к труду. «Райский 
мечется, и наконец, благодаря природному таланту или 
талантам бросается к искусству: к живописи, к поэзии, к 
скульптуре. Но и тут, как гири на ногах, его тянет назад та 
же «обломовщина» [2, с. 309]. Однако помимо воспитания 
Гончаров отмечает ещё одну интереснейшею особенность: 
«Искусство было всё ещё роскошью, забавой для богатых, 
горькою нуждою для бедных: литература, за исключением 
крупных талантов, была делом подозрительным. За 
писателями признавалось их значение, когда они достигали 
видного положения в обществе путем службы. И мы все 
работали как-то в одиночку, тихомолком, с оглядкой и 
опаской, и больше из нужды. А кому не было нужды – те 
дилетантствовали» [2; с. 310].  

Закономерным образом вспоминается теперь и совет 
Кирилова, и его обвинение Райского в барстве, однако 
последний уже уехал из Малиновки, за границы страны, а 
затем и романа, и мы так никогда и не узнаем, сможет ли 
Райский побороть свой дилетантизм. 

Суммируя всё вышесказанное, ответ на вопрос  
«почему Борис Райский – писатель-дилетант?» будет 
чрезвычайно прозаичным: в пределах романа – так 
распорядился рок, наделив этого героя данными, не 
соответствующими выбранному им ремеслу, за пределами 
романов – так судьбу многих русских дворян видел Иван 
Иванович Гончаров, что он и отразил в своём творчестве. 
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Анна НОВОСЕЛЬЦЕВА 

 

БИБЛЕЙСКИЕ АЛЛЮЗИИ В РОМАНЕ  
М.Е. САЛТЫКОВА-ЩЕДРИНА 

 «ГОСПОДА ГОЛОВЛЁВЫ» 

 

Роман М.Е. Салтыкова-Щедрина «Господа 
Головлёвы» – роман-хроника, в котором натурализм тесно 
переплетается с фантастическими и мистическими 
элементами. Библейские аллюзии появляются с первых же 
страниц, они обнаруживаются в образах героев, звучат в 
диалогах и подспудно присутствуют в авторских 
метафорах. Салтыков-Щедрин проделал поистине 
филигранную работу, и нам предстоит подробнее разобрать 
его труд. 

Начнём с самого очевидного, с того, что видно даже 
неискушенному читателю – предательству Иуды. 
Порфирий Владимирович Головлёв, прозванный 
Иудушкой, повторяет путь предателя Христа. Отпечаток 
судьбы библейского тёзки лежит на нём словно бы с 
рождения: Арина Петровна, будучи ещё «тяжела» 
Порфишей, получает мрачное пророчество о будущем 
ребёнке и с тех пор «с подозрительностью» относится к 
любым заискиваниям сына. И, точно чувствуя это 
недоверие, маленький Иудушка всеми силами старается 
предстать в глазах матери хорошим и уверить её в 
бесконечной преданности. В конце концов у него это 
получается, но вскоре после этого Иудушка предаёт мать, 
косвенно вынуждая её покинуть родной дом. Предаёт 
Иудушка и брата Стёпку, лишая его шанса на новую жизнь, 
и своих сыновей – правда, при этом находит для себя 
тысячу оправданий. Не останавливает его даже то, что 
каждое такое деяние косвенно влечет за собой чужую 
смерть. Символично, что сумма, в которой он отказал 
Петеньке, тем самым обрекая его на ссылку, составляла три 
тысячи рублей (ср. – тридцать сребреников). На этой цифре 
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заостряет внимание и Аннинька: «А всё-таки, дядя, 
страшно: как это так – из-за трёх тысяч пропал человек!» 

Как и настоящего Иуду, сожаление настигает 
Порфирия Владимировича слишком поздно. Мёртвых не 
вернуть, не повиниться перед ними, грехов не искупить. 
Движимый запоздалым раскаянием, Иудушка едва ли не 
босой идёт по снегу к могиле матери, рассчитывая там 
умереть. И косвенное самоубийство удаётся – Порфирий 
Владимирович замерзает насмерть, не дойдя до кладбища.  

Здесь хочется вспомнить сказку Салтыкова-Щедрина 
«Христова ночь». Обратимся к проклятию, что Господь 
наложил на Иуду: 

… Люди на торжищах расступятся перед тобой, и 
на всех лицах ты прочтешь: «Предатель! будь проклят!» 
<…> Мало того: на время судьба сжалится над тобою, 
ты обретешь друга и предашь его, и этот друг из глубины 
темницы возопит к тебе: «Предатель! будь проклят!» Ты 
получишь способность творить добро, но добро это 
отравит души облагодетельствованных тобой. «Будь 
проклят, предатель! — возопиют они, — будь проклят и 
ты, и все дела твои!» И будешь ты ходить из века в век с 
неусыпающим червем в сердце, с погубленною душою. 

Эти слова как бы подводят итог грустной, 
беспросветной судьбы Порфирия Владимировича 
Головлёва. Он прожил свою жизнь как будто под 
проклятьем, обреченный предавать и губить душу, 
обреченный мучиться от «неусыпающего червя в сердце». 
Может быть, Порфирий Владимирович и есть тот самый 
Иуда из сказки, и судьба его – раз за разом повторять свою 
страшную жизнь. Возможно, именно поэтому он с детства 
заглядывает Арине Петровне в глаза, точно стараясь 
загладить вину, которой ещё не допустил. 

Говоря об образе Порфирия Владимировича Головлёва, 
нельзя обойти вниманием мотив фарисейства. 
Фарисейством называют религиозное лицемерие (Лк.12:1), 
личину праведности и набожности. Иудушка демонстрирует 
это качество в полной мере: он любит цитировать 
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Священное Писание; едва появившись на страницах романа, 
Порфирий Владимирович на просьбу матери рассудить 
конфликт со Стёпкой разражается целой тирадой на тему 
«не судите», демонстрируя, что не вправе выносить 
приговор, но позднее выворачивает сказанное так, чтобы всё 
же навязать матушке своё решение. Сходным образом 
Иудушка поступает на протяжении всего повествования: 
обращается к слову Божию тогда, когда ему это удобно, и 

толкует его так, как ему выгодно. Так же ловко он 
оперирует и пословицами, и буквой закона. Иудушка не 
осознаёт, что постоянное преступает главную Божью 
заповедь «возлюби ближнего своего, как самого себя». Зато 
невероятно тщательно Порфирий Владимирович соблюдает 
религиозные ритуалы, проводит на молитве целые часы, 
делая вид, что он не просто набожный человек, а чуть ли ни 
святой. Сюда же относится и его выдумки о том, что якобы 
сын Володинька видел у отца за спиной ангельские 
«крылышки». Придумывает он и прощение брата для себя, и 
благословение матери, и специально проговаривает эту 
ложь другим, будто так в неё легче поверить. 

Обратимся теперь к другому сыну Арины Петровны – 

старшему брату Иудушки, Степану, прозванному Стёпкой-

балбесом. Он меньше всего походит на святого, однако 
именно в его образе, на мой взгляд, ярко проявляется ещё 
один библейский мотив – мотив юродства. В Первом 
послании к Коринфянам апостол Павел говорит: 
«Мы безумны Христа ради» (1 Кор; 4, 10). К этим словам в 
христианстве принято возводить традицию юродства. 
Согласно христианским представлениям, юродивый 
отказывается от мирских забот, не имеет ни семьи, ни 
своего дома, отвергает принятые в обществе нормы, 
бесстрашно обличая людские грехи и свидетельствуя о 
Боге. Юродивых отличало порой эксцентричное поведение 
и подчеркнутое пренебрежение правилами поведения.  
Российской истории известно множество имён юродивых: 
Иван Яковлевич Корейша, Василий Блаженный, Митя 
Козельский… 
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Прозвище Стёпки – «балбес». Он не имел семьи, 
потерял всё имущество, к деньгам относился небрежно. 
Собственного дома у него не было, остаток дней он 
прожил, как и юродивые, полагаясь на чужую милость, в 
его случае – на милость матери. Вспомним также внешние 
черты облика юродивого: как правило, это человек нищий, 
босой, одетый в лохмотья. Именно в таком виде Стёпка-

балбес и предстаёт перед читателем: «Это – чрезмерно 
длинный, нечесаный, почти немытый малый, худой от 
недостатка питания, с впалою грудью, с длинными, 
загребистыми руками. На нем ветхая и совершенно 
затасканная серая ополченка, галуны с которой содраны и 
проданы на выжигу…» 

Разумеется, Стёпка не святой, и всё это произошло с 
ним не от следования заповедям Божьим, а лишь из-за 
легкомыслия. Но нельзя не обратить внимания на одну 
важную черту его образа – проницательность, которая 
открывается преимущественно в шутках. Роль «парии, 
шута» он играет с детства, а ведь шут – единственный, 
кому было даровано право говорить неприглядную правду. 
Почти все библейские аллюзии звучат из уст Степана. 
Именно он первым даёт прозвище Иудушке, точно 
разглядев его нутро. Стёпка насмешливо сравнивает 
церемонные встречи Арины Петровны и сыновей с 
«архиерейскими служениями», а предстоящий ему 
материнский суд – с безжалостным Страшным судом, что 
ожидает всех в конце времён. Постепенно приходит к нему 
и настоящее безумие. И умирает Степан первым – точно 
раньше всех избавленный Богом от мучений на земле. 

Среди  всех  отсылок к библейским  сюжетам,  
притчам и образам,  включенных  в  повествовательную  
ткань  романа  М.Е. Салтыкова-Щедрина «Господа 
Головлевы», особое место занимает притча о блудном 
сыне. Обращение к этой притче во многом обусловлено ее 
тесной связью с  проблематикой  романа.  Все члены 
головлевского семейства в определенный момент покидают 
семью, рвут с ней все связи, но в конце концов после 
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многочисленных скитаний и мытарств чувствуют 
непреодолимую, инстинктивную потребность вернуться в 
родовое гнездо. Однако М.Е. Салтыков-Щедрин 
существенно трансформирует библейскую притчу: ни один 
из головлевских «блудных сыновей» не получит 
ожидаемого прощения и избавления от бедствий, а найдет 
во вновь обретенной семье только равнодушие, пустоту и 
смерть.  

Первый раз сюжет «возвращение блудного сына» 
разыгрывается в семействе, когда после разорения в 
Головлёво приезжает Стёпка-балбес. Но уже здесь притча 
переворачивается с ног на голову: Степан не просит 
прощения, не выказывает раскаяния, а Арина Петровна не 
спешит прижать непутёвого сына к груди. Единственным, 
кто действует точно по сюжетной канве, оказывается 
Иудушка: подобно старшему брату из притчи, он убеждает 
мать, что блудный сын не заслуживает прощения. Но Арина 
Петровна, в отличие от библейского «отца», прислушивается 
к словам Порфирия Владимировича и отказывает Стёпке во 
втором шансе. Позднее Володинька, сын Иудушки, женится, 
невольно нарушив волю отца, Петенька же проигрывает 
деньги. Впоследствии Володинька, подобно блудному сыну, 
просит прощения, Петенька же возвращается домой, надеясь 
на помощь, но оба получают отказ. Ни один  из  членов 
семьи Головлевых не выдерживает такой проверки, каждый 
получает соответствующее наказание. Таким образом, 
притча о блудном сыне делает логически обоснованным 
возникновение в романе мотива расплаты, божьего 
наказания, с помощью которого нагнетается жуткая 
атмосфера угасания и вырождения головлевского рода [4]. 
Говоря о жуткой атмосфере, нельзя не отметить, что автор 
вложил в неё нечто мистическое. Тьма и зло представляются 
чем-то могущественным, идущим извне, затягивающим 
героев в свои сети. Оплотом такой силы в библейской 
традиции считается ад. 

Обратимся к картине, что предстала взору Стёпки-

балбеса незадолго до гибели. Будучи уже больным, он в 
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бреду видит бездну, пришедшую поглотить его: «Это была 
бесконечная пустота, мертвая, не откликающаяся ни 
единым жизненным звуком, зловеще-лучезарная. Она 
следовала за ним по пятам, за каждым оборотом его 
шагов. Ни стен, ни окон, ничего не существовало; одна 
безгранично тянущаяся, светящаяся пустота. <…> 
Стоны за стонами вырывались из груди, нимало не 
нарушая сна». После него умирает Павел, и хотя 
представшая перед ним картина несколько отличается от 
того, что предстало перед Стёпкой, сходство есть: 
«Одиночество, беспомощность, мертвая тишина — и 
посреди этого тени, целый рой теней. Ему казалось, что 
эти тени идут, идут, идут... В неописанном ужасе, 
раскрыв глаза и рот, он глядел в таинственный угол и не 
кричал, а стонал». 

Обратимся к третьему брату, Порфирию 
Владимировичу. Его не посещают подобные видения – но 
сам его образ становится как будто бы воплощением ада 
для окружающих. Павлу мерещится, что вошедший к нему 
в комнату Иудушка вышел из тьмы, что мучила его; 
Евпраскеюшка же, рассуждая о пристрастии Иудушки к 
словесной тирании, думает: «Вот барышня говорила, 
будто он и сам не знает, зачем говорит, нет, в нем это 
злость действует! Знает он, который человек против него 
защиты не имеет, — ну и вертит им, как ему любо!» 

Иудушка становится инструментом зла, человеком, 
которого ад не убил, но превратил в своё орудие – так же, 
как орудием стал его библейский тёзка. 

Сравнение Иудушки с сатаной и змеем-искусителем 
звучит чаще остальных. Оно прослеживается в разговорах 
крестьян, в облике сатаны Иудушка видится и Улите: 
«Улитушке думалось, что она спит, и… сам сатана 
предстал перед нею и разглагольствует» [6]. Уподобляется 
Порфирий Владимирович и петуху. Здесь стоит вспомнить 
обстоятельства рождения Иудушки и пророчество старца 
Порфиши: «Петушок, петушок, востер ноготок!» Петух в 
Библии служил символом предательства и последующего 
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раскаяния – вспомним историю апостола Петра. 
Раскаивается в конце и Порфирий Владимирович, однако 
раскаяние его слишком позднее (и здесь он, хоть и не 
кончает самоубийством, но все же ближе к Иуде, чем к 
Петру).  

Мотив раскаяния – один из самых важных в Библии. 
Это едва ли не основной залог спасения, и именно за 
раскаянием следует прощение. Вспомним отрывок из 
Евангелия о прощении: «Тогда Петр приступил к Нему и 
сказал: “Господи! Сколько раз прощать брату моему, 
согрешающему против меня? До семи ли раз?” Иисус 
говорит ему: “Не говорю тебе: до семи раз, но до 
семижды семидесяти раз”» (Матф. 18:21-22). 

Мы уже касались вопроса о том, что в семье 
Головлёвых прощать не принято – впрочем, не принято и 
раскаиваться. Однако из каждого правила существует 
исключение, и первым таким исключением является 
Аннинька. Вместе с сестрой она зарабатывает на жизнь 
ремеслом актрисы, однако, как писал Салтыков-Щедрин, 
«положение русской актрисы очень недалеко отстоит от 
положения публичной женщины». Мотив кающегося 
грешника вообще и кающейся (и оправданной Христом) 
блудницы в частности очень важен для Евангелия, и в 
истории Анниньки легко разглядеть аллюзию и на этот 
библейский сюжет. 

Много лет спустя Аннинька возвращается в 
Головлёво, так же, как до неё Стёпка и Володинька – 

обречённая и потерявшая всё. Иудушка в этот раз 
принимает Анниньку, ничего у неё не требуя и не упрекая. 
Они ссорятся, но всё равно тянутся друг к другу. 
Неожиданно для читателя Порфирий Владимирович 
демонстрирует абсолютное принятие, то самое «не судите, 
да не судимы будете». И вскоре наступает миг раскаяния – 

подобно Марии Египетской, осознавшей всё у храмовых 
врат, Аннинька болезненно реагирует на всенощную, точно 
поняв, насколько глубоко падение её души. Схожее чувство 
испытывает и Иудушка, и именно это побуждает их на 
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давно зреющий, выстраданный разговор. Аннинька плачет, 
бесконечно спрашивая у дяди: «Вы добрый? Скажите, вы 
добрый?» – и, по сути, хочет узнать, может ли он простить 
её, раз уж не у кого больше просить прощения. Иудушка же 
задаёт ей этот вопрос прямо. И оба они отвечают по-

христиански: Порфирий Владимирович, жалея Анниньку, 
гладит её по голове, а она в ответ «крепко его обнимает». 

Раскаяние, прощение освобождает их, и обоим 
даруется желаемая кончина. Именно этим автор завершает 
роман, и в таком финале больше надежды, нежели 
обречённости. Иудушка и Аннинька отчасти сумели 
разорвать порочный круг семейства Головлёвых, и, 
возможно, тем самым удостоились прощения и лучшего 
посмертия.  
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Александра МАНАННИКОВА 
 

ТЕМА МУЗЫКИ И СВОЕОБРАЗИЕ ЕЕ ОСМЫСЛЕНИЯ 
В РОМАНЕ И.А. ГОНЧАРОВА «ОБЛОМОВ» 

 

Создававшийся более десяти лет роман 
И.А. Гончарова «Обломов» – произведение, без сомнения, 
многоплановое. В нем можно обнаружить, например, 
продолжение идей первого романа писателя 
«Обыкновенная история» или рассуждение о русском 
национальном характере, о чем пишет в известной статье 
Н.А. Добролюбов, отмечая также поразительное внимание 
Гончарова к деталям. Очевидно, что и особая любовь 
Гончарова к музыке не могла не проявиться в этом 
произведении. 

Самобытно переосмысленная тема музыки появляется 
в романе в контексте взаимоотношений героев: в 
частности, именно музицирование является причиной 
зарождения любовного чувства у Ильи Обломова к Ольге 
Ильинской. Такое развитие событий вполне закономерно, 
если вспомнить установки писателей-романтиков, в 
которых музыка наделялась особой чувственностью и 
практически магическим воздействием, или 
предшествующие литературные произведения. Здесь 
примечательны некоторые рассказы В.Ф. Одоевского, 
посвященные музыке: например, в «Себастияне Бахе» 
можно найти рассуждения о силе музыки, способной 
внушить человеку самые разные вещи. Интересно то, что 
влюбленность в этом рассказе оказывается вызвана 
вокальной музыкой (канцонеттами в исполнении итальянца 
Франческо), становящейся в эпоху романтизма крайне 
важной. Именно она, представленная разными жанрами, 
появляется и в романе «Обломов». 

Исследователи произведения обычно сходятся во 
мнении, что арию «Casta Diva» из оперы Винченцо Беллини 
«Норма» можно считать лейтмотивом романтических 
отношений Обломова и Ольги. Впрочем, как отмечает 
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Н.А. Ермакова, анализируя труд Л.С. Гейро «История 
создания и публикации романа “Обломов”», 
многочисленные упоминания «Casta Diva» появились в 
романе уже после его завершения, на стадии печати. Это 
может указывать на относительность важности арии для 
течения отношений Ольги и Обломова. Тем не менее, этот 
факт может говорить только лишь об особенностях методов 
работы писателя. 

Однако, на наш взгляд, все же нельзя согласиться с 
тем, что именно исполнение «Casta Diva» является 
причиной возникновения влюбленности у Обломова, как об 
этом пишет, в частности, Н.В. Калинина. Если учесть 
вышеизложенное и обратиться непосредственно к тексту 
произведения, можно заключить лишь то, что ария – это 
своеобразная музыкальная тема любовных отношений 
персонажей, но не более. Дело в том, что, во-первых, это 
музыкальное произведение действительно «звучит» в 
романе всего один раз, и из описанной Гончаровым 
реакции Обломова сложно сделать какой-либо вывод о его 
отношении к Ольге. Безусловно, герой поражен; 
отмечается, что он «ходил по Неве, по улицам, бог знает 
что чувствуя, о чем думая» [2] после этого вечера, но мы 
можем лишь предполагать, что происходило тогда в его 
подсознании. Кроме того, исполнялась в тот день не одна 
лишь эта ария, хотя именно она довела Обломова до 
изнеможения. Во-вторых, собственно любовное чувство, 
чувство, уже осознаваемое персонажем, высказываемое им, 
появляется после второго эпизода, описывающего пение 
Ольги, и в этом эпизоде «Casta Diva» не упоминается. 

Также, думается, сомнительно проводить параллели 
между содержанием романа и содержанием арии или 
собственно оперы «Норма». Подводя итог своим 
рассуждениям о «Casta Diva», Н.А. Ермакова делает 
справедливый вывод о том, что на ее месте могло быть 
любое другое произведение. Впрочем, нельзя утверждать, 
что ария фигурирует там исключительно как мелодия: 
стоит вспомнить первое ее упоминание Обломовым, из 
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которого становится ясно, что ему известно содержание и 
арии, и оперы. 

Для расшифровки рассуждений Гончарова о силе 
воздействия музыки оказывается важным и то, что можно 
назвать «визуальной» составляющей – очевидно, 
неотъемлемой частью музыки до момента изобретения 
звукозаписывающих устройств. В первом эпизоде 
музицирования Ольги Ильинской она отсутствует, 
поскольку сцена происходит вечером. Отмечается 
следующее: «<...> лицо <Ольги> было в тени: слышался 
только мягкий, но сильный голос <...>» [2]. Таким образом, 
Обломов в этом эпизоде воспринимает только звучание 
музыки, он не видит эмоций и артистизма исполняющей, ее 
взаимодействия с инструментом, которые способны 
значительно усилить воздействие музыки. Однако второй 
такой эпизод происходит днем, более того, Обломов 
оказывается с Ольгой практически наедине. И в изложении 
этой сцены примечательно следующее: «Щеки и уши рдели 
у нее <Ольги> от волнения; иногда на свежем лице ее 
вдруг сверкала игра сердечных молний, вспыхивал луч 
такой зрелой страсти, как будто она сердцем переживала 
далекую будущую пору жизни, и вдруг, опять потухал 
этот мгновенный луч, опять голос звучал свежо и 
серебристо» [2]. Можно заключить, что сам Гончаров 
здесь при описании музыки не отделяет в ней визуальное – 

выражающееся на лице героини – от аудиального – 

звучащего в ее голосе. Проявление искусства во всей его 
полноте позволяет Обломову переживать заложенные в 
произведениях эмоции вместе с Ольгой, и именно после 
такого более полного восприятия он осознает и 
высказывает свои чувства к талантливой девушке. Вообще 
понимание Гончаровым музыки как искусства, способного 
транслировать нечто иррациональное, «заражать 
чувством», как об этом в дальнейшем напишет 
Л.Н. Толстой, очевидно следует из большинства 
музыкальных эпизодов романа. Более того, на его 
страницах можно обнаружить именно эту самую 
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формулировку. «<...> музыка заразила нас обоих 
симпатией» [2], – такие мысли автор вкладывает в голову 
влюбленного Обломова. 

На наш взгляд, также важно отметить и еще один 
момент, относящийся к первому эпизоду пения Ольги. 
Осмысляя внезапное объяснение Обломова в своих 
чувствах, героиня признается самой себе, что пела в 
первую их встречу «как никогда», «завлекала», поскольку 
хотела произвести на апатичного человека впечатление, 
чем и могла, как ей кажется, повлиять на него не совсем 
позволительно. Добавление дополнительных элементов в 
исполняемое произведение можно назвать импровизацией в 
рамках определенных музыкальных тем, что безусловно 
усиливает воздействие и несколько меняет смыслы 
произведений, а также, если акцентировать внимание 
именно на наличии умысла, ставит под вопрос возможное 
идеализирование образа Ольги автором. В целом, как 
отмечают в своей работе Т.Б. Зайцева и С.В. Рудакова, 
образ Ольги отличается двойственностью – в том числе и в 
силу спорного стремления героини «возродить» Обломова. 
Кроме того, Гончаров и сам намекает на определенные не 
лучшие черты в ее характере, указывая на то, что Ольга 
пусть и скромно, но торжествует, когда видит оказанное ею 
на Обломова воздействие. 

Прочие моменты романа, в которых появляется 
музыка, показывают удивительно глубокое понимание 
этого искусства и автором, и Обломовым. Интересен 
диалог Ильи и Ольги, где герой рассказывает о том, какая 
музыка ему нравится: «<...> там Мейербер зашевелит 
меня, даже песня с барки: смотря по настроению» [2]. Из 
этой реплики можно заключить, что он отлично понимает 
сущность музыки, понимает, что для восприятия разных 
произведений нужно соответствующее состояние. Словно 
продолжая эти незримые рассуждения, в следующем 
эпизоде он говорит, что трудно что-то сказать о музыке, 
слушая ее в первый раз. И действительно, музыка требует 
вдумчивого неоднократного прослушивания, ведь только 
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после этого можно отследить ее структуру и проникнуть в 
ее замысел. Это также позволяет нам заключить, что образ 
Обломова гораздо глубже, чем может показаться на первый 
взгляд, и также двойственен. 

  При анализе еще одного эпизода пения Ольги можно 
сделать вывод, что и для музицирования требуется 
определенное состояние. После нескольких шутливых 
попыток заговорить с Обломовым о его чувствах Ольга 
наконец понимает серьезность происходящего, и это влияет 
на нее: она точно стремительно взрослеет после одного из 
объяснений. Однако в процессе такого личностного 
«слома» она на какое-то время утрачивает 
индивидуальность своей исполнительской манеры, не 
находя, вероятно, сил, которые можно вложить в музыку. 
«Она вынула свою душу из пения» [2], – так описывает 
Гончаров исполнение ею романса в тот период. 

Стоит отметить и другое описание пения Ольги 
Гончаровым: «Надежды, неясная боязнь гроз, самые грозы, 
порывы счастия – все звучало, не в песне, а в ее голосе» [2]. 
Как известно, писатель был большим любителем именно 
вокальной музыки, и такая на первый взгляд 
непримечательная цитата многое говорит об этом его 
увлечении. Очевидно, насколько совершенным в своей 
выразительности музыкальным инструментом мыслится 
человеческий голос, раз Гончаров указывает именно на 
него, описывая исполнение какого-либо художественного 
текста. В целом, это только подтверждает наши 
размышления о важности в романе не какого-то 
определенного произведения, а музыки самой по себе. 

Наконец нужно добавить, что в романе 
обнаруживается (пусть и едва обозначенное) понимание 
Гончаровым светомузыки. Создавая развернутую 
музыкальную метафору отношений Обломова и Ольги, 
писатель привносит в нее и цветовой компонент: 
«Свидания, разговоры – все это была одна песнь, одни 
звуки, один свет, который горел ярко, и только 
преломлялись и дробились лучи его на розовые, на зеленые, 
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на палевые и трепетали в окружавшей их атмосфере. 
Каждый день и час приносил новые звуки и лучи, но свет 
горел один, мотив звучал все тот же» [2]. Если опустить 
собственно значение этой метафоры, то будет заметно, что 
Гончаров соотносит с определенными звуками 
определенные цвета – лучи, что и является светомузыкой. 
Более того, можно предположить, что он, будучи, вероятно, 
знакомым с элементарными законами оптики (см. 
дисперсия света), проводит здесь аналогию между 
составной природой белого света – соединением в нем 
всего спектра цветов – и потенциалом для импровизаций, 
заложенным в какой-либо музыкальной теме. 

Конечно, нельзя сказать, что музыка является одной из 
центральных тем романа «Обломов», но справедливо будет 
заметить, что она сопровождает многие важные моменты 
произведения и способствует более полному раскрытию 
характеров. При тщательном анализе становится заметно, 
что И.А. Гончаров на достойном уровне понимал это 
искусство и привносил в занимающие не так уж много 
страниц музыкальные эпизоды своего романа удивительно 
глубокие суждения о музыке. Писателю было хорошо 
известно и понятие импровизации в музыке, и феномен 
светомузыки, что говорит о его эрудиции, слухе и тонкости 
восприятия звука. Более того, он вложил в произведение 
неочевидные, новаторские для своего времени мысли об 
этом искусстве, в частности, восприятие голоса как 
самостоятельного музыкального инструмента или 
равноправность в музыке аудиального и визуального. 
«Casta Diva» же, как указывают некоторые исследователи, в 
«Обломове» играет не настолько важную роль, как принято 
считать.  
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Марина МАСАЛИТИНА 

 

КАТЕГОРИЯ СТРАШНОГО В ПОЭЗИИ  
«ЧИСТОГО ИСКУССТВА» 

 

 «Чистое искусство» – условное обозначение 
совокупности эстетических концепций, в основе которых 
лежит утверждение самоценности и независимости 
творчества. Как явление в русской литературе, оно стало 
ответом на активную, даже агрессивную в своём напоре 
гражданскую поэзию, призывающую соответствовать 
общественным требованиям, выполнять воспитательную 
функцию, демонстрировать политические взгляды. Однако 
говорить о единстве «чистого искусства» довольно трудно 
вне контекста этого противопоставления: термин общий 
для целой плеяды поэтов, каждого из которых муза вела по-

своему, поэтому подходы даже в рамках одной тематики 
могут различаться.  

Мы предлагаем обратить внимание на то, как эти 
люди, объединённые только созерцательно-философским 
восприятием, относились к теме мистики и безумия, и 
проанализировать оригинальность подходов, своеобразие 
художественного метода и стиля в изображении категории 
страшного. 

В наши задачи входит изучение лирических 
композиций, анализ метафорического состава текстов и 
хронотопа произведений, определение дефиниций, по 
которым выявляется творческая индивидуальность поэтов. 

Для достижения цели мы обратимся к следующим 
текстам: «Видение», «Как океан объемлет шар земной…», 
«Безумие», «О чём ты воешь, ветр ночной…» Тютчева; 
«Зеркало в зеркало...», «Полно смеяться…», «Сон», 
«Никогда» Фета; циклу «Загробные песни» и 
стихотворению «Я видел своё погребенье…» Случевского. 
А предметом исследования станет образный строй 
указанных произведений. 
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Безумие по-тютчевски 
 

Категорически жаль, что Тютчев в школьной 
программе известен как автор «Майской грозы» и, скажем, 
«Есть в светлости осенних вечеров...». Правда, второе 
место по популярности занимает «Silentium!» – и это 
стихотворение уже, безусловно, ближе к 
среднестатическому настроению лирического героя 
Тютчева, но ситуацию оно, увы, не спасает. 

Удивительное явление: стихотворения, всплывающие 
первой ассоциацией, совершенно не соответствуют общему 
духу тютческого творчества. Нельзя сказать, что они 
разительно отличаются от всех прочих текстов, но, 
вырванные из контекста художественного мира поэта, 
создают неверное впечатление о поэтике автора и зачастую 
не вызывают особого желания продолжить знакомство.  

Поэзия Тютчева подразделяется на четыре 
направления: вездесущая любовная лирика, не менее 
популярная пейзажная, кроме того – злободневная (её, 
разумеется, совсем немного) и, собственно, мистическая 
лирика. Формально мы могли бы назвать её философской, 
но философия как таковая присутствует здесь фоново, в то 
время как мистичность вполне прямо заявляет о себе. При 
этом автор не стремится напугать, рассказав «страшилку» – 

мы скорее наблюдаем осознанные опасения 
здравомыслящего человека, самый большой страх которого 
– потерять контроль над собственным разумом. У Тютчева 
то и дело появляется образ либо Гипноса, либо Безумия, 
либо вообще Смерти, ведь она  тоже ощутимо мешает 
мыслить. 

Гипнос, он же сон, описывается в стихотворениях как 
некая недосмерть, сладостно-обманчивое видение, 
отдельный мир, в котором можно утонуть – например, в 
«Видении» и в «Как океан объемлет шар земной» это 
довольно заметно. Лирический герой словно стоит на краю 
своей твёрдой почвы, окружённый этим зыбким, но 
хищным миром, который, того и гляди, съест его. 
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Тогда густеет ночь, как хаос на водах; 
Беспамятство, как Атлас, давит сушу; 

(«Видение») 
 

И мы плывем, пылающею бездной 

Со всех сторон окружены. 
(«Как океан объемлет шар земной…») 

 

Безумие описано в одноименном стихотворении как 
персонифицированный умалишённый. К этому 
произведению было подобрано довольно много толкований 
– тут можно найти и искателей воды, и выпад против 
натурфилософии Шеллинга, и самокритику – сомнения в 
собственном пророческом даре… Но что, если безумие – 

это только безумие? Учитывая частоту упоминаний 
беспробудного сна, смерти, горящих бездн и прочих 
(не)прелестей небытия, ничего нет удивительного в том, 

что есть и строки, целиком посвященные безумию. 
Стихотворение – будто бы взгляд внутрь себя, на нечто, 
что, однажды увидев, очень не захочешь увидеть снова. 

«О чём ты воешь, ветр ночной…» – это явление 
любого «монстра» мрачных стихов Тютчева. Может быть 
сном, будоражащим душу поэта, может быть настигающим 
его безумием, а может и предчувствием скорой смерти. 
Или всем сразу – так уж богато на интерпретацию 
выраженное желание души лирического героя вырваться из 
груди и слиться с вечным и бесконечным. Его можно 
понять: когда где-то шевелится хаос, будь то сон, безумие 
или смерть – это в любом случае интригует. И пугает, 
разумеется. 

Как уже было сказано, у Тютчева немало пейзажных 
стихов. Хочу отметить насколько они, в основном, светлые. 
Словно уравновешивая мрачное отчаяние, они заглушают 
зов хаоса и напоминают рассвет после ночной грозы – 

будто бы каждый раз лирический герой сталкивается с 
трансцендентным ужасом, а наутро всё исчезает, и он 
выходит на улицу, пытаясь отдышаться. 
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Оно и правильно. Природа и не от такого лечит. Пока 
совсем не свихнёшься, конечно. 

 

Загробная жизнь от Фета 
 

«Откуда у этого добродушного толстого офицера  
берётся такая лирическая дерзость!» 

  Л.Н. Толстой 
 

В отличие от мистики Тютчева, мистика Фета 
представляет собой именно «страшилки», зачастую на 
фольклорные мотивы. В стихотворениях «Зеркало в 
зеркало...» и «Полно смеяться», например, девушки сидят, 
гадают, видят чудищ-юдищ, гробы – никакого 
экзистенциального ужаса. Зато немножко смешно. 

В поэме «Сон», где главный герой очутился на балу у 
призраков из ближайшего кладбища, тоже ничего особенно 
нового и любопытного: служивые с завидной 
регулярностью попадают то к ведьме на постой, то к 
чертям на пир – тут вам и тургеневские «Похождения 
поручика Бубнова», и пушкинский «Гусар», и гоголевские 
сочинения, и многое, многое другое; им совсем не дают 
поспать! Примечательно в этом произведении разве что 
появление призрака возлюбленной лирического героя, 
Вареньки, которая отговаривает его от сотрудничества с 
духами (а зря, может быть; они показались довольно 
милыми, и мотивацию их вполне понять можно – нам бы 
тоже не понравилось, если бы наш бесплотный дух сгоняли 
с излюбленного места для посиделок). Заодно девушка 
сообщает о чувствах к нему своей сестры – мол, мне ваши 
страсти живых уже не к лицу, а вы оба ещё там, так 
пользуйтесь моментом. 

В связи со всем вышесказанным, наиболее 
оригинальным и, стало быть, наиболее занятным 
произведением нам кажется «Никогда». Поэтому его 
рассмотрим подробнее. 

В центре сюжета – покойник, который вылез из 

собственного склепа и пытается вернуться к своим близким 



 

265 

(мы бы тоже так сделали на его месте, но не думаю, что они 
бы это оценили – грань между мёртвыми и живыми должна 
быть; не столько для баланса мироздания, сколько ради 
душевного равновесия последних). Однако вдруг герой 
обнаруживает, что всё вокруг значительно мертвее, чем он 
сам. Это предсказуемо вызывает у него тяжёлую тоску: для 
кого ж я здесь такой живой и прекрасный, если всё вокруг 
такое унылое и совершенно не живое? Его положение 
действительно вызывает сочувствие – врагу не пожелаешь 
тотального одиночества. Даже мёртвому врагу, наверное. 

Складывается впечатление, будто этот пустой 
перевёрнутый мир – мир загробный. Вполне 
правдоподобная концепция жизни после смерти: если, 
когда мы умираем, перестаём быть для всех, то логично, 
что и для нас в то же время не остаётся никого. 
Равноценный обмен. 

Можно развить идею: маловероятно, что каждый 
умерший порождает себе отдельный мирок – континуум не 
резиновый, на всех не хватит. Что, если это пространство 
создано умирающим сознанием внутри себя самого? Наш 
мозг, на самом деле, очень боится смерти – потому что не 
имеет ни малейшего представления о том, что она собой 
представляет. Или наоборот – мы подсознательно 
догадываемся, что дальше лишь одно большое ничего. 
Догадываться-то можем, а вот вообразить – отнюдь. 

Оттого смерти так и много в человеческом творчестве 
– пытаемся заменить пугающую нас неизвестность хоть 
чем-то, какой-то картинкой. Это отчасти успокаивает, пока 
мы живы, и заодно задаёт обширную тему для творчества. 
Так что, пока – существуем и радуемся. А там поглядим. 

 

К.К. Случевский 
 

Касаясь загробной темы, нельзя не упомянуть ещё 
одного автора. 

Когда мы говорим о поэтах чистого искусства, как 
правило, подразумеваем ограниченный круг лиц 
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(приблизительно – Фет, Тютчев, Майков, А.К. Толстой, 
Мей, Полонский), и Случевский обычно в него не входит. 
Но каким бы он ни был «поэтом противоречий», как 
называл его Брюсов, Случевский всё равно служил именно 
искусству: говорят даже, он писал, как бы слыша 

нашёптываемые слова.  
Многое из написанного им относится к мистическим 

темам: например, циклы «Загробные песни», «В том мире», 
«Смерть и бессмертие», связанные в единую поэтическую 
книгу по задумке автора.  

Судя по «Загробным песням», лирический герой 
Случевского – самый благостный и оптимистичный 
мертвец на том (и этом) свете. В стихотворении «Умер я! 
Есть ощущение...» он даже говорит: «я окреп, нетленным 
став» – вот где она прячется, уверенность в завтрашнем дне 
и себе самом! Начало цикла, когда персонаж ещё мечется 
между смертью и жизнью – единственная, в сущности, 
мрачная часть. Агония демонстрируется через мешанину 
образов – с одной стороны, немного библейски-загробных, 
с другой – житейских (то есть изображение того, что 
происходит вокруг койки умирающего человека). 

В стихотворении «Как, опять Страшный суд?..» 
выясняется: Смерть сама подвластна тлению и, что 
любопытно, голоду. Не можем не сопоставить это со 
Всадниками Апокалипсиса: принято считать, что Смерть 
сильнее остальных, но здесь мы видим, что она уязвима для 
Голода. 

Любопытен поэтический язык автора: он 
эмоционален, местами даже почти уходит в разговорность 
– и в этом мы видим аналогию с фольклорными стихами 
Фета. Чего стоят одни только многоточия и 
восклицательные знаки!  

Например, там же: 
 

Что-то жгучее дали мне! жгите!!! 
А я все-таки буду опять сам собой… 

Да! Я выпорхну! Ну-ка! Ловите! 
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А вот в «Чуть мерцает на гроб мой сияние дня...»: 
 

Не читайте Псалтыри: пугает! 
В ней и скрежет зубовный, и муки огня, 
И так страшно господь проклинает! 
 

С одной стороны, тональность здесь немного детская. 
Откатывает ли смерть развитие человека назад, является ли 
умерший – его душа, изначально невинная – ребёнком? С 
другой – кого может так напугать религиозный текст? Не 
стал ли мертвец к этому моменту призраком, некоей 
нежитью? Как много вопросов! 

Также данное стихотворение можно сопоставить с «Я 
видел своё погребенье…», не входящим в цикл. Можно – 

по сюжету, но не по реакции лирического героя, который, 
во втором случае, слишком уж укоризненно смотрит на 
мелочность живых. Семью радует доход, прислугу печалит 
потеря места, кредиторы мрачны. «Объелись на сытных 
поминках // Родные, лакеи и гости», – констатирует 
мертвец не без доли отвращения.  

Лирический же герой «Чуть мерцает на гроб мой 
сияние дня...» намного благосклоннее: он призывает не 
любить и не жалеть его, потому что хочет покоя для 
близких и отсутствие мучений – для себя. Он даже 
порывается успокоить бабушку («Ты не плачь! Я свободнее 
птички»). Но и здесь, в конце концов, мертвец проникается 
нелюбовью к людям: «Говор, толки, злословье! Нет, лучше 
отбыть…/Ложь, притворство, позор, наважденье!». 

Возвращаясь к мысли, высказанной нами ранее: 
умершим и живым действительно лучше не сосуществовать 
в одном пространстве для душевного спокойствия обеих 
сторон. И если у Фета нежить и нечисть прямо-таки 
порывается вернуться, пообщаться, пощекотать нам нервы, 
то мертвецам Случевского куда комфортнее «по ту 
сторону». 

 

В том или иной степени, область непознанного 
волнует людей – и поэты «чистого искусства», как 
личности восприимчивые, обладающие тонкой душевной 
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организацией, отнюдь не исключение. Каждый из них в 
своём творчестве обращает внимание на то, что ближе: так, 
Тютчев открыто опасается безумия – и ходит по грани 
между ясностью рассудка и умопомрачением; Фет 
предпочитает «отшутиться» фольклором (и лишь вскользь 
упоминает об одиночестве после смерти); Случевский, 
углубляясь в загробную тему, вместо страха демонстрирует 
в определённой степени исследовательский интерес – и это 
тоже является способом если не познать, то хотя бы 
поладить с тем, что нельзя охватить. 

Как известно, творческие люди в значительно 
большей степени подвластны душевным терзаниям – 

видимо, поэтому, как жест милосердия, природа подарила 
им возможность «сбегать» в образы, осмыслять их так, 
чтобы неведомое и бесконтрольное становилось 
безопаснее, понятнее. Пока поэты «гражданского» 
направления реагируют на повседневность (что тоже, 
безусловно, важно), поэты «чистого искусства», спасаются 
от сумрачных кошмаров. И укрывают заодно и других, 
своих читателей – тех, кто может разглядеть монстров.  
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Мария РОЗОВА 

 

БИНАРНОСТЬ «НЕБЕСНЫЙ/ХИЩНЫЙ» В ОБРАЗЕ 
ПТИЦ (НА ПРИМЕРЕ РОМАНА «БЕДНЫЕ ЛЮДИ» 

Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО) 
 

Зачастую, рассуждая об орнитоморфных образах в 
поэтике Ф. М. Достоевского, исследователи-достоевисты 
концентрируют внимание на библейских аллюзиях, опуская 
при этом процесс трансформации символа птицы в 
конкретных произведениях русской литературы на разных 

этапах её развития: в частности, в периоды 
сентиментализма, романтизма и реализма. Данная 
этапность чётко прослеживается в романе «Бедные люди» 
благодаря тому, что автор сталкивает между собой 
элементы всех трёх направлений, а смысл этого 
«столкновения» неожиданно проявляется при 
сопоставлении с размышлениями главного героя другого, 
более позднего произведения того же автора – повести 
«Записки из подполья».  

Исходной точкой размышлений в данной работе 
служит тот факт, что учёные до сих пор не могут достичь 

консенсуса в вопросе о роли противопоставления 
«небесных» и «хищных» птиц в «Бедных людях» 
Ф. М. Достоевского, несмотря на то, что рассматривают 
данные образы в единой плоскости христианских смыслов. 
Так, Е.А. Яблоков пишет, что «финал “Бедных людей” 
словно бы пародирует мечту героя “Желания”» и что 
«”хищные птицы” <…> торжествуют и над героем 
<…>, и над героиней» [10], то есть исследователь наделяет 
«хищную птицу» комичностью (даже сделанная 
Ф.М. Достоевским неточная цитата из стихотворения 
«Желание» М.Ю. Лермонтова обозначается им как 
«комичная»). В.А. Хроликова и С.И. Ермоленко 
комичность не учитывают и придают «хищной птице» 
исключительно положительную коннотацию («Девушкин, 
подобно ворону, живет уединённо и одиноко», но с ним 
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«связывается «надежда на возможность 

“восстановления” в человеке Человека, способного жить 
по христианским законам» [9; с. 52-53]). Тогда как 
С.А. Бершадская, наоборот, делает акцент на 
отрицательной стороне орнитоморфного образа: 
«Преобладание в произведениях Достоевского 
иронического принципа в системе орнитологических 
именований свидетельствует об утрате чистоты и 
святости в мире» [2, с. 52] – в том числе в романе «Бедные 
люди», где «чижики <…> мрут». Возможно, необходима 
смена плоскости анализа, а именно – обращение к 
общественно-политическим (гуманистическим) взглядам 
героев Ф.М. Достоевского и к общелитературному 
контексту, в котором реализуется рассматриваемый образ. 

Когда герой характеризует расположение комнат в 
квартире, где он живёт, то, среди прочего, пишет: «У нас 

чижики так и мрут» [4]. Образ «чижиков» становится 
яснее, когда мы обращаемся к традиции сентиментализма. 
Так, в повести «Бедная Лиза» Н.М. Карамзина птицы 
олицетворяют нечто, к чему чистый сердцем человек 
сопричастен вплоть до момента, когда у него начинаются 
сомнения: «<…> восходящее светило дня пробудило всё 
творение: <…> птички вспорхнули и запели, <…>. Но 
Лиза все еще сидела подгорюнившись. Ах, Лиза, Лиза! Что 
с тобою сделалось? До сего времени, просыпаясь вместе с 

птичками, ты вместе с ними веселилась утром…» [6]. 

Девушкин переживает «падение» в тот момент, когда 
предаётся «отрицанию добрых качеств своих и своего 
достоинства» [4]. Так и «чижики», представляющие собой 
аллегорию сентиментальных порывов: они словно бы 
разрушаются при столкновении с описываемыми самим же 
Девушкиным реалиями, в которых главному герою тесно, 
как и должно быть «маленькому человеку». Вполне 
вероятно, что Ф.М. Достоевский мог обратиться к апологу 
«Ошибка Чижа» другого представителя сентиментализма – 

И.И. Дмитриева: «Чиж, в птичник залетя, прельстился им 
как раем. / Раздолье! пьет и ест одно он с Попугаем. / Но 
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долго ль? Нет! Скворец там заклевал его. – / Опасно 

выходить из круга своего» [3]. Очевидно, что скворец из 
данного аполога может быть включён в совокупный образ 
«хищных птиц», а заклёванный чиж, прельстившийся 
«птичником», может интерпретироваться как «небесная 
птица», попавшая в «Ноев ковчег» – так Девушкин 
называет квартиру, в которой занимает угол [4]. В этом 
смысле крайне точно сравнение Е.А. Яблоковым квартиры 
с «миром в миниатюре» [10] – миром «хищных птиц». 
«Чижики мрут» (причём, как отмечает Е.А. Яблоков, 
«буквально каждый день» [10]), но Девушкин продолжает 
«завидовать» счастью птиц «небесных». Значит ли это, что 
Макар Девушкин – единственный человек, 
олицетворяющий понятие “sensus” в душном мире “ratio”; 
луч света в тёмном царстве? Ответ неоднозначен, ведь в 
образе Девушкина фигурирует понятие «зависти» (в 
христианстве – одного из семи смертных грехов). 

 «Хищная птица» врывается в текст как носитель 
искушения. Необходимо вспомнить следующий фрагмент 
«Записок из подполья», где фигурирует понятие зависти 
героя к «нормальному человеку»: «…у людей, умеющих за 
себя отомстить и вообще за себя постоять, – как это, 
например, делается? Ведь их как обхватит, положим, 

чувство мести, так уж ничего больше во всём их 

существе на это время и не останется, кроме этого 
чувства. <…> Ну-с, такого-то вот непосредственного 
человека я и считаю настоящим, нормальным человеком 

<…>. Я такому человеку до крайней желчи завидую» [5]. 

Очевидно, что «нормальный человек», жаждущий мести, 
является социальной абстракцией, аналогичной аллегории 
«хищной птицы».  

Одна и та же птица раздваивается в сознании Макара 
Девушкина: сначала названная им «небесной», затем она 
же, буквально через несколько предложений, становится 
«хищной», сохраняя при этом (пока что) положительное 
значение: «…мечтания приходят нежные <…>. 
...сочинитель обнаруживает такое же желание в 
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стишках и пишет – Зачем я не птица, не хищная птица!» 
[4]. Лермонтовские идеи промежуточности («Я здесь был 
рожден, но нездешний душой…» [7]) и раздвоенности 
(«ворон степной» [7] как падальщик и одновременно 
символ свободы), присущие романтической традиции, 
гармонично вписываются в текст Ф.М. Достоевского: 
опираясь на них, писатель идёт ещё дальше в развитии 
орнитоморфного образа и придаёт ему антиномический 
характер (оба варианта – «небесный» и «хищный» – 

сосуществуют). Важно заметить, что у М.Ю. Лермонтова 
образ ворона не несёт в себе значений надежды и спасения, 
которые присутствуют в библеистике. Девушкин 
парадоксален не меньше героя «Записок из подполья»: он 
хочет быть «птицей» (при этом граница между «небесной» 
и «хищной» птицей для него размыта: возможно, потому 
что обеим птицам герой «завидует»), но в то же время 
боится «хищных». Так, в следующем фрагменте образ 
«хищной птицы» обретает негативное значение: «…вы 
тогда у меня улетите, как пташка из гнездышка, 

которую совы-то эти, хищные птицы заклевать 

собрались» [4]. 

Осмелимся предположить, что «хищная птица» в 
неточной цитате лермонтовского «Желания» (правильно 
«ворон степной») – не комический элемент, как на том 
настаивает Е.А. Яблоков [10], а парафраз, вычленяющий 
ключевой смысловой компонент данного символа. Ведь, 
как отмечает сам же исследователь, «”хищные птицы” в 
романе Достоевского торжествуют и над героем <…>, и 
над героиней» [10]. Очевидно, «хищные птицы» 
представляют собой абстрактное большинство, в которое 
Девушкин не входит. При этом нельзя отнести данного 
героя и к «птицам небесным» – Девушкин, судя 
по содержанию письма от 8 апреля, считает это 
недосягаемой мечтой: «…мы, люди, живущие в заботе и 
треволнении, должны тоже завидовать беззаботному и 
невинному счастию небесных птиц» [4]. Как уже 
отмечалось Е.А. Яблоковым [10], образ «небесных птиц» 
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заимствован из «Нагорной проповеди»: «Посмотрите на 
птиц небесных, что не сеют, и не жнут, и не запасают 
запасов в закромах, и все же Отец ваш Hебесный питает 
их; а вы, не намного ли вы ценнее их?» [8]. Тем 
примечательнее письмо от 5 сентября, где Девушкин 
рассуждает о роскошной жизни обитателей Гороховой 
улицы: оказывается, и «хищные птицы» способны жить 
беззаботно, не хуже «птиц небесных», пока «благородный 
нищий <…> всё трудится» [4].  

И всё же, будь на то воля Девушкина, присоединился 
бы он к хищным птицам? Снова напрашивается 
сопоставление с героем «Записок из подполья»: «...да 
здравствует подполье! Я хоть и сказал, что завидую 

нормальному человеку до последней желчи, но на таких 

условиях, в каких я вижу его, не хочу им быть (хотя всё-

таки не перестану ему завидовать <...>)» [5]. Девушкин 
«со слезами на глазах» кается перед Богом за грехи, в том 
числе за «ропот» и «либеральные мысли», только после 
неожиданной ситуации с начальником («…не так мне сто 
рублей дороги, как то, что его превосходительство сами 
мне, соломе, пьянице, руку мою недостойную пожать 
изволили») [4]. Возможно, если бы этого не произошло, 
Девушкин и дальше бы завидовал обитателям Гороховой 
улицы.  

Необходимо уточнить, что определение «бедный» 
столь же неоднозначно, как и характер Девушкина, ведь 
бедность может быть обусловлена не только социальным 
положением, но и нестойкостью морально-нравственных 
взглядов (к примеру, из-за зависти). К тому же слово 
«бедный» может отсылать читателя к сентименталистской 
традиции (ср. с заглавием повести Н.М. Карамзина «Бедная 
Лиза» [6]). Отношение автора к образу Макара Девушкина 
также остаётся не до конца ясным: несмотря на то, что 
в тексте провозглашается продолжение традиции 
«маленьких людей» («Да и сколько между нами-то ходит 
Самсонов Выриных, таких же горемык сердечных!» [4]), 

вызывает сомнения наличие у главного героя говорящей 
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фамилии. Заметим, что данный приём в гоголевской 
традиции используется с целью сатирической насмешки.  

Как бы то ни было, игра с орнитоморфными образами 
(которые «на своих крылах» вносят в текст мотивы разного 
толка: от беззащитности до опасности, от недосягаемости 
до желания сопричастности) являются одним из первых 
шагов Ф.М. Достоевского к освоению полифонии как 
качественно нового способа художественного мышления, в 
котором религиозное (на что указывают многочисленные 
библейские аллюзии) сталкивается с общественно-

политическим (о чём говорилось в данной работе). Как 
описывал феномен противоречивости М. М. Бахтин, 
ссылаясь на труды литературоведа Л. П. Гроссмана: «В его 
сознании рано столкнулись две могучие силы – 

гуманистический скепсис и вера – и ведут непрерывную 
борьбу за преобладание в его мировоззрении» [1].  

 

ЛИТЕРАТУРА 

 

1. Бахтин М.М. Проблемы поэтики Достоевского // 

Полифонический роман Достоевского и его освещение в 

критической литературе // Сайт, посвящённый творчеству 

Ф. М. Достоевского. URL: http://dostoevskiy-

lit.ru/dostoevskiy/kritika/bahtin-problemy-poetiki/glava-

pervaya-polifonicheskij-roman.htm (дата обращения: 
29.04.2022). 

2. Бершадская С.А. Почему у Достоевского «чижики 

так и мрут» (Символика орнитологических именований) // 

Дергачевские чтения – 98. Русская литература: 
национальное развитие и региональные 

особенности: материалы международной научной 

конференции, Екатеринбург, 14–16 октября 1998 г. – 

Екатеринбург: Издательство Уральского университета, 
1998. – С. 51–52. // Электронный научный архив УрФУ. 
URL: https://elar.urfu.ru/bitstream/10995/49409/1/dc-1998-

020.pdf (дата обращения: 29.04.2022). 



 

275 

3. Дмитриев И.И. Ошибка Чижа // Русская 

виртуальная библиотека. URL: https://rvb.ru/18vek/dmitriev/ 

01text/09apologs/126.htm (дата обращения: 29.04.2022). 

4. Достоевский Ф.М. Бедные люди // Библиотека 

Максима Мошкова. URL: http://az.lib.ru/d/ 

dostoewskij_f_m/text_0010.shtml (дата обращения: 
29.04.2022). 

5. Достоевский Ф.М. Записки из подполья // 

Библиотека Максима Мошкова. URL: http://az.lib.ru/d/ 

dostoewskij_f_m/text_0290.shtml (дата обращения: 
29.04.2022) 

6. Карамзин Н.М. Бедная Лиза // Русская виртуальная 

библиотека. URL: https://rvb.ru/18vek/karamzin/2hudlit/ 

01text/vol1/02stories/02.htm (дата обращения: 29.04.2022). 

7. Лермонтов М.Ю. Желание // Стихи классиков 

«РуСтих». URL: https://rustih.ru/mixail-lermontov-zhelanie/ 

(дата обращения: 29.04.2022). 

8. Нагорная проповедь // Мультимедийный портал о 

православии «Правмир». URL: https://www.pravmir.ru/ 

nagornaya-propoved-mf-5-7/ (дата обращения: 29.04.2022). 

9. Хроликова В.А., Ермоленко С. И. Ассоциативный 

фон эпистолярного романа Ф. М. Достоевского «Бедные 

люди» // Уральский филологический вестник. Серия: 
Русская классика: динамика художественных систем. 2017. 

№ 4. – С. 39–57 // Научная электронная библиотека 

«КиберЛенинка». URL: https://cyberleninka.ru/article/n/ 

assotsiativnyy-fon-epistolyarnogo-romana-f-m-dostoevskogo-

bednye-lyudi (дата обращения: 29.04.2022). 

10. Яблоков Е.А. Сын девушки, ставший словом 

(Мифопоэтические мотивы романа Ф. М. Достоевского 

«Бедные люди») // Персональный сайт Яблокова Евгения 

Александровича. URL: http://www.eajablokov.ru/article1.html 

(дата обращения: 29.04.2022). 



 

276 

Софья  РУБЛЁВА 

 

ПУШКИНСКИЙ  ПЕТЕРБУРГ:  
ОТ  ДОБРОДУШНОГО  ПРИЯТЕЛЯ  ДО  СТРОГОГО  

ПРАВИТЕЛЯ  ЧЕЛОВЕЧЕСКОЙ  СУДЬБЫ 

 

...и юный град, 
Полнощных стран краса и диво, 

Из тьмы лесов, из топи блат 

Вознесся пышно, горделиво... 
А. С. Пушкин, «Медный всадник» 

 

Петербургская жизнь А.С. Пушкина по праву считается 
одним из самых выдающихся и плодотворных этапов его 
писательского пути. Окончив Царскосельский лицей в 1817 
году, ещё юноша, он отправляется ближе познавать столицу 
и поначалу оказывается горячо ею принят. Таковым же было 
и отношение самого Пушкина к Петербургу – удивительно 
симпатичными сердцу его оказываются изысканность, 
величественная красота и поразительный гротеск форм, что 
вызывал у поэта чувства разнородные, но чистые и как будто 
бы оголённые. Вот как описывает Петербург пушкинской 
юности Н.П. Анциферов: «В кружках обсуждались смелые 
политические планы <...> Здесь светло разгоралась вера в 
близость появления на русском небе “звезды пленительного 
счастья”20, вера в наступление века “борений бурных 
неправды с правдою святой”21. <...> Таков был Петербург с 
его противоборствующими силами, когда Пушкин, 
вырвавшийся на волю из лицейского “монастыря”, со всей 
страстью юности отдался кипению жизни» [1; с. 263]. 

Однако же не существует истинной любви без 
разочарования (которое приходит после первичной вуали 
очарования), сопутствующего томления, переживания, а 

                                                           

20
 «Святой вольности», «свободою горели», «звезды пленительного 

счастья» – цитаты и парафраз из стих. Пушкина «К Чаадаеву» (1818) – 

прим. Н.П. Анциферова. 
21 Из стих. Пушкина «В альбом Пущину» (1817) – прим. Н. П. Анциферова. 
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иногда даже, в конечном счете, разрыва – как 
добровольного, так и вынужденного. Это рождает 
внутреннее противоречие в душе любящего, мысли о 
катастрофичности своей любви, отчаяние, переплетённое с 
восхищением. Чтобы понять эволюцию чувства 
А.С. Пушкина к Петербургу, посмотрим, как писатель 
изображает его образ в системе своих произведений.  

 

Торжество жизни в «онегинском» Петербурге 
 

Энциклопедия русской жизни – так называл 
В.Г. Белинский роман в стихах «Евгений Онегин», в том 
числе отмчая: «Прежде всего в “Онегине” мы видим 
поэтически воспроизведенную картину русского общества, 
взятого в одном из интереснейших моментов его развития. 
С этой точки зрения “Евгений Онегин” есть поэма 
историческая в полном смысле слова, хотя в числе ее 
героев нет ни одного исторического лица» [2; VI, с. 4]. 
Будучи произведением о человеческих взаимоотношениях, 
с разных сторон, глубоко социальным и психологически-

чувственным, «Евгений Онегин» не мог не возбудить в 
читателях оживлённый интерес и не сформировать почву 
для разного рода дискуссий. Кропотливо выверенный, 
сложенный по деталям дух русского дворянского общества 
1820-х годов воссоздан явственно, живо, полно. Петербург 
же в свою очередь является частью этого общества – не 
просто неотъемлемой, но и формообразующей. 

Петербург – это не только среда, не только ложе 
существования, это самостоятельный персонаж, с 
собственным характером, вектором развития, подчас даже с 
особой рефлексивной составляющей. Кроме того, к 
Петербургу как к полноценному участнику действия автор 
текста складывает собственное отношение, как если бы это 
действительно было одухотворенное лицо. Он дышит и по-

настоящему оживает, всё в нем – балы и театры, дворяне и 
господа – это метафорические органы, образующие в своей 
связи цельную гиперонимическую сущность. 
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Первая глава «Евгения Онегина», как и все ранние 
главы романа, была написана в период изгнания Пушкина 
из Петербурга в ссылку – в первой половине двадцатых 
годов XIX века. Вследствие этого ещё оголённое 
воспоминание о былых днях, обострившись, и породило 
яркие образы города; Петербург здесь – это вечный 
праздник, удовольствие, игривое баловство и лёгкий смех. 
Изысканность и вкус во всём – настоящая отдушина для 
юного русского денди Евгения. Блаженство фиксируется 
каждым из органов чувств: если это блюдо, то по своему 
лишь одному названию сравнимое с амброзией, если 
ресторан, где это блюдо подается, – то исключительно 

именитый: 
 

«К Talon помчался: он [Онегин] уверен, 
Что там уж ждет его Каверин. 
Вошел: и пробка в потолок, 
Вина кометы брызнул ток; 
Пред ним roast-beef окровавленный, 
И трюфли, роскошь юных лет, 
Французской кухни лучший цвет, 
И Страсбурга пирог нетленный 

Меж сыром лимбургским живым 

И ананасом золотым...»1; 
 

После сладости вкуса, растворившейся на языке, 
следует сладость для взора, настоящая вершина искусства – 

балет. Величие лож и партеров, льющийся смех светских 
дам и кавалеров, очарование и «полувоздушность» актрис – 

чего же более отрадного пожелать Евгению? Петербург не 
просто создан для юноши, он будто бы сам по себе 
является его духовным близнецом. Евгений всегда одет «с 
иголочки», в тенденциях современной ему моды – внешний 
вид его безупречен, а изъян, небрежность или малейшая 
неаккуратность были бы непростительны – прежде всего, 
для него самого: 
                                                           

1
 Здесь и далее тексты произведения А.С. Пушкина цитируются по: 

Пушкин  А.С. Собр. соч.: В 10 тт. – Т. 4. – М.: Гос. изд. худ. лит-ры, 1959. 
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«Боясь ревнивых осуждений, 
В своей одежде был педант 

И то, что мы назвали франт. 
Он три часа по крайней мере 

Пред зеркалами проводил 

И из уборной выходил 

Подобный ветреной Венере...» 
 

Таковым же обрисован и образ самого Петербурга – 

чёткость форм, но вместе с тем их невесомость, свежесть и 
гладкость; при этом каждый в Петербурге – и дворянин, и 
купец, и хлебник – живёт по указанной формуле, и оттого 
всё вокруг работает подобно часовому механизму – 

слаженно, размеренно и без права на ошибку. Каждый 
играет свою роль, но ощущения «искусственности» нет, 
воздух не затуманивается, не становится густым и душным. 
Всё – на своих местах. 

Оттого ли, что Петербург был излишне хорош – 

настолько, что в своей идеальности не представлялся 
взаправду существующим, – оттого ли, что он обыкновенно 
пересытил Евгения (ведь, как писал Шекспир, «избыток 
вкуса отбивает вкус»), но его чарующая нега наскучила 
Евгению. Что же – стоит полагать, что для самого Евгения 
это начало новых духовных поисков, вне пределов 
праздности и лености, а может быть, и повод взглянуть на 
Петербург сквозь призму, отличную от гедонистического 
принципа мировоззрения. 

Таким изображает Петербург Пушкин в своём ещё 
весьма молодом – в психологическом смысле – возрасте, 
когда только начинает размышлять о его силе и воздействии 
на человеческую судьбу. Ещё свежи радостные 
воспоминания о весёлых днях в столице, но расставания 
миновать уже не получилось; ещё не созрела и не 
оформилась в настоящее разочарование обида от изгнания, 
но избежать её – в том или ином виде – впоследствии будет 
непросто. Более того, в суматохе последующих исторических 
и биографических событий – будет непросто вдвойне. 
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«Город пышный, город бедный»:  

дуализм Петербурга 
 

1828 год... Переломное (прежде всего, для 
общественного настроения)  декабристское восстание 
оставлено позади, обе ссылки Пушкина также пережиты, со 
своими специфическими утратами и приобретениями. С 
начала двадцатых годов, казалось бы, прошло меньше 
десятилетия – но какими же плодотворными на 
размышления оказались эти годы для Пушкина! 

Накопленный опыт отныне не позволяет поэту 
смотреть на Петербург заворожённо и очарованно, а 
реальность – такая, какая она есть по своей природе – 

явственно предстаёт перед ним. Петербург теперь – не 
идеализированное, рафинированное полотно, однако 
идеализации он и не требует. Дух его не безгрешен, но и не 
пребывает в состоянии полнейшего упадка; он – 

настоящий, со своей радостью и печалью, поэтому 
рассматривать его лишь со стороны одной из граней 
исключительно некорректно.  

В этой связи возникает и развивается понятие 
дуализма петербургской сущности. Подобный конфликт 
закладывается уже на этапе композиционного оформления 
стихотворения: первая композиционная часть 
декламируется возвышенным стихом, слог метафоричен, 
удивительно образен, вторая часть приближена к простой 
речи, к разговорному замечанию, образность и глубоко 
патетический пафос смещены чувством в его первозданном 
виде, то есть впечатлением и связанным с ним 
переживанием. А.К. Жолковский по этому поводу 
высказался так: «Если первое четверостишие выдержано в 
возвышенном, “книжно-поэтическ[ом] стил[е]”, то второе 
использует “лексик[у] фамильярно-бытового просторечия”. 
А в терминах мелодики стиха можно констатировать смену 
декламативного стиля говорным. Этому соответствует 
бросающееся в глаза синтаксическое несходство двух 
половин текста» [4].  
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Суждение В.В. Виноградова сходно: 
«...Противоречивое единство образа Петербурга, 
окруженного экспрессией любованья и отрицанья, 
рельефно выступает в <...> сложной фразовой группе. Но 
внезапно все эти перечисленные предметы оказываются 
“собеседниками” лирического раздумья поэта. Стиль сразу 
меняется, облекаясь экспрессией интимного обращения, 
переходя к лексике фамильярно-бытового просторечия» [3; 
с. 258]. 

По мнению группы исследователей, «Город пышный, 
город бедный» может считаться праистоком системы 
петербургского изображения в русской литературе, а также 
предвосхищением «Медного всадника», написанного 
несколько лет спустя. 

Цветовая гамма стихотворения блёкла, прозрачна, но, 
хоть и стремится к монохромности и тьме, не сливается с 
нею: оттенки цветов (а значит, и оттенки эмоций и чувств) 
различимы, но уже сравнительно не так ярки, как в 
«Евгении Онегине». 

В целом, тоскуя по прежнему Петербургу (то есть по 
своей прежней любви к Петербургу), Пушкин всё же не 
решается в полной мере его очернить, лишить красок, 
потому что хранит в себе первородное чувство нежности, 
подобное чувству первой влюблённости к женщине. 
Например, свод небес в стихотворении не свинцовый, не 
нависающий, а «зелёно-бледный», а «золотой локон» из 
второй композиционной части произведения являет собой 
солнце, затаённую в сердце ассоциацию Петербурга с 
лучом света в жизни, образ родного, любимого человека, 
дамы сердца – словом, всего того, что дарует надежду и 
успокоение. 
 

Рука авторитарного властителя-Петербурга  

в «Медном всаднике» 
 

Поэма «Медный всадник» была написана в 1833 году – 

в период расцвета творческих сил Пушкина, пришедшихся 
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на вторую Болдинскую осень. Судьба родной страны, 
государственный строй, историческое развитие России – все 
это продолжает тревожить душу Пушкина. В среде народа и 
интеллигенции обостряются мысли о социальных 
противоречиях: что такое столица? только ли приют светских 
господ или символ самодержавия? кто такой Пётр I – гений 
или деспот? Синтезируя и художественно осмысливая 
общественные настроения, Пушкин создаёт поэму «Медный 
всадник». В самом названии заключается тема величия и 
власти, поскольку бронза, из которой в действительности 
создан памятник Петру I в Санкт-Петербурге, это сплав 
металлов куда более легковесный, чем медь. Благодаря этому 
утверждается монолитность, громадность правителя, а 
вместе с тем всего государственного аппарата. В противовес 
гиганту-государству ставится человеческая судьба, жизнь 
одной личности, так называемого «маленького человека» 
(термин был впервые использован Белинским впоследствии, 
в 1840 году). 

Нить, связывающая стихотворение «Город пышный, 
город бедный» с «Медным всадником», в отдельных 
деталях прослеживается весьма заметно: к примеру, и в 
том, и в другом произведении Пушкин использует форму 
обращения к Петербургу. Разница – лишь в коннотации 
этого обращения. Если в первом случае автору Петербург 
«жаль немножко», то восхищение Петербургом и его 
величием во вступлении к поэме является безусловным 
контрастом к меланхолии стихотворения 1828 года: 

 

«...По оживленным берегам 

Громады стройные теснятся 

Дворцов и башен; корабли 

Толпой со всех концов земли 

К богатым пристаням стремятся; 
В гранит оделася Нева; 
Мосты повисли над водами...»; 
«Красуйся, град Петров, и стой 

Неколебимо как Россия...» 
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Петербург в системе «Медного всадника» – это 
явление исключительное. Построенный «на берегу 
пустынных волн», там, где сама природа, казалось, не 
предусмотрела ничего великого, Петербург возвысился 
необычайно. Пётр I благодаря этому иногда именуется 
«Петром-демиургом». 

Петербург – это так же про гнёт властителя, сколько про 
любовь и отдельно взятую жизнь простого человека. 
Оправдана ли чья-то смерть, чья-то личностная гибель, чей-то 
духовный разлом, если это происходит во благо мощи 
столичной, а потому и государственной? Это неразрешимый 
вопрос, который с течением времени переходит в категорию 
риторических. Тем не менее, стойкость и монументальность 
Петербурга не отрицается, а напротив, усиливается на 
протяжении поэмы. В том числе обращается особое внимание 
на способность города противостоять неукротимой, 
разрушительной стихии. Красочно описывается буйство 
Невы, пена её «разъярённых волн», как Нева 

 

«...вздувалась и ревела, 
Котлом клокоча и клубясь, 
И вдруг, как зверь остервенясь, 
На город кинулась...» 

 

И в это же время – что абсолютно поражает – 

Петербург не становится кладбищем осколков, 
человеческих трупов и разрушенных зданий – по крайней 
мере, Пушкин не ставит перед собой цель отобразить эту 
сторону пост-наводнённого Петербурга. Напротив, он, как 
исполин или феникс, восстаёт и принимает свой 
совершенно обычный облик: 

 

«Утра луч 

Из-за усталых, бледных туч 

Блеснул над тихою столицей 

И не нашел уже следов 

Беды вчерашней; багряницей 

Уже прикрыто было зло. 
В порядок прежний всё вошло». 



 

284 

Комплексность Петербурга и его полноту, явленную 
именно в противоречии, подчёркивал и Белинский. 
Несмотря на общую трагедийность повествования, 
полагает он, это произведение в том числе (если  даже и не 
первоочерёдно) прославляет Петра Великого, воспевает 
масштабность созданного им судна русской мощи и 
красоты, утверждает, что «Медный всадник» – это не что 
иное, как полноценная, завершающая, а потому ключевая 
композиционная часть цикла о Петербурге и Петре: «Да, 
эта поэма – апофеоза Петра Великого, самая смелая, самая 
грандиозная, какая могла только притти в голову поэту, 
вполне достойному быть певцом великого 
преобразователя России... <...> Пушкин не написал ни 
одной эпической поэмы, ни одной “Петриады”, но его 
“Стансы” (“В надежде славы и добра”), многие места в 
“Полтаве”, "Пир Петра Великого" и, наконец, этот 
“Медный Всадник” образуют собою самую дивную, самую 
великую “Петриаду”, какую только в состоянии создать 
гений великого национального поэта... И мерою трепета 
при чтении этой “Петриады” должно определяться, до 
какой степени вправе называться русским всякое русское 
сердце» [2; VIII, с. 412]. 

Таким образом, мы убедились, что знакомство с 
Петербургом человека, способного сублимировать своё 
чувство в творчество, это богатая почва для размышления и 
взращивания произведений, которым впоследствии (и это, 
к счастью, зачастую предрешено) суждено стать 
известными, обрести всенародную любовь даже сквозь 
века. Впрочем, чувство человека – в частности, Пушкина – 

к Петербургу никогда не остаётся однородным, оно 
эволюционирует – причем и по пути градации, и иногда по 
пути деградации, но не становится пустым, не развеивается 
в безразличие, и в этом состоит его феномен и его 
ценность. 
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Александр САРАЕВ 

 

ОСОБЕННОСТИ ПОЭТИКИ К.К. СЛУЧЕВСКОГО  
НА ПРИМЕРЕ «ЗАГРОБНЫХ ПЕСЕН» 

 

Творческий путь К.К. Случевского был непростым и 
неровным, как сами его стихи. Начавшись со 
стремительного взлёта, поддержанный бурными 
восторгами Григорьева и более сдержанной похвалой 
Тургенева, он быстро расшибся о стену критики и 
насмешек «Искры». Во многом нападки случились как раз 
из-за чрезмерной похвалы: «Может быть, много ещё есть 
в живых людей, помнящих неистовую травлю, которая 
направилась на меня вслед за статьёй Аполлона 
Григорьева, <...> в которой он объявлял, что во мне 
“народился поэт не меньшей силы, чем Лермонтов”» [5]. 
Случевский травли не выдержал. Он оставляет удачно 
начинавшуюся военную карьеру, перестаёт печататься и 
уезжает в Европу. В Гейдельберге Случевский получает 
степень доктора философии. По возвращении на родину 
делает себе карьеру чиновника, дослужившись в конце 
концов до гофмейстера и тайного советника. В свите 
великого князя Владимира Александровича путешествует 
по северу и северо-западу России.  

В поэзию Случевский возвращается спустя 
восемнадцать лет, его возвращение и утверждение в звании 
сформировавшегося поэта выпадает на период 

«безвременья» - не самый удачный для стихов. Как 
отмечают многие исследователи, поэзия, создаваемая в то 
время, носит переходный характер: от одного великого 
времени - «Золотого века», к другому - «Серебряному» [8]. 
Так и творчество Случевского во многом оказалось 
переходным. Тем не менее, именно в переходе зарождается 
новое ощущение мира, которое более полно воплотят 
потомки. 

Многие биографические факты естественным образом 
отражаются в поэтике Константина Случевского. 
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С.А. Венгеров, отмечая преимущества его стиха, пишет: 
«...у Случевского почти нет перепевов; всё, что он писал, 
носило отпечаток собственной его душевной жизни» [10]. 
Добавим: и бытовой жизни тоже. Во вступительной статье 
Е.В. Ермиловой к изданию 1988 года это довольно 
подробно разобрано [5]. Кратко отметим три момента. 

1) Случевский получил степень доктора философии во 
время своей «европейской ссылки». Философские 
размышления в его стихах встречаются очень часто, в 
лучших из них он приближается к Тютчеву: примером 
здесь может послужить цикл «Думы» и, как полностью 
оформленная философская концепция бессмертия души, - 

«Загробные песни». 
2) Случевский служил чиновником, необходимость 

написания официальных бумаг специфическим языком, 
наложила отпечаток и на его художественное слово. Кроме 
встречающихся «канцеляризмов» (а в то время такого слова 
вообще ещё не существовало), Случевский одним из 
первых очень широко вводит в поэзию прозаические 
обороты: «И если память мне в конец не изменяет», 
«Преисправно заря затеплилась», «В час смерти я имел 
немало превращений», «По совокупности явлений 
светозарных» и прочее [6]. Этот приём, отыскивание в 
повседневной речи неожиданной поэтической высоты, 
будет активно развиваться в XX веке, особенно во второй 
её половине. 

3) Путешествия по России, наблюдение за людьми и 
изучение местности. Особенно полно эти события 
запечатлены в путевых очерках, но находятся примеры и в 
стихах: циклы «Чернозёмная полоса» и  «Мурманские 
отголоски». Нельзя не отметить, что эти циклы дают 
прекрасную возможность сопоставить творчество 
Случевского с «гражданскими» стихами Некрасовым (а 
ведь начинал поэт под крылом «чистого искусства») [5]. 

Интересно то, что Случевский пошёл дальше, и кроме 
опыта жизни он решил запечатлеть опыт смерти, а точнее 
доказать бессмертие в стихах. Последние его циклы: 
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«Песни из Уголка», «Смерть и Бессмертие», «Загробные 
песни» и «В том мире» - настоящее путешествие, описание 
перехода в потусторонний мир.  

«Уголком» Константин Константинович называл свою 
дачу под Нарвой, где уже больной и слепнущий он доживал 

свои последние годы. В «Уголке» поэт и скончался, 25 
сентября 1904 года от рака желудка; с «уголка» же 
начинается и самая своеобразная трилогия конца XIX - 

начала XX века в русской литературе, некоторые аспекты 
которой призвана осветить данная работа. 

 

Работа с традицией «последних песен» 
 

Тема смерти и загробного мира появляется у 
Случевского уже в самых первых, обласканных Аполлоном 
Григорьевым, стихах: 

 

Я видел своё погребенье, 
Высокие свечи горели, 
Кадил непроспавшийся дьякон, 
И хриплые певчие пели [6]. 

 

С первой строфы видно, что стихотворение носит 
социально-обличительный характер (ту же функцию чуть 
позже во многом будет выполнять образ Мефистофеля в 
поэтике Случевского - этому персонажу посвящены 
одноимённый цикл и излюбленное символистами 
стихотворение «Рецепт Мефистофеля»). Но уже чуть далее, 
тоже среди ранних стихотворений, находим «На 
кладбище», начинающееся в мрачно-романтическом тоне: 

 

Я лежу себе на гробовой плите, 
Я смотрю, как ходят тучи в высоте, 
Как под ними быстро ласточки летят 

И на солнце ярко крыльями блестят [6]. 
 

Это стихотворение закладывает не только 
философскую проблему осмысления смерти и бессмертия в 
творчество Случевского, но и показывает зарождение 
макабричеких образов, в данном случае в виде говорящего 
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мертвеца: «В царстве мёртвых только тишь да темнота,/ 
Корни крепкие, да гниль, да мокрота...» [6] и т. д. 
Лирическому герою здесь пока ещё нечего ответить. Он 
только слушает и продолжает лежать на плите, наблюдая за 
вращением жизни вокруг. Понадобится отъезд, долгое 
молчание и сотни стихов прежде, чем поэт придёт к 
осмыслению смерти и бессмертия. Апофеозом его 
философии станут «Загробные песни». 

Последние циклы стихов, над которыми Случевский 
работал, живя в своём «уголке»: «Песни из Уголка», 
«Загробные песни», «В том мире» (иногда отдельно 
выделяют «Смерть и Бессмертие», хотя формально это 
первая часть «Загробных песен») - примыкают к 
сложившейся в конце XIX века традиции «последних 
песен». К ней относят также «Вечерний звон» Полонского, 
«Песни старости» и «Прощальные песни» Жемчужникова, 
«Вечерние огни» Фета. Основные мотивы этой лирики: 
подведение итогов прожитой жизни, созерцательность 
настроения, раздумия и воспоминания (так у 
Жемчужникова находим: «К последнему я близок рубежу;/ 
И потому я думой ненасытной/ За жизнию без устали 
слежу» [1]). В «Песнях из Уголка» много подобных 
примеров: «Сны младенчества счастливые, бескровные,/ 
Если б были вы второй раз мне даны!»; «Старый дуб 
листвы своей лишился/ И стоит умерший над межою...»; 
«Меня здесь нет. Я там далёко,/ Там, где-то в днях 
пережитых!» [6]. Но традиционные мотивы старости и 
приближающейся смерти приобретают у Случевского ярко 
индивидуальный характер, встраиваются в его 
философскую систему, зачатки которой мы видим уже в 
ранней его поэзии. Всю жизнь поэта беспокоила проблема 
бессмертия души, он даже пытался доказать её в прозе 
(«Профессор Бессмертие»). Вместе с «Песнями из Уголка» 
Случевский успевает написать ещё два цикла, самый 
известный из которых - «Загробные песни». Именно этим 
циклом он как бы раздвигает границы сложившейся 
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традиции «последних песен», и утверждает свою 
философию. 

 

Философское одиночество 
 

В «Загробных песнях» Случевский выстраивает 
философско-мистическую систему, доказывающую 
бессмертность человеческой души, а также приходит к 
разгадке вечности: «И тайна вечности спокойна и 
проста!» [6]. К сожалению, иногда философская 
насыщенность произведений этого цикла шла в разрез с 
целостностью стихотворений, поэтому критики и читатели 
отнеслись к большей части этих «последних песен» 
довольно сдержано, в результате цикл практически не 
переиздавался, из него относительно известными остаются 
всего лишь несколько стихотворений второй части. 

Однако анализ последних стихотворных циклов 
Случевского показывает их органичность и важность для 
творчества поэта. Сам он придавал «Загробным песням» 
важное, завершающее значение, называя их «особым 
мировоззрением», формировавшимся в течение всей жизни. 

Предчувствие «Загробных песен» появляется у 
Случевского уже в «Песнях из Уголка», в одном из 
последних стихотворений сборника: 

 

...Как инок, на исходе дней, 
Пишу последнее сказанье, 
Ещё одно, других ясней! [6] 

 

Также сам поэт указывал, что «Загробные песни» 
являются их прямым продолжением в одном из писем к 
М.М. Стасюлевичу,  редактору «Вестника Европы». Целью 
их поэт определял: «...облегчить, насколько возможно, 
странствия мятущегося духа человека» [5]. 

«"Загробные песни" следует читать наедине с собою, 
без свидетелей», - писал Случевский А. Суворину [5]. Как 
отмечает Елена Тахо-Годи [9], в последних циклах поэта 
особенно ярко проявляется его «я», оплёванное в самом 
начале творческого пути, и потому на долгое время 
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спрятанное. Не удивительно, ведь опыт старения и, что ещё 
важнее, смерти не может не быть глубоко личным. 

 

С невыразимою словами быстротою 

Я исповедовал себя перед собою...[6]  
 

Тоже самое справедливо сказать и про доказательства 
бессмертия души, которых так жаждал Случевский всю 
жизнь, - они носят сугубо личный характер.  

Такая позиция в частности отличает загробное 
путешествие героя Случевского от самого знаменитого 
путешествия по царству теней - «Божественной комедии» 
Данте. А образы дантовского ада и многочисленные 
упоминания, разбросаны по всей книге: «Поэт великий 
Дант, умерший Гибеллин...» [6]. 

 

Данте 
 

У Данте в том мире есть проводник, Вергилий, без 
которого это путешествие вообще было бы невозможно. 
Кроме того, Данте - живой человек, спускающийся в Ад 
(подобно в свою очередь Одиссею и Орфею). Герой 
Случевского не только одинок, но и уже покоен. У него нет 
надежды вернуться, пройдя все круги, у него нет цели 
найти свою Беатриче. Его главной целью можно назвать - 

попытку обжиться в новом, непривычном месте и передать 
этот опыт живым. Вот почему душа так долго скитается и 
не может успокоиться у Случевского. 

Отдельного внимания заслуживает сравнение 
«архитектур» поэмы Данте и циклов Случевского. По 
первому, как известно, можно строить, рисовать карты, это 
тщательно проработанная, математическая схема. У 
Случевского не всё так однозначно, Ад и Рай у него не 
разделены чёткой границей, душа героя только заглядывает 
в них, всё остальное дано пунктиром, выполнено в 
полутонах. Именно такая неоднозначность и призрачность 
происходящего помогает Случевскому передать жизнь 
души, образов и мыслей: 
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В последних проблесках горящего ума 

Скользило множество таинственных видений 

Без связи между них... [6] 
 

Эти строки вполне вписываются в эстетику 
символизма. Кроме того, как отмечает Елена Тахо-Годи с 
своей работе «К.К. Случевский. портрет на пушкинском 
фоне», у Случевского в отличие от Данте в загробном мире 
за редким исключением нет ни цветов, ни звуков. Это 
бесцветная, полупрозрачная материя, общающаяся с героем 
образами и смыслами. Только души самых близких людей 
готовы выйти на контакт - не имеет значения живых или 
мёртвых: 

 

Но в нас одно настроение, 
В этом мы оба сродни, 
Я - в бесконечном успении, 
Ты - в краткосрочные дни! 
 

Те же в нас чувства шевелятся, 
Родственно вызваны в нас... 
Мёртвый с живым ими делится 

В этот таинственный час...[5] 
 

Речь идёт о сыне поэта, Константине Случевском 
младшем. Он тоже был поэтом и военным (подписывался 
псевдонимом «Лейтенант С.»), и всего на полгода пережил 
отца, погибнув в мае 1905 года в бою под Цусимой. 

 

Пушкин и эпиграфы 
 

Кроме очевидной связи «Загробных песен» и 
«Божественной комедии», прослеживается и огромное 
влияние лирики Пушкина на этот цикл. Есть прямые 
упоминания: 

 

Отелло, Поза, Дон Кихот, 
Онегин в милой мне России 

живут и жили в свой черед, 
живей, чем многие другие... [6] 
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Есть парафразы: «Сквозь волны синего тумана/ Под 
блеском утренних лучей/ Понятна людям песнь Руслана/ 
Над полем смерти и костей...» [6]. 

И, наконец, прямая встреча: 
 

Другой, в дни юности, певец садов Киприды, 
А в лучшие года вожак народных дум, 
Сраженный пулею с согласья Немезиды 

За силу гения, за непокорный ум... [6] 
 

Удивительно, что Случевский не поёт панегириков 
Пушкину, он взвешивает его дела. Любовь к пушкинской 
поэзии не мешает критически подойти к её создателю - в 
ином мире и критерии иные. Здесь судят не по таланту, не 
по воздействию на целые поколения, а по тому, кто и как 
преуспел «в деле Господнем». Согласно Случевскому 
получается, что и от Пушкина и от Петра I (царь идёт перед 
поэтом в данном стихотворении) свет «был мал, так мал, 
что не замечен». Для усиления этой мысли Случевский 
использует эпиграф из апостола Павла.  

Эпиграфы в «Загробных песнях» - тема для 
отдельного большого анализа. Лишь кратко отметим, что в 
книге они предваряют каждое третье стихотворение, а в 
начале циклов даётся сразу по нескольку эпиграфов. Или, 
например, вторая часть книги открывается не только пятью 
эпиграфами, но и сводкой фактов: 

 

В 1893 году умерла Каролина Ингерсоль и оставила по 
завещанию 5.000 долларов на одну ежегодную лекцию в 
Гарвардском университете, в Америке, на предмет 
научных доказательств бессмертия. <...> Фонографу 
Эдиссона, представленному во французскую академии в 
1878 году, академия не поверила, а предположила 
чревовещателя [6]. 

 

Эти приёмы во всех случаях призваны подкрепить 
мысль поэта, служить опорой и доказательной базой для 
собственных умозаключений. 
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Особенности поэтики 
 

Как уже было отмечено, из «Загробных песен» в 
основном перепечатывается лишь несколько 
стихотворений. Но даже на их примере можно проследить 
большую часть тех особенностей поэтики Случевского 
вообще, и последних циклов в частности, которые были 
приведены выше. 

Откроем издание 1988 года «К.К. Случевский. 
Стихотворения. Поэмы. Проза». В нём из «Загробных 
песен» представлено девять стихотворений, и даже в них 
виден чёткий мотив путешествия, роднящий цикл с 
«Божественной комедией». Герой начинает с предсмертия: 
«В час смерти я имел немало превращений» и заканчивает, 
достигнув умиротворения: «И тайна вечности спокойна и 
проста!» [6]. Кроме того в первом же стихотворении 
подборки появляется образ чистилища, а во втором — 

страшная бездна ада, полная страдающих лиц. 

Во всём цикле можно найти множество примеров 
прозаизации: «как бы чистилище» - условное сравнение 
отражает неуверенность героя в происходящем: может 
быть, это только горячечный бред? «Я помню, было так», 
«...от окна полоса/ Света солнца даёт освещенье...», «Дочь 
приехала. Слышу - ввели.../ Вот подходит ко мне, 
зарыдала;/ Поклонилась, так кажется, мне до земли» [6] - 

почти журналистская заметка, отмеченная ещё и перебоем 
размера в третьей строке; встречаются и «неловкости», в 
которых Случевского часто упрекали [2]: «...что алые 
уста/ Нас зацеловывают каждого, всех, лично» [6]. 

Условно названная, «нравственная» оценка себя и 
встречающихся в загробном мире душ, большая 
обеспокоенность ею: «И нагнетали ум мои деянья злые», 

«Ловил, подыскивал хоть искорки добра», «Какая 
мощность зла! какие тьмы теней - / След жизни 
мелочной, обычной, повседневной!/ Как это мыслимо, как 
это быть могло,/ Чтоб малая душа так много зла 
вмещала?» [6]. 
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Интонация и настроение «последних песен»: «Одни во 
след другим являлись дни былые...» [6]. 

И, конечно, макабрические образы. Например, 
монструозный образ Смерти в стихотворении «Я лежал и 
бессилен и нем. Что со мной...», который очень сильно 
перекликается с образом старухи-схимницы из, пожалуй, 
самого известного стихотворения Случевского - «После 
казни в Женеве». 

На примере «Загробных песен» особенно заметно, что 
Случевский - поэт перехода. Он как будто и сам это 
ощущал. Поэтому его последний цикл вобрал в себя так 
много: «Загробные песни» - это одновременно и цикл и 
поэма, в них интересны сильная ассоциативность, 
полиметричность, совмещение эпического и лирического 
начала, апологетичность, многожанровость (дневник, 
научное исследование, портрет, путешествие, исповедь), 
совмещение разных лексических уровней - всё это 
показывает зарождение новой поэтики в Случевском. 

Аналогия - один из самых частых приёмов в 
«Загробных песнях», по аналогии же и сопоставим: Данте 
для Случевского был предвозвестником эпохи рассцвета 
итальянского искусства и культуры, Случевский во многом 
сыграл ту же роль для русского Серебряного века, этот 
поворот - важнейшее достижение «Загробных песен». 
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Елизавета САФИУЛИНА 

 

ТЕМА ЧЕЛОВЕКА И ЧЕЛОВЕЧНОСТИ 

КАК ОБЪЕДИНЯЮЩЕЕ  НАЧАЛО В «СИБИРСКИХ 
ОЧЕРКАХ» В.Г. КОРОЛЕНКО 

 

А.П. Чехова упрекали в том, что он не написал ни 
одного романа. По тому же поводу переживал и другой 
мастер малой прозы, Юрий Казаков. Однако Василий 
Шукшин как-то сказал, что «рассказчик всю жизнь пишет 
большой роман. И оценивают его потом, когда роман 
дописан и автор умер». 

Я думаю, эти слова можно применить и к 
произведениям В.Г. Короленко. Назвать его очерки не 
связанными трудно хотя бы потому, что у них единый 
рассказчик, и нередко один очерк отсылает нас к другому. 
Например, в очерке «Соколинец» (1885) среди 
второстепенных персонажей фигурируют два черкеса. В 
том же очерке мы находим такое авторское примечание: 
«Торговля водкой на приисках и вблизи приисков строго 
воспрещена, и потому в таежных приисках Ленской 
системы развился особый промысел - спиртоносов, 
доставляющих на прииски спирт в обмен на золото». В 

1888 году на свет появляется очерк «Черкес», в котором 
этот самый черкес оказывается спиртоносом. 

На материале «Сибирских рассказов и очерков» я хочу 
проследить единую тему, которая, как мне показалось, 
обнаруживается во многих его как будто бы не связанных 
между собой произведениях. И тема эта - настоящего 
человека и человечности. Что представляет собой  

человеческая натура, какие поступки человечны и что 
нужно, чтобы стать человеком – все эти вопросы 
чрезвычайно занимали Короленко, и поиск ответов на них 
мы находим в целом ряде очерков. 

Основываясь на концепции Ж.-Ж. Руссо, можно 
сделать вывод, что по своей натуре человек если не добр, 
то хотя бы не зол. Дикарю было достаточно удовлетворять 
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простейшие физиологические потребности; изначальные 
свойства естественного человека – инстинкт 
самосохранения и чувство сострадания. Именно последнее 
играло роль закона, и никакие судьи были не нужны. Но 
прогресс привел к неравенству, и цивилизация, сгубив 
«естественность», поделила людей на рабов и властителей.  

Короленко интересует не социальная характеристика 
человека, он хочет разобраться в том, каким должен быть 
«человечный человек». Так, в очерке «Чудная» 
подчеркивается неоцененная человечность жандарма. 
Именно в те моменты, когда жандарм поступает не по 
инструкции, отступает от сложившейся в «цивилизованном 
обществе» иерархии (если мыслить в русле концепции 
Руссо), он проявляет себя как естественный (=настоящий) 
человек. Но ссыльная «политичка» Морозова не 
воспринимает жандарма как человека, даже брезгуя пить с 
ним чай. Рязанцев объясняет «чудной», что Степан 
Петрович пришел к ней по «человечеству», но Морозовой 
этого мало – или всегда поступай по «человечеству», а не 
по инструкции, или «не лезь». По ее мнению, чтобы быть 
человеком, нужно постоянно выбиваться из системы (и 
сама она живет именно по этому принципу). 

Всегда поступать  по «человечеству» требуют и от 
персонажа другого очерка – от сторожа из «Искушения». 
Неподкупный Гаврилов «был доступен простым 
человеческим движениям души». Проявляя «человечность» 
к заключенному, он старается всерьез не нарушать 
инструкций. Однако человечность сторожа в глазах 
заключенного выглядит как издевательство, и рассказчик 
не может простить ему этой «получеловечности». «Нет 
ничего хуже русского доброго человека… Разве не он, не 
русский добрый человек, виноват во всем? Разве он, 
жалеючи, не сторожит в тюрьмах всякого, кто 
стремится к свободе и правде?..» Сторож как будто 
специально сообщает, что у него есть семья, которую надо 
кормить, прося тем самым человеческого отношения к себе. 
Но этим он ставит заключенного в тяжелое положение – 
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тот не может сбежать, не взвалив на себя груз угрызений 
совести за то, что за него достанется «хорошему человеку». 
Это не что иное, как ловушка со стороны сторожа, 
своеобразное искушение. Вот если бы сторож был 
извергом, тогда расстановка сил добра и зла была бы 
очевидной, и муки совести были бы неуместны. Своей 
«получеловечностью» сторож чуть не доводит Владимира 
до смерти – действительно, заключенный едва не убил себя 
в себе, или даже человека в себе. Можно ли было бы 
считать «человеком» действующего только во имя своих 
интересов Ивана Иванова, чье рождение началось с того, 
что он подвел другого?  

Короленко пытается определить границы 
человечности. «Каждому свое. Ваше дело смотреть, а 
наше освобождаться. Пусть каждый делает свое дело, а 
детей, страдающих и плачущих об отцах, не меньше и 
даже больше на нашей стороне, чем на вашей…» Именно 
тут, когда каждый начинает делать «свое», быть «сам за 
себя», человечность и заканчивается. 

Искусителем автор называет не сторожа, а другого 
заключенного – того самого, который подал рассказчику 
идею побега. «Чего добивался мой искуситель или 
искусители…» Этим подтверждается мысль о том, что 
действовать для себя за счет других – грех. И тогда 
синонимом слову «грех» становится «бесчеловечность». 

Важно и то, что один грех тянет за собой другой: «Еще, 
быть может, одна невинная жертва, – подумал я про себя. 
– Отец будет без места, мать будет плакать, девочке 
придется, пожалуй, голодать и томиться…». И тут же 
следующая мысль, возникающая скорее инстинктивно: «Она 
увидит меня на крыше!» Происходит столкновение чувства 
самосохранения и чувства сострадания, но какое из них 
должно возобладать, чтобы человек мог считаться человеком 
(не биологически, но нравственно)? Финал произведения не 
оставляет сомнений, что второе.  

Мы привыкли, что определение «человечный» 
подразумевает наличие в человеке лучших качеств. 
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«Человечный – достойный человека, отзывчивый, 
гуманный» [9; с. 879]; «Человек – каждый из людей; 
высшее из земных созданий, одаренное разумом, 
свободной волей и словесною речью. Побудка (инстинкт) 
животного, соединенье низшей степени рассудка и воли, 
заменяет ему дары эти, разрозненные в человеке и даже 
вечно спорящие между собою – это сердце и думка. 
Высшая степень человечности была бы та, где разум и воля 
слились бы в одно, сознательно во всем согласуясь 
взаимно. Как животное отличается от растенья 
осмысленною побудкою и образует особое царство, так и 
человек отличается от животного разумом и волей, 
нравственными понятиями и совестью и образует не род и 
не вид животного, а царство человека. Посему нередко 
человек значит существо, достойное этого имени» [2]. 

О том, что нужно для того, чтобы стать человеком, 
размышляет автор и в «Черкесе». Чепурников дважды 
заявляет, что для него стать человеком значит лишь одно - 

разбогатеть: «В один день человеком сделаешься!» И далее: 
«Будь у меня настоящий товарищ, мы бы теперь оба 
людьми стали». Спросонья рассказчик считают идею 
Чепурникова стать «настоящими людьми» отличной, пока 
не узнает, как именно это предполагается сделать. 
Авторская позиция ясна: не деньги делают человека 
человеком. Пустыми называет планы Чепурникова на 
будущий куш и писарь Гаврилов. Подлинная человечность 
выше материальной суетности и честолюбия. Не случайно 
рассказчику приятен писарь с его «человеческой мечтой о 
счастии». Гаврилов просто хочет жениться и завести 
небольшое дельце, его «святыня мечтаний», которую 
Гаврилов не сразу хочет открыть Чепурникову, на самом 
деле банальна. Но это пример самого обыкновенного, 
человеческого счастья. Не сверхчеловеческого. 

Весь парадокс в том, что Чепурников, собирающийся 
стать человеком за счет богатства черкеса, самого черкеса 
называет дьяволом: «Дьявол - не человек». Возможно, что 
черкес, как и сторож, очередной персонаж-искуситель. Его 
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сравнивают то с птицей, то с кошкой, то с тигром; при этом 
им любуются. И не забавным ли вышел финал: дьявол 

увозит надежды Чепурникова стать человеком? Что-то 
дьявольское после упущенного богатства появляется и в 
Чепурникове, он ведь чуть не задушил Пушных, а свой 
поступок назвал «наваждением». 

Дьявол скорее может увозить надежды сделаться 
сверхчеловеком, и тут уже веет чем-то «фаустовским». Но 
вряд ли Чепурников метил в «сверхчеловеки». Значит, он 
все-таки хочет стать «человеком»? Но богатство дает 
Чепурникову возможность встать над другими, то есть 
закрепить себя в иерархии «раб-властитель», иерархии, 
которая, по Руссо, естественному человеку чужда. Мы 
опять получаем какого-то промежуточного то ли «недо-», 
то ли «получеловека». 

Сложность этого вопроса наиболее зримо 
обнаруживает себя в очерке «Мороз». Рассказчик 
ошибается, когда говорит, что «мороз имеет свойство 
пробуждать добрые чувства». По ходу действия 
возникают невольные ассоциации с последним, холодным 

кругом дантовского ада: Сибирь представляется именно 
таким последним кругом, в котором нужно еще постараться 
остаться человеком. Со своими жгучими морозами она то 
ли обнажает, ли то искажает привычную человеческую 
натуру. И вот этот вопрос - обнажает или искажает? - 

оказывается принципиальным. 
«Мне порой приходит в голову, что он казнил в себе 

подлую человеческую природу, в которой совесть может 
замерзнуть при понижении температуры тела на два 
градуса…». Неожиданное выражение - «подлую 
человеческую природу»... Значит в финале очерка 
Короленко заключает, что человек по натуре все-таки 
подл? Значит «подлый» едва ли не синоним слова 
«человеческий»? И с человеческой натурой нужно 
бороться, чтобы ее преодолеть? Или, напротив, в 
человеческой природе содержится все лучшее, и нужно 
лишь убрать то «подлое», что приобрелось со временем? 
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В «Персидских письмах» Монтескье есть притча о 
племени троглодитов, которые решили, «что пора им 
выбрать себе царя». Выбранный ими старец сказал на это: 
«Как я могу приказать что-либо троглодиту? Вы хотите, 
чтобы он совершал добродетельные поступки потому, что я 
приказал ему их совершать, - ему, который и без меня 
совершал бы их просто по врожденной склонности?»  

В «Морозе» замерзший рассказчик какое-то время 
видит ямщика таким образом: «Я просто видел неприятно-

желтоватое лицо в рамке мехового малахая, два глаза с 
ресницами, опушенными инеем. Челюсти на этом лице  
двигались, рот был неприятно перекошен, и из него 
вылетали вместе с паром пустые звуки, как звон по 
стеклу...». Совсем не хочется верить, что в этом жутком 
описании и кроется весь человек. Вновь можно провести 
аналогию с «Божественной комедией», где были 
персонажи, чьи тела лишились душ раньше смерти. 
Создается впечатление, что во всем повинен мороз, именно 
он и делает такими персонажей одноименного очерка. 
«Животная радость при мысли, что я в избе…» - и... 
рядом с огнем в рассказчике отогревается свойственная 
человеку совесть. Но так ли это? Очевидно, что перед нами 
метафора и, как всегда у Короленко, совсем не простая. 
Лежащая, кажется, в реалистической плоскости, она на 
самом деле относится к, выражаясь словами Достоевского, 
«реализму в высшем смысле». Короленко-писатель 
неизменно рассматривает человека не как биологический 
организм или социальную единицу, а как существо 
одухотворенное. 

Как ни странно, куда менее строго спрашивает 
Короленко с убийц: «Сибирь приучает видеть и в убийце 
человека» («Соколинец»). «Убийца не все же только 
убивает, он еще и живет, и чувствует то же, что 
чувствуют все остальные люди, в том числе и 
благодарность к тому, кто его приютил в мороз и 
непогоду». Но ведь все то же чувствуют и сторож, и 
жандарм, и Чепурников, и черкес, и «чудная». Получается, 
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с тех, кто взял на себя право судить, сторожить и 
властвовать, спрашивать надо строже. И может быть 
именно потому, что в стремлении к власти проявляется то 
самое желание сделаться сверхчеловеком, а это значит - 

преступить через свое человеческое.  

Мне показалось, Короленко так и не смог разрешить 
для себя вопрос, добр ли человек от природы или подл. 
Несомненно одно: человечность у Короленко – это всегда и 
внутренняя борьба, и работа над собой. Человечность 

дорого достается и иной раз дорого обходится, но это и 
есть показатель ценности этого, по сути, 
смыслоопределяющего качества. 
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Мария ЩАВЕЛЕВА 

 

ПРОБЛЕМА БЕЗЫДЕЙНОГО ТРУДА  
В РАССКАЗЕ А.П.ЧЕХОВА «ИОНЫЧ» 

 

«Ионыч» – хрестоматийное произведение А.П. Чехова. 
Тема «утраченных иллюзий» видится в нем очевидной 
доминантой. Но за судьбой главных героев 
просматривается проблематика, объединяющая многие 
чеховские сюжеты: амбивалентность стремления личности 
к труду, к деятельности и вместе с тем представление о 
праздности как блаженном состоянии человека. При этом 
особую роль в нюансировке темы труда играет образ 
«чистоты» жизни. Известная фраза Астрова из пьесы «Дядя 
Ваня»: «Праздная жизнь не может быть чистою», – во 
многом воплощает этот нравственный камертон 
осмысления бытия.  

В начале рассказа «Ионыч», в главе первой, мы видим, 
что Старцев поглощен работой: приглашение было сделано 
зимой, а навестил он Туркиных только весной, причём 
автор подчеркивает: «...после приёма больных...». Из этого 
следует, что в данный момент повествования герой ставит 
работу на первое место.  

Причём необходимо сразу отметить, что Иван 
Петрович, в отличие от многих чеховских персонажей, не 
относится к типу «героев-идеологов». Да, он занимается 
общественно-полезной работой, но эта деятельность скорее 
душит его, у него не остаётся времени сформулировать 
своё отношение к жизни, понять себя. Это тяжёлая, 
рутинная работа, в которой нет вдохновения, идеи 
служения. 

В начале второй части герой находится в той же точке, 
что и раньше – на первом месте работа: «Старцев все 
собирался к Туркиным, но в больнице было очень много 
работы, и он никак не мог выбрать свободного часа. 
Прошло больше года таким образом в трудах и 
одиночестве…».  Вся вторая и третья часть посвящены 
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развитию любовной линии, однако там есть несколько 
моментов, важных для нашего анализа темы. Стоит 
отметить, что уже во второй части любовь к Котику 
становится для него столь же значимой, как и его 
медицинская практика. В третьей же части Старцев уже 
готов отказаться и от своей работы: «... её родня заставит 
тебя бросить земскую службу и жить в городе. …Ну что 
ж? – думал он. – В городе, так в городе. Дадут приданное, 
заведём обстановку».  

На основании всего вышесказанного можно было бы 
сделать вывод, что изменение отношение Старцева к труду 
связано с его любовью к Екатерине Туркиной, однако это 
суждение будет ошибочно. Мы в нашем исследовании, 
напротив, склонны рассматривать чувство к Котику как 
последнее искреннее и честное чувство героя, лишившись 
которого, он стал всё быстрее превращаться в Ионыча.  Да, 
любовь не окрыляла нашего героя так же, как не возвышал 
его благородный врачебный труд, однако романтические 
чувства хоть на время давали ему прикоснуться к живой 
жизни.  

Причину же «рокового превращения» мы, вслед за 
А.П. Чудаковым, находим в характере самого Старцева. 
Также хочется отметить не только индивидуальные черты 
самого героя, но ещё их сочетание с отупляющей 
праздностью окружающей его реальности.  

Вернемся к уже упомянутой характеристике Старцева 
как «не-идеолога» труда. Нам кажется это важным в 
контексте разговора о превращении героя в Ионыча, так 
как получается, что Чехов специально не наделяет своего 
персонажа теми идеями, на которые он смог бы опереться, 
чтобы избежать падения. Можно сказать, что Старцев, 
попав в губернский город С., был обречен превратиться в 
Ионыча.  

Тот факт, что в конце герой не прекращает свою 
профессиональную деятельность, вовсе не означает, что 
жизнь его остается чистой. Для того, чтобы подтвердить 
наш вывод, достаточно обратиться к тексту: «…но всё же 
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он не бросает земского места; жадность одолела, 
хочется поспеть и здесь и там». Единственной 
побудительной причиной для труда становится низменная 
и порочная жажда наживы, кроме того, его отношение к 
больным тоже изменилось: исходя их описания становится 
очевидно, что прием больных он старается закончить как 
можно быстрее. И наконец, главная, на наш взгляд, 
авторская оценка заключена во фразе: «Живется ему 
скучно, ничто его не интересует». Видимость 
деятельности сохраняется, но это не тот труд, который 
способен «очистить» и одухотворить человеческую жизнь.  

В начале разговора о Екатерине Туркиной нам хотелось 
бы обратить внимание на одну важную деталь. Как мы уже 
отметили выше, А.П. Чехов ни разу не характеризовал 
главного героя своего рассказа эпитетами, связанными с 
феноменом чистоты, однако при первой встрече Старцев 
характеризует Котика следующим образом: «...смотреть 
на это молодое, изящное и, вероятно, чистое существо...».  

Деталь эта, кажется, нам особенно интересной именно из-за 
неоднозначной оценки, которая в ней заключена: 
«вероятно, чистая». Именно эта характеристика станет 
отправной точкой нашего анализа. 

Котик изображена девушкой веселой и даже в 
некотором роде легкомысленной, поэтому особенно 
контрастно выделяется её страстной желание поступить в 
консерваторию. Причём желание происходит не от 
глупости или каприза, нет, это искренний порыв её души, 
что становится очевидно из её монолога: «Дмитрий Ионыч, 
вы знаете, больше всего в жизни я люблю искусство, я 
безумно люблю, обожаю музыку, ей я посвятила всю свою 
жизнь. Я хочу быть артисткой, я хочу славы, успехов, 
свободы, а вы хотите, чтобы я продолжала жить в этом 
городе, продолжала эту пустую, бесполезную жизнь, 
которая стала для меня невыносима». Героиня сама 
называет свою праздную жизнь в городе пустой и 
бесполезной, она жаждет труда и свершений. Всё это 
максимально приближает Екатерину Ивановну не просто к 
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активной осмысленной позиции, но и к самой «чистой» 
жизни. 

Однако сюжет поворачивается по-другому, и Котик 
возвращается в родной город и ищет встречи с героем. 
Теперь её риторика изменилась – в себе она разочарована, 
зато искренне восхищается Старцевым, точнее, тем 
Старцевым, которого она помнит. «Но у вас работа, 
благородная цель в жизни. … Какое это счастье быть 
земским врачом, помогать страдальцам, служить народу. 
Какое счастье! ... Когда я думала о вас в Москве, вы 
представлялись мне таким идеальным, возвышенным...» – 

вот, что она говорит ему во время последнего свидания, 
оценивать её слова можно двояко: с одной стороны, она 
поняла всю ценность труда на благо другим, однако с 
другой – это не подталкивает её к каким-то дальнейшим 
рассуждениям и действиям, а лишь к восхищению 
Старцевым. Финал доказывает, что героиня так и останется 
в состоянии бездействия, несмотря на её возвышенные 
идеи. Таким образом, Екатерина Ивановна Туркина 
изначально обладала идеологическим потенциалом, чтобы 
стать настоящей труженицей и вести чистую жизнь, однако 
предпочла ей привычную, праздную жизнь, от которой так 
хотела сбежать в начале.  

Подводя итоги, остается только сказать, что финал 
рассказа «Ионыч» неутешителен: ни один из персонажей не 
живет чистою, трудовою жизнью, праздность и стагнация 
превращают бытие в быт.   
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Мария ЩАВЕЛЕВА  
 

ИДЕЯ ТРУДА В РОМАНЕ Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО 
«ИДИОТ»     

 

  Очевидно, что большинство персонажей романа - 

«Идиот» не занимаются никакой трудовой деятельностью, 
а о профессиональных занятиях немногих работающих 
сказано вскользь. И при этом идея труда в художественном 
пространстве романа «Идиот» играет существенную роль в 
нюансировке конфликта и системы образов. 

Для нашего исследования одним из наиболее 
значимых персонажей является Аглая Епанчина. 
Достоевский изображает Аглаю как девушку своенравную, 
с довольно современными взглядами. На свидании с князем 
младшая Епанчина поверяет Мышкину свою мечту: «не 
быть генеральскою дочкой», а «пользу приносить» [Идиот, 
2008: V, 381]. И уже здесь прослеживается мотив 
восприятия труда как способа эмансипации, который 
станет доминантным в финале романа. Больше всего Аглая 
хочет заниматься воспитанием детей, так как для неё это 
подсознательный способ обрести статус «взрослой». Но 
буквально в этой же сцене автор намеренно называет её 
ребёнком, подчеркивая эмоциональную незрелость и 
неготовность к такой деятельности.  

Во время известной сцены спора Аглаи и Настасьи 
Филипповны Епанчина упрекает Настасью в том, что она 
ушла с «богачом Рогожиным»  [Идиот, 2008: VI, 101], хотя 
могла пойти работать.  Однако и Настасья Филипповна не 
остаётся безответной и открыто называет Аглаю 
белоручкой, а главное говорит: «Я не к труду с презрением 
отношусь, а к вам, когда вы об труде говорите» [Идиот, 
2008: VI, 101], – этими высказываниями героиня указывает 
своей «противнице”, что Епанчина ничего не знает о труде 
и у нее нет права осуждать Настасью за то, что она не 
трудится. Это очень значимая фраза, так как в финале мы 
увидим, что к созидательному труду Аглая так и не 
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пришла, а осталась в пространстве исключительно 
идейном: «...стала членом какого-то заграничного 
комитета по восстановлению Польши» [Идиот, 2008: VI, 
139]). Разумеется, приведённые цитаты мы трактуем столь 
однозначно лишь в рамках нашей конкретной темы, 
выделяя наиболее важный для нас смысловой пласт.  

Аглая представляет собой своеобразного «идеолога» 
труда, которые, например, встречаются во многих 
чеховских драмах. Однако каков финал её идеологических 
и идеалистических исканий? Оказывается, что её идейная и 
прогрессивная позиция уводит её от истинных ценностей, 
приводит к окончательному отсоединению от семьи, от 
Родины (значение темы Родины в романе «Идиот» 
невозможно недооценивать), а главное – от Бога (точнее от 
православной веры). Она уходит в католицизм, который в 
ходе повествования князь Мышкин называет 
«нехристианской верой». Особенно остро ощущается 
трагичность судьбы героини в сочетании с финальным 
монологом Лизаветы Прокофьевны. 

Мы уже обращались к сцене спора Аглаи и Настасьи 
Филипповны, однако сейчас нам необходимо вернуться к 
рассмотрению этого эпизода: в ходе «противостояния» 
Епанчина указывает своей сопернице, что та предпочла 
честному труду положение содержанки сначала Тоцкого, а 
потом Рогожина. И на первый взгляд, подобное обвинение 
может даже показаться справедливым, словно героиня 
выбрала богатую жизнь, для которой не надо ничего 
делать. Однако, на самом деле, это лишь иллюзия: в 
положении «содержанки» Настасью Филипповну 

удерживает вовсе не лень или неспособность к работе, а 
совершенно другие причины. Если говорить об её 
отношениях с «богачом Рогожиным», то здесь ключевую 
роль играет боязнь Настасьи погубить князя, которая, как 
нам кажется, берет своё начало в самоощущении героини 
как погибшей и бесчестной женщины. Тот же факт, что она 
осталась на содержании у Тоцкого после приезда в 
Петербург, является скорее актом мести, ведь, уйдя вести 
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честную рабочую жизнь, она бы позволила своему 
совратителю остаться абсолютно безнаказанным. Таким 
образом, получается, что само поведение героини и её 
мотивы находятся вне проблематики труда.  

Ещё один персонаж романа Ф.М. Достоевского «Идиот», 
который имеет большое значение для нашей работы, – 

Гаврила Иволгин. Он привлекает наше внимание, потому что 
это один из немногих работающих персонажей – от данной 
характеристики мы и будем отталкиваться при анализе. 

Именно у Гани была возможность стать воплощением 
идеи благородного труда, о котором говорила Аглая. И вот 
насколько обманчиво-положительную характеристику даёт 
ему Настасья Филипповна, когда соглашается выйти за 
него замуж: «Ей, впрочем, нравится больше всего то, что 
он работает, трудится и один поддерживает все 
семейство. Она слышала, что он человек с энергией, с 
гордостью, хочет карьеры, хочет пробиться» [Идиот, 
2008: V, 46]. Однако для Гани труд несамоценен, это с 
одной стороны – необходимость, а с другой – способ 
достижения его целей, причём стоит сказать, не самый 
эффективный, что вполне признаёт и сам герой. Одна из 
причин того, что служба не смогла бы помочь ему добиться 
поставленных задач, например, разбогатеть, – это 
стремление Иволгина сделать что-то исключительное, 
переступить черту, то есть получить не просто богатство, а 
сразу «Ротшильдово». По нашему мнению, именно эта 
невозможность достижения желаемого с помощью 
имеющихся средств, в данном случае труда, приводит Ганю 
к тому, что он «бросил службу и погрузился в тоску и 
уныние» [Идиот, 2008:VI, 11].  

Муж его сестры Иван Птицын – полная 
противоположность Гаврилы Иволгина, но он скорее 
походит на «маленького человека», нежели на некоего 
идейного труженика, который бы воспринимал свое 
занятие не только как способ заработка или социальный 
лифт. Ну и профессию Ф. М. Достоевский выбрал для него 
вполне соответствующую. 
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В романе, несмотря на всю «фоновость» тематики 
труда, присутствуют авторские рассуждения, которые во 
многом соотносятся с нашей темой: разговор о практичных 
и непрактичных людях в самом начале третьей части. В 
данном вступлении возникает антиномия между людьми 
«дельными», которые должны иметь «благонравную 
робость и приличный недостаток оригинальности» 
[Идиот, 2008: V, 289], и людьми гениальными и 
беспокойными. Именно к практическим людям, которые 
звёзд с неба не хватают, да и не желают того, можно 
отнести большинство «работающих” персонажей 
«Идиота»: генерала Епанчина, супругов Птицыных, да и 
Ганю, хотя сам он смириться с этим не может. Всех 
остальных персонажей, о которых мы говорили или 
собираемся говорить в ходе нашего доклада, можно назвать 
людьми «непрактическими», то есть исключительными.  

 Теперь мы хотели бы перейти к анализу одного 
эпизода, связанного с князем Мышкиным. Это может 
показаться удивительным, так как можно справедливо 
заметить, что князь никогда не работал. Можно, однако, 
упомянуть, что он готов был согласиться на должность, 
которую ему предлагал генерал Епанчин, но в данном 
случае речь шла о вынужденном труде ради обеспечения 
жизни. 

А по-настоящему важной нам кажется сцена, 
произошедшая на именинах Настасьи Филипповны, когда 
Мышкин говорит: «Если мы будем бедны, я работать буду, 
Настасья Филипповна...» [Идиот, 2008: V, 149]. И да, 
разумеется, тут всё ещё присутствует мотив «на что-то 
надо жить», но не в этом основный смысл княжеского 
порыва, главное заключается в стремлении спасти 
несчастную женщину, которая готова погубить себя. И в 
этот момент труд из бытовой плоскости переходит в 
идейную, потому что труд теперь благороден, им 
невозможно унизить княжеское происхождение, потому 
что он служит благой цели. 
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И продолжая тему труда для помощи другим, 
вспомним историю несчастной Мари. Вот что рассказывает 
князь о её жизни до соблазнения: «Мари была …  лет 
двадцати, слабая и худенькая; у ней давно начиналась 
чахотка, но она все ходила по домам в тяжёлую работу 
наниматься поденно...» [Идиот, 2008: V, 64]. Возможно, 
Мари, оставив больную мать, могла бы выбирать более 
легкую работу и не подвергать здоровье такой большой 
опасности, однако она оставалась подле матери, помогая ей 
выжить.  

Таким образом, в художественном мире Достоевского 
готовность трудиться и даже непосредственный труд ещё 
не являются однозначно положительными 
характеристиками. Истинную ценность обретает труд 
(стремление к труду) ради блага других. По нашему 
мнению, именно так и воплощается идея труда в романе 
Ф.М. Достоевского «Идиот».  
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Роман ШИШКОВ 

 

ОТ ЛАКЕЙСТВА К УБИЙСТВУ:  
ВИДОПЛЯСОВ И СМЕРДЯКОВ 

 

Как известно, все романы Ф.М. Достоевского так или 
иначе перекликаются друг с другом. У многих его 
персонажей есть двойники внутри одного романа. Но 
случается найти и два схожих характера в разных 
произведениях Достоевского. Такими являются 
Видоплясов из повести «Село Степанчиково и его 
обитатели» и Павел Смердяков из романа «Братья 
Карамазовы». 

 «Село Степанчиково…» было написано в 1859 году, 
за двадцать один год до первой публикации «Братьев 
Карамазовых». Справедливо отметить, что лакей Григорий 
Видоплясов является предшественником другого лакея – 

Павла Смердякова. У них много общих черт, можно даже 
сказать, что на Видоплясове Достоевский «расписывал» 
перо для дальнейшего образа Смердякова. Попробуем 
найти как общие черты этих персонажей, так и то, что 
позволило невинному, в сущности, Видоплясову перерасти 
в Смердякова-убийцу.  

Странность фамилии «Видоплясов» сразу замечает 
студент Сергей Александрович, от чьего лица ведётся 
повествование в повести «Село Степанчиково…»: 
«Видоплясов... скажите, какая странная фамилия?». 
Можно предположить, что Достоевский сложил слова 
«вид» и «плясать», что говорит о демонстративности 
(безусловно, присущей Видоплясову), о лакейской 
вертлявости. Также, возможно, подразумевается семантика 
образа человека-флюгера, который не имеет собственного 
мнения (об этом свидетельствует сильное влияние 
Опискина на Видоплясова). 

Основная линия повествования о Видоплясове 
напрямую связана с его фамилией: он постоянно хочет её 
изменить, о чём просит своего барина Ростанева. По словам 
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Видоплясова, его собственная фамилия ему не нравится, 
так как «изображает всякую гнусность-с». Видоплясов 
хотел сменить фамилию на Верный и Уланов, 
рассматривались им фамилии и поизящнее: Олеандров, 
Тюльпанов, Эссбукетов. Интересное обоснование даёт 
Видоплясов выбору фамилии Танцев: «Если уж мне 
суждено через фамилию мою плясуна собою изображать-

с, так уж пусть было бы облагорожено по-

иностранному». Смена фамилии в Российской империи 
была запрещена для всех, кроме духовного сословия и 
евреев, перешедших в православие, поэтому не совсем 
понятно, каким образом Видоплясов планировал поменять 
фамилию, если только не чисто символически. Видоплясов 
не просто глупый и самолюбивый человек, он импульсивно 
жаждет отказаться от фамилии своей семьи, чтобы его 
собственная фамилия звучала облагорожено по-

иностранному.  
Фамилия «Смердяков» из категории говорящих. Она 

досталась персонажу от его матери, городской юродивой 
Лизаветы Смердящей, и нарёк так своего внебрачного сына 
сам Фёдор Карамазов. В Смердякове всё возведено в 
абсолют патологии, Достоевский не жалел на него густых 
красок, поэтому и фамилия соответствующая, от слова 
«смердить». 

Внешность Видоплясова описана весьма подробно:  
«Это был ещё молодой человек, для лакея одетый 

прекрасно, не хуже иного губернского франта. Коричневый 
фрак, белые брюки, палевый жилет, лакированные 
полусапожки и розовый галстучек подобраны были, 
очевидно, не без цели. Всё это тотчас же должно было 
обратить внимание на деликатный вкус молодого щёголя. 
<…> Глаза, большие, выпученные и как будто стеклянные, 
смотрели необыкновенно тупо, и, однако ж, всё-таки 
просвечивалась в них деликатность. <…> Длинные, 
белобрысые и жидкие волосы его были завиты в кудри и 
напомажены. Ручки его были беленькие, чистенькие, 
вымытые чуть ли не в розовой воде; пальцы оканчивались 
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щеголеватыми, длиннейшими розовыми ногтями. Всё это 
показывало баловня, франта и белоручку», – заключает 
Достоевский.  

О внешности Смердякова известно, что после своей 
учёбы в Москве на повара, он «как-то необычайно 
постарел, совсем даже несоразмерно с возрастом 
сморщился, пожелтел, стал походить на скопца». Не 
очень заметное сходство с Видоплясовым, однако у них 
есть общая страсть: жуткая педантичность в одежде. 
«<Смердяков> прибыл к нам из Москвы в хорошем платье, 
в чистом сюртуке и белье, очень тщательно вычищал сам 
щёткой своё платье неизменно по два раза в день, а сапоги 
свои опойковые, щегольские, ужасно любил чистить 
особенною английскою ваксой так, чтоб они сверкали как 
зеркало». Оба персонажа уделяют много внимания своему 
внешнему виду, видимо, в качестве компенсации за 
отсутствие внутреннего, ведь и Видоплясов, и Смердяков – 

пустышки, тупые созерцатели, способные лишь 
копировать, но не продуцировать.  

Важный момент заключается в роде деятельности 
персонажей – они оба лакеи, хотя Смердяков при этом 
служит поваром. Из лакейских привычек у них есть тяга к 
употреблению словоерсов. В «Братьях Карамазовых» 
словоерсам выделен даже небольшой иронический диалог: 

 

– Николай Ильич Снегирёв-с, русской пехоты бывший 
штабс-капитан-с, хоть и посрамлённый своими пороками, 
но всё же штабс-капитан. Скорее бы надо сказать: 
штабс-капитан Словоерсов, а не Снегирёв, ибо лишь со 
второй половины жизни стал говорить словоерсами. 
Слово-ер-с приобретается в унижении. 

– Это так точно, – усмехнулся Алёша, – только 
невольно приобретается или нарочно? 

– Видит бог, невольно. Всё не говорил, целую жизнь не 
говорил словоерсами, вдруг упал и встал с словоерсами. 

  

 «Словоерс приобретается в унижении» – ключевая 
фраза к пониманию фигур Видопясова и Смердякова. Оба 
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они постоянно унижаются перед прочими людьми, с 
уважением смотрят на чины и регалии человека, а в их речи 
часто мелькают словоерсы и заискивающий ласкательно-

уменьшительный суффикс. Всё это, по их мнению, является 
высшим проявлением деликатности.  

В дневнике самого Достоевского за ноябрь 1877 года 
отмечено: «Лакейства мысли у нас много и очень даже, но 
высшая причина нашей европейской кабалы всё же не 
лакейство, а скорее наша русская, врожденная нам 
деликатность перед Европой» [1]. Достоевского волнует та 
обстоятельность, с которой многие русские относятся к 
европейцам. Образ Видоплясова – это и есть пример такой 
обстоятельности (или деликатности), когда в мышлении 
человека доминируют миф об образованном европейце и 
глупом русском (справедливости ради отметим, что есть 
миф с противоположным значением, также ни к чему 
хорошему не приводящий). 

Литературовед Игорь Волгин пишет в своей книге 
«Потерянный заговор»: «Интересно, что обоим персонажам 
хотелось бы походить на заезжих иностранцев. Видоплясов 
прямо высказывает такое желание, а Смердяков весьма 
благосклонен к величающей его иностранцем Марье 
Кондратьевне» [2]. «Походить на» – в этом и есть суть 
лакейства, это неспособность быть независимой 
личностью. Как из Видоплясова получается карикатура на 
иностранца, желающего изменить фамилию своего отца, 
так Смердяков, коверкая нигилистические идеи Ивана 
Карамазова, становится отцеубийцей. 
Игорь Волгин пишет про ещё одно важное сходство 
Видоплясова и Смердякова: «Их объединяет некая общая 
нравственная черта. Это – моральная нечистоплотность, 
уклончивость, «скользкость»; двусмысленность поведения, 
наличие «второго дна». Ни на кого из них нельзя 
положиться» [2].  

От фамилии Смердякова пошёл термин 
«смердяковщина», синоним которому модное нынче слово 
«русофобия». Смердяков ненавидит Россию, в чём 
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признавался своей зазнобе Марии Кондратьевне: «Может 
ли русский мужик против образованного человека чувство 
иметь? По необразованности своей он никакого чувства не 
может иметь. <…> Я всю Россию ненавижу, Марья 
Кондратьевна. <…> Русский народ надо пороть-с, как 
правильно говорил вчера Фёдор Павлович, хотя и 
сумасшедший он человек со всеми своими детьми-с». В 
подобном высокомерии можно упрекнуть и Видоплясова, 
спешащего отречься от своего происхождения.  

Заканчивают жизнь оба персонажа также 
подозрительно зеркально. Видоплясов умирает в «жёлтом 
доме», т.е. в доме для сумасшедших, причём его кончина 
предсказывается в повести трижды. Смердяков же 
повесился «на гвоздочке», и нашла его та самая Марья 
Кондратьевна. Можно сказать, что Смердяков, будучи 
формально в здравом уме (он ведь даже оставил 
предсмертную записку), тоже заканчивает свою жизнь 
безумцем, совершив богоотступнический поступок. В этих 
смертях есть очередное объединяющее обстоятельство: 
Иуда перед своей смертью сошёл с ума (как Видоплясов), а 
затем повесился (как Смердяков). И неспроста: оба 
персонажа олицетворяют собой предательство, нашедшее 
свой конец в безумии. 

 

ЛИТЕРАТУРА 

 

1. Антология жизни и творчества Фёдора 
Достоевского. Дневник писателя, 1877, ноябрь  
[Электронный ресурс] URL: https://fedordostoevsky.ru/ 

works/diary/1877/11/03/ 

2. Игорь Волгин. Пропавший Заговор. Глава 11. 
Превращения Петра Антонелли [Электронный ресурс] 
URL: http://dostoevskiy-lit.ru/dostoevskiy/bio/volgin-

propavshij-zagovor/glava-11-prevrascheniya-petra-

antonelli.htm 

  



 

319 

  



 

320 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Формат 60х90/16, бумага офсетная 

Заказ № 132 

 Усл. печ.л. 20,0   
Тираж 250 экз. 

Издательство «Литера» 

litera-yar@yandex.ru 




