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Виктория  КУРИЦИНА 

 

ДРЕВНЕРУССКИЕ ИСТОЧНИКИ РУССКОЙ КЛАССИКИ  
(НА ПРИМЕРЕ «ПЕРЕПИСКИ ИВАНА ГРОЗНОГО 

С АНДРЕЕМ КУРБСКИМ» И ПРОИЗВЕДЕНИЙ 
А.К. ТОЛСТОГО «СМЕРТЬ ИОАННА ГРОЗНОГО» 

И «ВАСИЛИЙ ШИБАНОВ») 
 

Культурный контекст предыдущих веков, вплоть до 
периода Древней Руси, не теряет актуальности и в наши дни. 
Очевидно, что не менее актуальным он был и в эпоху 
золотого века русской литературы. 

В художественной словесности особого внимания 
заслуживает творческая переработка автором литературного 
памятника древности. При сравнении текстов русской 
классики с древнерусскими источниками интересно 
проследить, как памятник повлиял на создание образов, 
какие слова из письменного источника перешли в речь 
персонажей. 

Переписка Ивана Грозного с князем Андреем Курбским 
стала одним из исторических источников как минимум двух 
произведений А.К. Толстого: к этому памятнику 
А.К. Толстой обращается в балладе «Василий Шибанов», где 
довольно близко к тексту оригинала он переложил в 
стихотворной форме первое послание князя Андрея 
Курбского, и в трагедии «Смерть Иоанна Грозного». 

В апреле 1564 года бывший царский воевода князь А.М. 
Курбский перешёл на службу к польскому королю 
Сигизмунду Второму Августу. Уже из ливонского города 
Вольмара князь обратился к Ивану Грозному с 
обличительным письмом, которое датируется маем 1564 
года. 

Сравним обработанное в балладе письмо и 
соответствующие фрагменты подлинного послания. Вот 
первые строки письма: 

 

Царю, прославляему древле от всех, 
Но тонущу в сквернах обильных! [2] 
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Обратившись к подлинному посланию, найдём 
следующие слова: «Царю, от бога препрославленному, паче 
же во православии пресветлу явившуся, ныне же грех ради 
наших сопротивным обретеся. Разумеявый да разумеет, 
совесть прокаженну имуще, якова же ни в безбожных языцех 
обретается» [1, с. 7]. Можно заметить, что после обработки 
текста Толстой убрал упоминания о народных грехах, в 
наказание за которые царь изменился, и о былом 
превосходстве царя над православными. Дальше в письме 
читаем: 

 

Ответствуй, безумный, каких ради грех 

Побил еси добрых и сильных? 

Ответствуй, не ими ль, средь тяжкой войны, 
Без счета твердыни врагов сражены? 

Не их ли ты мужеством славен? 

И кто им бысть верностью равен? [2] 
 

А в послании: «Почто, царю, силных во Израиле побил 
еси и воевод, от бога данных ти на враги твоя, различными 
смертьми расторгл <…> Не прегордые ли царства разорили и 
подручны тобе их во всем сотворили, у них же прежде в 
работе были праотцы наши? Не претвердые ли грады 
ерманские тщанием разума их бога тебе даны быша? Сия ли 
нам, бедным, воздал еси, всеродно погубляя нас?» [1, с. 7] 
Помимо чуть большей пространности речи в подлиннике, без 
которой обработанное письмо стало резче, можно увидеть, 
что Андрей Курбский в послании не употреблял слово 
«безумный». Однако в обработанном тексте оно встретится 
ещё раз: 

 

Безумный! Иль мнишись бессмертнее нас, 
В небытную ересь прельщенный? [2] 
 

Сравним с оригиналом послания: «Али ты безсмертен, 
царю, мнишися, и в небытную ересь прельщен, аки не хотя 
уже предстати неумытному судие, надежде христьанской, 
богоначяльному Исусу, хотящему судити вселенней в 
правду, паче же не обинуюся прегордым гонителем и хотяще 
истязати их до влас прегрешения их, яко же словеса 
глаголют» [1, с. 7]. В подлиннике Курбский подкрепляет свои 
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слова отсылками к стоящим над человеком божественным 
законам. Толстой убирает их; и до конца письма герой ни 
разу не говорит о Боге напрямую. Сравним в таблице 
последний фрагмент письма и аналогичные места 
подлинного послания: 

 

«Внимай же! Приидет 
возмездия час, 
Писанием нам предреченный, 
И аз, иже кровь в 
непрестанных боях 

За тя, аки воду, лиях и лиях, 
С тобой пред судьею 
предстану!» [2] 

 «Он бо, бог, есть всем сим 
мъздовоздатель и не токмо 
сим, но и за чяшу студеные 
воды» [1, с.  8]. 
«И кровь моя, яко вода, 
пролитая за тя, вопиет на 
тя к Богу моему» [1, с. 8]. 
«И еще, царю, сказую ти х 
тому: уже не узриши, мню, 
лица моего до дни 
Страшного суда» [1,с.  8]. 
«А писанейце сие, слезами 
измоченное, во гроб с собою 
повелю вложити, грядущи с 
тобою на суд бога моего 
Исуса» [1, с. 8]. 

 

В реальности в ответном письме Иоанн высказал 
гневные возражения. В балладе царь реагирует спокойно, 
будто соглашается с обвинениями. А.В. Фёдоров, говоря в 
статье «Балладная трилогия А.К. Толстого» о роли письма в 
балладе, трактует слова Курбского как бесстрашную и 
неприятную правду, как голос не изменника, а самой совести, 
заговорившей в душе царя. 

В балладе Толстой так характеризует письмо, которое 
пишет его герой: 

 

Готовится Курбский царю перечесть 

Души оскорблённой зазнобы… [2] 
 

Ниже письмо упоминается как «послание, полное яду» 
[2]. То есть, в балладе Курбский пишет, желая излить личную 
обиду. Действительно, в подлиннике можно встретить фразы 
о личной обиде: «Коего зла и гонения от тебе не претерпех! 
И коих бед и напастей на мя не подвигл еси! И коих жлей и 
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измен на мя не взъзвел еси!» [1, с. 7]. Но Толстой выносит за 
пределы текста мотивацию его написания и подстраивает под 
неё тон письма. Его герой резок, краток; пишет со злобой и 
порывисто в первую же ночь в литовском стане, с дороги. 
Такой тон не подошёл бы посланию с публицистическими 
целями, которым считается подлинник. Этим целям в 
оригинальном послании служит аргументация в виде цитаты 
Священного Писания, упоминания законов веры. То есть, 
можно сказать, Толстой через обработку письма сместил 
акцент на истинную мотивацию начала переписки и выделил 
личные счёты воеводы и государя, а не желание Курбского 

обличать. 
Переложение других посланий Курбского, 

составляющих «Переписку…», встречается в трагедии 
«Иоанн Грозный». Пьеса начинается с того, что царь хочет 
снять с себя царскую власть и предлагает боярской думе 
выбрать нового правителя. Пока он ожидает представителей 
думы с решением, приходит стольник с посланием от Андрея 
Курбского – ответом на предыдущее письмо царя. 

Приведём небольшой фрагмент драмы, где Григорий 
Нагой читает послание вслух Ивану Грозному – и 
соответствующие по смыслу и лексически отрывки писем. 

 

Нелепый 

И широковещательный твой 
лист 

Я вразумил. Превыше 
Божьих звезд 

Гордынею своею возносяся 

И сам же фарисейски 
унижаясь, 
В изменах ты небытных нас 
винишь. 
Твои слова, о царь, 
достойны… смеху… 

Твои упреки… 

Твои упреки — басни пьяных 
баб! 
Стыдился б ты так грубо и 
нескладно 

 «Широковещательное и 
многошумящее твое писа-

ние приях и выразумех, и 
познах, иже от неукро-

тимаго гнева с ядовитыми 
словесы отрыгано, еже не 
токмо цареви, так вели-

кому и во вселенной слав-

ному, но и простому, убо-

гому воину сие было не 
достоило <…> Туто же о 
постелях, о телогреях и 
иные бесщисленные, воис-

тинну, яко бы неистовых 
баб басни, и так варварско, 
яко не токмо ученым и 
искусным мужем, но и 
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Писать в чужую землю, где 
немало 

Искусных есть в риторике 
мужей! [3, с. 40] 

простым и детем со 
удивлением и смехом, 
наипаче же в чюждую 
землю, иде же некоторые 
человецы обретаются, не 
токмо в грамматических и 
риторских, но и в диа-

лектических и философских 
ученые»  
(Послание 2) [1, с. 101]. 
«…ово преизлишне 
уничижаешися, ово 

преизобильне и паче меры 
возносишися!» (Послание 3) 
[1, с. 106]. 
«А еже от преизлишнаго 
надмения и гордости, 
мнящеся о себе мудр и всея 
вселенныя учитель быти, 
пишеши до чюждие земли и 
до чюждых слуг, аки 
научающе их и наказующе, 
яже паче зде смеюттися о 
сем и наругаются»  
(Послание 3) [1, с. 115-116]. 

 

Итак, сравнив эту часть письма с фрагментами 
подлинников, можно заметить некоторые схожие тенденции 
обработки: текст стал более кратким и экспрессивным, о чём 
говорят частые восклицательные знаки в конце предложений. 
Также более личное обращение к царю: «стыдился б ты» [3, 
с. 40] – пишет герой, в то время как в оригинале автор пишет 
обезличенно. 

 

Обратим внимание на следующие строки: 
Непрошеную ж исповедь твою 

Невместно мне и краем уха слышать! 
Я не пресвитер, но в чину военном 

Служу я государю моему… [3, с. 40] 
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В третьем послании переписки содержится аналогичный 
фрагмент, снова, как можно заметить, более пространный и 
спокойный: «А еже исповедь твою ко мне, яко ко единому 
презвитеру, исчитаеши по ряду, сего аз недостоин, яко 
простый человек, в военном чину сущ, и краем уха 
послушати, а наипаче же многими и бесщисленными грехи 
обтяхчен» [1, с. 106]. 

Следующая часть письма содержит вопросы и воззвания 
к царю. Аналогичные фрагменты подлинников написаны без 
восклицаний. То есть, Толстой снова добавляет резкости и 
драматичности. 

 

Где все твои минувшие 
победы? 

Где мудрые и светлые 
мужи, 
Которые тебе своею 
грудью 

Твердыни брали и тебе 
Казань 

И Астрахань под ноги 
покорили? 

Ты всех избил, изрезал и 
измучил, 
Твои войска, без добрых 
воевод, 
Подобные беспастырному 
стаду, 
Бегут от нас. Ты понял ли, 
о царь, 
Что все твои шуты и 
скоморохи 

Не заменят замученных 
вождей? 

Ты понял ли, что в 
машкерах плясанье 

И афродитские твои дела 

Не все равно, что битвы в 
чистом поле? 

Но ты о битвах, кажется, 

 «…бесчисленных воевод и 
стратилатов благородных 
и великих в роде, и 
пресветлых в делесах и в 
разуме, и в военных вещах 
искусившихся от самые 
юности своея, и в полко-

устроениях, и сви-

детельствованных сущих 
мужей, еже бывает 
наилепейшее и наикреп-

чайшее в борениях ко 
преодолениям супостатов, 
различными смертми 
разстерзал еси и всеродне 
погубил без суда и без 
права, приклонивши ухо 
единой стране,  сииречь 
презлым ласкателем, пагуб-

ником отечества. И бывша 
в таковых сквернах и крово-

пролитиях, посылаешь в 
чюждую землю армату 
великую христьанскую, под 
чюждыи грады без 
ыскусных и свидетельство-

ванных стратилатов, и к 
тому отнюд не имущих 
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не мыслишь? 

Свое ты войско бросил… [3, 

с. 40–41]. 

мудраго и храбраго 
простатора, или гетмана 
великаго, что бывает в 
войске паче всего 
погибельнейшее и 
поветреннейшее…» 
(Послание 3) [1, с. 114–115]. 

«…поднес тобе <…> 
вместо богодуховенных 
книг и молитв священных, 
ими же душа твоя 
безсмертная наслаждалася 
и слухи твои царские 
освящалися, — скоморохов 
со различными дудами и 
богоненавистными бесов-

скими песнями, ко оскверне-

нию и затворению слуха 
входу ко феологии…» 
(Послание 3) [1, с. 116–117]. 
«А еже пишеши <…> не 
вем о яких узорочьях и за 
упокой, припоминаючи и 
Кроновы, и Афродитовы 
дела, и стрелецких жен, аки 
бы нечто смеху достойно и 
пияных баб басни…» 
(Послание 3) [1, с. 110]. 

 

В приведённом ниже фрагменте Толстой особенно 
вольно обращается с оригиналом: Курбский обвинял царя в 
бегстве вместе с войском, а драматург сформулировал 
обвинение так, будто царь бежал один, противопоставив его 
войску.   

 
Свое ты войско бросил… 
как бегун… 

И дома заперся, как 
хороняка… 

Тебя, должно быть, злая 

 «Собравшися со всем твоим 
воинством, за лесы забив-

шися, яко един хороняка и 
бегун, трепещеш и исчезаеш, 
никому же гонящу тя, 
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мучит совесть 

И память всех твоих 
безумных дел… 

Войди ж в себя! А чтоб… 
[3, с. 41]. 

токмо совесть твоя внутрь 
вопиюще на тя, обличающе 
за прескверные твои дела и 
бесчисленные крове»  
(Послание 3) [1, с. 115]. 

 

Напоследок обратимся к следующим фрагментам 
письма и подлинников. Толстой даёт своему герою указывать 
государю на его «дурость», чего Курбский в аналогичном 
моменте себе не позволял. 

 

«А чтоб свою ты дурость 

Уразумел и духом бы 
смирился, 
Две эпистолии тебе я шлю 

От Цицерона, римского 
витии…» [3, с. 41]. 

 «Усмиритися уже достоит 
и укротитися твоему 
величеству и войти в 
чювство: уже время!» 
(Послание 3) [1, с. 116]. 
«А всяко посылаю ти две 
главы, выписав от книги 
премудраго Цицерона, 
римскаго наилепшаго 
синглита, яже еще тогда 
владели римляне всею 
вселенною»  

(Послание 3) [1, с. 110]. 
 

Толстой использует письма, но отделяет 
публицистическое произведение и личность. В подлинниках 
князь Курбский пытается предстать обличителем, ссылается 
на Священное Писание, на Цицерона, указывает на отход 
царя от религиозных добродетелей и таким образом 
призывает царя к исправлению. Присутствует и 
самоуничижение автора, которое Курбский использовал, 
чтобы создать образ праведника и смиренного обличителя, 
действующего с целью спасения царя-грешника. А.К. 
Толстой делает акцент на личном конфликте, на стремлении 
излить желчь и злобу за собственные оскорбления. Его герой 
в обоих произведениях говорит на равных с царём, действует 
вызывающе, а не напоминает о боге и спасении души. Чтобы 
такую позицию донести, Толстой выбирает из реальных 
писем обличающие моменты и перерабатывает их так, что 
они приоткрывают авторский замысел. 
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Милена ЗАКИРОВА 
 

РОЛЬ ЗАГОВОРА В ПОВЕСТИ А. А. БЕСТУЖЕВА-

МАРЛИНСКОГО «СТРАШНОЕ ГАДАНИЕ» 

 

Романтическое направление в литературе 
ознаменовалось повышением интереса к фольклорным 
мотивам. Магия, сосуществование двух миров:  одного – 

привычного и постылого, второго – чужого и потому 
привлекательного и завораживающего – в периодических их 
соприкосновениях есть настоящее поэтическое раздолье для 
горячей души романтика. Обратившись после европейского 
фольклора к отечественному, исследователи красоты слога 
открыли ящик Пандоры – взгляду их представились таинства 
давно забытые, жуткие для православного ума, почти 
утерянные и собранные в полупустую мозаику. С 
осторожностью и положенным православному христианину 
трепетом заходили авторы на магическое поприще, чтобы в 
безумии двоемирия – теперь столкновения божественного и 
хтонического – разглядеть характер русского человека и 
передать знания о том, что лежит в основе существования его 
культуры. 

Заговоры – малые фольклорные тексты, служащие 
магическим средством достижения желаемого в лечебных, 
защитных, продуцирующих и других ритуалах. Все время 
своего существования заговоры жили и в устной, и в 
письменной форме. Они имеют фольклорно-книжное 
происхождение и сочетают в себе черты индоевропейских 
форм устной вербальной магии и элементы средневековой 
апокрифической литературы [5, т. II, с. 239]. 

Текст заговора имеет собственную структуру, семантику 
и жанр в зависимости от его назначения. Как правило в 
содержании заговора отображается ситуация, участниками 
которой являются субъект – заговаривающий и помогающие 
ему внешние силы, объект воздействия – болезнь, опасность 
или желаемое благо, адресат – больной, огород, скот, 
инструменты и ресурсы – вода, огонь, ритуальные предметы, 
и внешний мир.  
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В текстах заговоров используются две 
повествовательные формы: 

1. Прямая (апеллятивная) предполагает обращение 
заговаривающего к объекту воздействия («Ячмень, 
ячмень на тебе кукиш, чего хочешь, того купишь, купи 
себе топорок, руби себе поперек» [4]) или к 
вспомогательному инструменту («Лопата, отгребай... 
Клюкой отгребай, а помелом отметай» [4]); 

2. Косвенная (повествовательная) форма являет собой 
ситуацию, происходящую в «заместительном» мире. В 
этой форме реальная и мифическая ситуация 
сопрягаются, а в состав включаются обращения – черта 
прямой формы («Белая березка, кудреватая березка 
росла в чистом поле, широком раздолье. Всякий шел – 
ей завидовал. Не боялась она ни ветра, ни погоды, ни 
людской оговоры. Так и ты бы, младенец, раб божий, 
не боялся ни ветреных переломов, ни людского 
оговора» [4]).  

Стратегии воздействия на объект посредством заговора 
существовали самые разные.  

1. Отгон («От <имярек> раба Божия отстань, лихорадка, и 
плыви вдоль по реке» [1, с. 54]); 

2. Отсылка в иной мир («Дума моя, дума, дума моя злая, 
кровь моя дурная. Пойди, моя думушка, в дремучий лес, 
в пень-колоду, в белую березу, в вязкое болото, там тебе 
место. Аминь» [4]) или на другой объект («Клещ, клещ, 
я иду в лес, а ты под корень лезь»  [4]); 

3. Отпугивание («...а здесь червям огонь, сера горячая и 
смола кипящая; побегите, черви отселе за море!»  [2, с. 
80]); 

4. Угроза («Лев, зверь, я вас всех съем»  [4]); 
5. Остановка («Стой, злой, стой час, бревном стой, не 

двигайся, не приближайся»  [4]); 
6. Обезвреживание («Я не колья, я у коршуна глаза 

завязываю, чтобы куриц не таскал»  [4]); 
7. Уничтожение («Секу, отсекаю, рублю, перерубаю, секу, 

рублю колотье острым ножиком»  [1, с. 40]); 
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8. Посрамление («...гад подколодный, гад подземельный, 
возьми свою ярь, не пустит тя ни пень, ни колода, ни 
ракитова порода»  [1, с. 73]); 

9. Предложение обмена («Куры, куры, отдайте мне зрение, 
возьмите себе слепоту»  [4]); 

10.  Соблазн угощением («Вот вам, двенадцать сестер, 
хлеб, соль, полноте меня мучить, отстаньте от меня»  
[1, с. 52]); 

11.  Лесть («Вот ты, земля-земелюшка, ты сегодня 
именинница, мы тебя величать пришли»  [4]). 
Частью композиции заговоров часто являются 

перечисления. Например, частей тела («Господи Боже наш 
премилостивый, Царю святый, отжени всяк недуг от раба 
своего (имя рекъ), от души и от тела, от главы, от верха, от 
темени, от влас, от чела, от брови, от веку, от рясниц, от 
очию, от ушию, от лица, от носу, от устну, от языка, от 
подъязычья, от гортани…»  [1, с. 96]), симптомов («щепоты, 
ломоты унимала, садести и болезни, порезы и посеки, от 
удару и от укладу…»  [1, с. 57]), элементов пространства и 
времени («...не троньте и не грызите раба Божия (имярек) ни 
в день, ни в нощь, ни в утреню зарю, ни в вечерню, ни на 
нову, ни на ветху и ни на перекрою месяцу»  [1, с. 55]), 
цветов («...на том дубе двенадцать рож: рожа синяя, рожа 
красная…»  [4]), чисел («Спаси, Господи, помилуй рабу 
Божию (имярек) от лихого человека, от двенадцати язв, от 
двенадцати, от одиннадцати, от десяти, от девяти, от восьми, 
от семи, от шести, от пяти, от четырех, от трех, от двух, от 
одной – ни одной, от лихого человека. Аминь»  [4]). 

Также магическую функцию имеют такие жанровые 
черты заговора, как повторы и тавтологии («...сном бы она не 
засыпала, едою не заедала»  [1, с. 10]), анафорические цепи 
(«...из избы дверьми, из дверей воротами…»  [1, с. 8]), 
сравнения («Как на ложках вода не держится, так на рабе 
Божьем (имярек) испуг чтоб не держался»  [4]). Особым 
значением наделяются отрицательные слова при 
вредоносных действиях («Стану не благословясь, пойду не 
перекрестясь, выйду не этими дверьми…»  [4]). 

Заговорами могут быть и короткие заклинательные 
фразы, и большие тексты. Большие заклинательные тексты, 
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как и положено всякому приличному тексту, имеют свою 
особую композицию, состоящую из экспозиции 
(молитвенное вступление), повествовательная часть (в ней 
как раз и разворачивается действие в альтернативном мире), 
выражение желания (как правило, в императиве) и закрепка, 
чтобы придать словам убедительности («Мои слова крепки и 
лепки. Будь по-моему»  [4]). Построение заговора 
представляет собой последовательное сочетание формул. 
Фольклорная формула – устойчивая словесная конструкция, 
как правило, ритмически упорядоченная и имеющая характер 
законченного суждения. Предполагается, что формульная 
природа заговоров восходит к песенному магическому 
синкретизму. 

Язык в заговорах также выстроен по-особенному. 
Грамматические средства используются в заговорах для 
создания определенного ритма и придания тексту особой 
музыкальности. Звуковая организация обнаруживает 
использование аллитераций, рифмовок и повторов. 
Лексическое наполнение заговоров сочетает в себе элементы 
праславянского словаря и церковнославянского языка. Все это 
необходимо для соблюдения правил чтения заговора – магия 
была тайной, и произносить ее нужно было правильно, чтобы 
ритуал сработал, и тихо, чтобы сохранить магию в секрете. 

Содержание заговоров отражает мифическое 
мировосприятие жителей Древней Руси, их осознание места 
человека в мире – в неразрывной связи с природой и всем 
миром. 

Постепенно переходим к нашему испытуемому – 

главному герою «Страшного гадания» Александра 
Бестужева-Марлинского, который стал участником 
жутковатого ритуала и, на свое счастье, сделал определенные 
выводы. Опьяненный страстным желанием увидеть свою 
возлюбленную и тем самым нарушить данную ей клятву, он 
стремится на бал, но по пути ямщик теряется в лесу, и герою 
приходится останавливаться в избе на сельских посиделках в 
честь Святок. Святки, очевидно, имеют здесь самое 
мифологичное значение, ведь именно этот период, когда 
старый год отживает, и на смену ему приходит новый, когда 
солнце увеличивает свой шаг по длани дня, считался 
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пограничным, переходным, а всякий переход требует 
положенного ритуала. Автор описывает традиционные для 
святочных вечеров развлечения – ряженье, подблюдные 
песни, гадания. 

Помимо праздничной атмосферы, ясны как день 
периодические напоминания о том, что именно сейчас 
границы между мирами живых и мертвых невероятно тонки – 

девушки, что тесно сидят на скамьях, чтобы не пустить злые 
силы между ними, затем краснобай Ванька упоминает, что 
сейчас опасно куда-либо ехать, мол, даже охочие до гаданий 
и страшилок девушки «прижали хвостики» [2] и сидят в избе, 
а затем и вовсе бает историю о том, что случилось на 
прошлых Святках и почему не стоит в это время заигрывать с 
лукавым.  

А.Н. Афанасьев писал, что заговоры – это «предмет 
тайного ведения знахарей, колдунов, лекарек и ворожеек. 
<...> Они непригодны для забавы и, как памятники вещего, 
чародейного слова, вмещают в себе страшную силу, которую 
не следует пытать без крайней нужды; иначе наживешь беду» 
[3, т. I]. Но, несмотря на все предостережения, герой 
соглашается на гадание особенное, страшное, чтобы доказать 
таинственному незнакомцу со злыми глазами, что он не из 
пугливых дворянчиков. Действительно, есть ли 
романтический герой, который не стремится никому ничего 
доказать?  

Герой вместе с «долгополым гадателем» [2] оказывается 
на кладбище, где тень от старой церквушки «тянулась вдаль, 
словно путь за мир могильный» [2]. Гадатель говорит герою 
снять крестик – в народной традиции заговаривание 
требовало отречения от Бога и снятия креста, поскольку 
считалось занятием нечестивым. Затем он чертит круг 
(символ защиты у славян и частый знак ритуалов, 
касавшихся контакта с потусторонним), жертвенно убивает 
петуха и, наконец, бормочет заговор. Делает он это тихо, едва 
уловимо, как и положено при общении с иным миром, и 
неразборчиво для человека, который не верит в силу слова и 
всю дорогу подшучивает над самозванным чародеем. 

Сначала может показаться, что ритуал не сработал. 
Ничего необычного не случилось, а колдун лежит в 
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алкогольном беспамятстве. Но именно успешный ритуал 
является отправной точкой сделанного героем выбора. Сразу 
после того, как герой перестает смотреть на месяц, как ему 
было велено, он видит внезапно проезжающего мимо 
господина с недобрыми глазами и зловещей аурой. 
Незнакомец любезно соглашается помочь попасть на бал, 
хотя герой уже был бессчетное количество раз предупрежден 
и погодой (метель, из-за которой ямщик сбился с пути), и 
людьми в избе, что ехать сейчас опасно. Далее происходит 
череда событий, в ходе которых герой окончательно повисает 
на крючке своих страстей и теряет человеческий облик. Он 
хватает таинственного господина за ворот и принимается ему 
угрожать, хотя до того был спокоен даже в самых жутких 
ситуациях; прибывает на бал и нарушает клятву, данную его 
возлюбленной Полине, крадет ее и увозит прочь, загоняет 
иноходца до смерти и, наконец, убивает мужа Полины. В 
итоге оказывается, что герой в погоне за желаемым потерял 
свою душу, и таинственный незнакомец отправляет героя на 
дно могилы. Однако все это оказывается сном. Границы сна 
не были очерчены автором, потому казались продолжением 
реальности – то самое слияние мира духов и мира людей.  

Так почему заговор все же сработал? В самом начале 
повести чародей подходит к герою с предложением («все, что 
случится с ними и с нами вперед» [2]). Обуреваемый 
страстями, раздираемый желанием и долгом, герой находится 
в процессе принятия решения. Сон, такой близкий к 
реальности, помогает герою вообразить, что может 
произойти, если он пойдет наперекор своей клятве и знакам 
судьбы. Незнакомец, с самого начала наделенный 
инфернальными чертами (не перекрестился, когда вошел, 
злой взгляд, неприятная аура, страсть к обсуждению чужих 
пороков и постоянное пособничество аморальным действиям 
главного героя – разрушение обвенчанной пары и убийство, 
сани едут без лошади), ведет его по пути падения души до 
нижайшего, животного состояния. «Природа наказала меня 
неистовыми страстями, которых не могли обуздать ни 
воспитание, ни навык; огненная кровь текла в жилах моих. 
Долго, неимоверно долго мог я хранить хладную 
умеренность в речах и поступках при обиде, но зато она 
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исчезала мгновенно, и бешенство овладевало мною» [2] – 

герой так описывает свои ощущения. 
Интересен ритуал и с точки зрения его места в 

произведении. Чародей совершает его в тот момент, когда 
герой предается высоким романтическим думам и под 
магическим воздействием постепенно переносится в 
заместительный мир – мир, где он нарушает клятву, 
разрушает семью и обрекает возлюбленную на 
существование бок о бок с убийцей. На чудесный мир 
мечтаний всё это, честно говоря, едва ли похоже. 
Примечательно, что повесть была написана в тот период, 
когда романтизм постепенно сдавал позиции, и эта 
ироническая пика в сторону романтических устремлений 
словно провожает его традиции. 

Интересен в этой повести и женский образ, часто 
связываемый с нечистой силой. Полину пугают изменения, 
происходящие с главным героем, она жалеет о том, что 
поступилась честью и согласилась на безбожный побег. При 
этом она является объектом желания главного героя, именно 
его любовь к ней толкает его на преступления и в итоге 
потерю собственной души. Но даже с учётом всего 
драматизма происходящего, именно Полина помогает герою 
понять, что действия его грешны, а любовь их навсегда 
впитает запах крови и память о насильственной смерти ее 
законного супруга.  

Сон, как и заговор, представляющий в своем сюжете 
события, происходящие в иной реальности, показывает 
герою вариант развития его судьбы, если он выберет 
желание, а не честь. И герой принимает решение сдержать 
обещание. «Чтоб заслужить ее уважение, надобно было 
отказаться от любви, и я выдержал опыт» [2], – говорит он в 
самом начале и проходит проверку искушением. Вызванный 
заговором сон оберегает героя от совершения преступления, 
и он благодарит Бога за то, что это не случилось на самом 
деле. «Это гаданье открыло мне глаза, ослепленные 
страстью» [2]. 

В жизни героя Бестужева-Марлинского мистического не 
существует до поры до времени, а сам он с некоторым 
скепсисом относится и к нечисти, и к трепету перед ней, пока 
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она не проникает в его жизнь неожиданно, но во благо – 

образумить, пока есть возможность, дать знак, да так, чтобы 
на всю жизнь урок был усвоен.  

 

ЛИТЕРАТУРА 
 

1.  Афанасьев Н.А. Поэтические воззрения славян на 
природу. М.: Современный писатель, 1995. 

2.  Бестужев-Марлинский А. А. Страшное гадание. 1831. 
URL [Электронный ресурс]: http://az.lib.ru/b/ 

bestuzhewmarlins_a_a/text_0110.shtml (дата обращения: 
6.04.2025). 

3.  Майков Л.Н. Великорусские заклинания. СПб.: 
Типография Майкова, 1800; 

4.  Русские заговоры и заклинания: Материалы 
фольклорных экспедиций 1953 – 1993 гг. под ред. 
В.П. Аникина. URL [Электронный ресурс]: 
https://www.philol.msu.ru/~folk/old/sci%26pub/rzz.htm (дата 
обращения: 6.04.2025). 

5.  Славянские древности: Этнолингвистический словарь 
в 5-и томах. Под общ. ред. Н. И. Толстого. Ин-т 
славяноведения РАН. 1995 – 2014. 

 

 

 
  



26 

 

Виктория КОТЕЛЬНИКОВА 

 
«ГРОБОВЩИК» А.С. ПУШКИНА И «ПРАЗДНИК 
МЕРТВЕЦОВ» Г.Ф. КВИТКИ-ОСНОВЬЯНЕНКО:  

ОПЫТ СОПОСТАВЛЕНИЯ 

 
В современном мире большое внимание уделяется 

изучению фольклора и мифологических основ литературных 
произведений. Мы можем наблюдать этот повышенный 
интерес не только в научной сфере, но и на книжном рынке: 
переиздаются работы по фольклору, например, классический 
труд В.Я. Проппа «Морфология волшебной сказки» и другие 
его тексты, а также появляются популярные издательские 
серии, такие как «Мифы от и до» от издательства МИФ. 

В литературных произведениях образы мертвецов подчас 
приобретают яркую индивидуальность. Для лучшего 
понимания истоков и авторского осмысления этих образов 
обратимся к труду Д.К. Зеленина «Мертвецы и русалки. 
Очерки славянской мифологии». 

Исследователь выделяет несколько категорий умерших: 
· Родители, т.е. умершие от старости предки; этих 

покойников поминают и уважают [3, с. 17–18]; 

· Мертвяки, или заложные, т.е. умершие прежде 
срока своей естественной смерти, скончавшиеся, часто в 
молодости, скоропостижно, несчастно или насильственно [3, 
с. 18]. 

Основные приметы заложных следующие: 
· Не приняты землей, часто не разлагаются, могут 

выходить из могилы; 
· Доживают свой срок на земле, так как умерли 

преждевременно; 
· Связаны с нечистой силой, приносят вред живым 

[3, с. 26]. 
В «Славянских древностях» упоминается важный 

фольклорный мотив, связанный с петухом. Крик петуха в 
народе считался защитой от нечистой силы: петух отгоняет 
ее, и с третьим его криком прекращается существование 
мертвеца [6, т. III, с. 64]. Стоит обратить внимание на смерть 
некрещенных детей. Они воспринимались в фольклорной 
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традиции как души, не обретшие покоя. По Зеленину, таких 
детей не хоронили на кладбищах, а зарывали под порогом 
избы, в подполье, у стены, в саду, гумне или огороде. Это 
должно было происходить без свидетелей [3, с. 36–40]. 

В Малороссии недоношенных детей и выкидышей 
хоронили под перелазом, то есть в месте, где перелезают 
через плетень, чтобы прохожий крестился, проходя через 
него. Таким образом он перекрещивал еще и душу умершего 
младенца [3, с. 36–40].  

Также считалось, что  некрещенные дети–покойники 
могут превращаться в мавок, которые летают по земле и 
мстят людям; появляются они в ночное время суток, до 
первых петухов в виде птенцов или детей в белом [6, т. III, с. 
351–352]. 

Одним из интересных обрядовых поверий в славянском 
фольклоре является представление о Пасхе мертвых. По 
народным верованиям, это время, когда открываются ворота 
между раем и адом, и души умерших на время могут 
вернуться домой [6, т. III, с. 642]. На Пасху Бог выпускает 
души, чтобы у них была возможность разделить радость 
воскресения Христа вместе с живыми. В это время даже 
грешники могут побывать дома; мертвецы в этот промежуток 
не являются опасными и нуждаются в поминовении и 
общении. 

Пасха мертвых напоминала живым о мертвых, которым 
требуется, чтобы в мире живых о них помнили. В таком 
случае этот праздник не просто религиозное торжество, но и 
ритуальный акт памяти и любви, встреча мира реального и 
загробного. 

У Г.Ф. Квитки-Основьяненко уже в самой основе сюжета 
обнаруживается прямая отсылка к Пасхе мертвых. На это 
указывает и название на украинском языке – «Мертвецький 
Великдень». Пасха мертвых проходила в ночь на Чистый 
четверг, и именно в этот момент в церковь отправляется 
Никифор. Особенность Пасхи мертвых в рассказе заключается 
в том, что праздник покойников автор изображает как 
отражение праздника живых: в церкви проходит служба, 
священник, которым является покойный отец Никита, ходит с 
кадилом; поют стихиры, которые необходимо петь в 
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Великдень и так далее. Но это лишь внешнее проявление, 
внутреннее же хорошо видно в диалоге с Радько. Мертвеца 
волнует все то же, что и волновало при жизни: дети, 
хозяйство, жена, спиртные напитки. В представлении Квитки-

Основьяненко жизнь умершего ничем не отличается от жизни 
человека на этом свете, за исключением физического тела: кто 
любил нюхать табак, у того после смерти проваливается нос; 
кто любил пить «горелочку», у того пропадет кишечник; кто 
любил драться, у того кулаки «отпадут и руки корчит в три 
погибели» [4]. Мертвецы в загробном мире преображаются 
только внешне, все их пороки, желания и привычки 
сохраняются: «А вот девка думает, что она еще и теперь 
хороша, и черноброва, и полнолица, и румяна, как была на 
этом свете; только уже у нее носа нет, одной губы не 
спрашивай, глаза запали, брови вылезли, вместо гладеньких да 
полненьких щек стали желтые, сухие, сморщены, как та 
губка, что у греков в бакалейной лавке между винными 
ягодами да изюмом продается; на голове волос нет и вместо 
кос куски от лент остались» [4]. Благодаря указанию на как 
бы только телесное повреждение, автор дает понять, что за 
гробом ничего не меняется, покойный остается тем же самым 
человеком, что и был. 

Обратимся к образу некрещенных детей. Первых 
мертвецов Никифор видит именно в лице детей: их очень 
много, они маленькие, почти крошечные, в белых рубашках и 
быстро бегают вокруг церкви, но зайти в нее не могут. Дети 
просятся войти, визжат, пищат и кричат. Никифор называет 
их «цыганенками» из-за этой суетливости. В конце рассказа 
некрещенные опять появляются возле Никифора и просят у 
него вареник, который он случайно пронес с собой в церковь. 
Этот вареник привлекателен в принципе для всех мертвецов, 
и им очень хочется, чтобы Никифор разделил его на всех. 
Дети-мертвецы угрожают, что защекочут главного героя, 
если тот не отдаст им вареник. Однако он отгоняет их, бросая 
фразу, что они не этого прихода, то есть не относятся к этой 
церкви (или вообще к какой-либо), а значит и не имеют право 
претендовать на застрявшую в зубах еду Никифора. Также он 
упоминает о том, что таких некрещенных детей много, и все 
они либо лежат под плетнем, либо потоплены в кувшинах.  
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Почти все, кроме детали о кувшинах, сходится с 
фольклором и поверьями славян. Возможно, и это поверье 
было в ходу у народа, однако у Зеленина и в «Славянских 
древностях» оно не упомянуто. Как итог, отметим, что 
изображение мавок остается в рамках фольклора: он никоим 
образом не переработан Квиткой-Основьяненко и сохраняет 
поверья о некрещенных умерших детях в традиционном 
виде. 

Рассмотрим образы прочих мертвецов подробнее.  
Когда Никифор всматривается в умерших, первое, что он 

замечает, это их физическую неполноценность, о которой мы 
уже упомянули. У них либо нет губ, ушей, глаз, носов, либо 
остались «одни ямки в голове» [4]. Тем не менее, все их 
привычки, характеры, обычаи сохраняются в точности 
такими же, как и у живых людей. Например, отец Никита 
обращается во время службы к мертвецам и говорит, что они 
могут поцеловаться, только делать это надо осторожно, 
чтобы «последних костей об кости не разбить». 

Эти мертвецы показаны Квиткой-Основьяненко очень 
живыми, если можно так выразиться. Единственным их 
ограничением является физическое тело, которое не 
позволяет делать привычные вещи: курить, пить, вкусно есть. 
В рассказе мир мертвецов как будто бы больше всего 
страдает именно от этого. Никифор приглашает Радько 
выпить с ним, чтобы выйти за пределы церкви, но тот 
отвечает ему так: «Рада бы мама за пана, так пан не берет. 
Пошел бы я за тою чаркою не то, что к тебе, да хотя бы и 
за десять верст, так что же? Во что я буду пить се? 
Видишь, живота уже нет» [4]. 

Диалоги главного героя с мертвецами или его мысли и 
суждения кажутся обращенными ни к мертвым, а к живым. 
Когда он пытается равноценно разделить на весь приход 
вареник, он говорит: «А чтоб вы все издохли». Это кажется 
очень комичным, ведь он и так обращается к умершим. После 
того, как вареник все-таки был поделен, он попросил 
мертвецов есть не спеша, ведь кто-то может подавиться и 
тогда приедет суд с лекарем на освидетельствование и 
скажут, что это Никифор их отравил. Квитка-Основьяненко 
специально добавляет гротеск и повышает градус 
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абсурдности. В этом тексте много юмора и сама сюжетная 
коллизия кажется немного нелепой: главный герой попадает 
в церковь на Пасху мертвых с вареником в зубах, и все 
мертвецы после долгого лежания в могилах хотят им 
угоститься, хотя у них зачастую нет губ, глаз, животов и 
остальных частей тела. 

Мертвецы в рассказе вызывают улыбку и смех, особенно 
Радько. Они оказываются затворниками собственных тел и 
смерти, но это не пугает, так как герои и сам автор не видят в 
этом трагедии и ужаса. Смерть тут представлена просто 
новым пространством для людей, которые сохранили все 
особенности своих характеров и жизней. 

Стоит также подчеркнуть авторский дидактический и 
морализаторский подход к теме смерти. В конце рассказа 
остальные герои осуждают Никифора и считают, что 
мертвецы ему привиделись из-за большого количества 
выпитого. Квитка-Основьяненко был религиозным 
человеком и ему, вероятно, надо было показать всеобщее 
осуждение Никифора-пьяницы. Авторский приговор ясен: 
позор пьянице, он порицаем и героями, и самим автором. В 
статье, посвященной фантастическому в творчестве Квитки-

Основьяненко, К.О. Бологова делает вывод, что 
фантастические элементы в этом рассказе, то есть знакомство 
с миром мертвецов, это наказание за грехи Никифора, а его 
встреча с мертвецами символизирует духовное пробуждение 
и возможность покаяния [1, с. 48]. 

У А. С. Пушкина в центре повести находится гробовщик 
Адриан Прохоров, чей род деятельности, соответственно, 
связан со смертью. Сам автор отмечает, что его герой не 
веселый и шутливый, как у Вальтера Скотта или Шекспира, а 
совсем наоборот – он угрюм и задумчив, и нрав его 
соответствует его мрачному ремеслу. Об этом пишет в своей 
работе С. Г. Бочаров: Пушкин сознательно разрушает 
романтическую традицию, отказывается от романтического 
контраста и вместо этого предлагает характер, который 
напоминает о классицистических единствах [2, с. 209–211].  

Обратимся к образам смерти и мертвецов. Очень важно 
отметить, что мертвые прежде всего являются частью работы 
в жизни Адриана. Это видно и в разговоре с Шульцем, и на 
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празднике, где каждый пьет за здоровье своих клиентов. Это 
«десакрализует» смерть, уравнивая живое и мертвое; все 
становится на одну ступеньку, исчезает ужас и трагизм перед 
смертью [2, с. 213–214]. 

Грань между реальностью и сном стирается в тот 
момент, когда Адриан возвращается ночью домой и решает, 
что созовет на новоселье мертвецов православных [5, с. 234]. 
С этого момента мертвецы как бы встают на место живых 
людей, и Адриан предпочитает видеть их, нежели 
«басурманов». Это интересный сдвиг, потому что мертвые 
становятся предпочтительнее живых, именно их Адриан 
хочет видеть в своем новом доме. 

Первая встреча с мертвецами происходит ночью, у 
калитки, ведущей к дому. Сразу бросается в глаза уважение и 
почтение, с которым мертвец пропускает вперед хозяина 
дома. Мертвецы предстают перед Адрианом в свойственном 
им виде: желтые и синие лица, ввалившиеся рты, мутные, 
полузакрытые глаза и высунувшиеся носы – тут Пушкин не 
добавляет образу мертвецов чего-то нового.  

Важно отметить, что все мертвецы, которых Адриан 
приглашает к себе домой, это не посторонние для него люди, 
он хорошо их знает, потому что когда-то хоронил их тела. 
Они приходят к Адриану как на праздник: кланяются и 
приветствуют его. Все мертвецы одеты прилично, в чепцы и 
ленты, в мундиры и праздничные кафтаны. Исключение 
составлял бедняк, похороненный Прохоровым бесплатно в 
его рубище, которого он стеснялся и поэтому смиренно стоял 
в углу. Это показывает их благодарное отношение к хозяину 
дома. Один из мертвецов упоминает, что поднялись все, чьи 
тела хорошо сохранились, и они смогли дойти до Адриана. 
Но на новоселье также пришел скелет, который не мог не 
посетить гробовщика: это Курилкин, которому он продал 
свой первый гроб, правда, выдал сосновый за дубовый. 
Курилкин даже потянулся обнять Прохорова, но тот 
оттолкнул его, и скелет упал и рассыпался. После этого 
мертвецы начали угрожать и ругать Адриана, и он теряет 
сознание от ужаса. Несмотря на симпатию и, возможно, даже 
любовь, которую мертвецы выражают Адриану, они готовы 
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заступаться друг за друга и не позволяют кому-либо обижать 
их, даже если это очень важный для них человек. 

После этого странного празднования новоселья Адриан 
просыпается в собственной кровати. Оказывается, что 
никакой встречи с мертвецами не было, это всего лишь сон. 
Данный композиционный ход С. Г. Бочаров называет 
семантическим параллелизмом [2, с. 208–209]. Пушкин 
строит повесть как параллель двух планов (дневной и 
сновидческий), которые отражают смысл жизни героя как 
фигуры между двумя мирами. Адриан является жителем и 
мира реального, и нереального, так как служит мертвецам и 
является проводником в мир загробный. Пушкин не дает 
никаких морально-этических оценок герою после того, как он 
просыпается. Торжество жизни над смертью утверждается 
приказом Адриана подать скорее чаю и позвать дочерей.  

Таким образом, Пушкин показывает, что смерть – не 
продолжение жизни, а иное состояние, иное измерение, 
доступ к которому открывается не через вину и греховность, 
как у Квитки-Основьяненко, а через этическое напряжение и 
границу между живым и мёртвым, которую нельзя 
переступить без последствий. Ирония и сдержанность в его 
изображении создают двойной эффект: ужас не 
воспринимается в прямом смысле этого слова, но ощущается 
где-то рядом; смерть не страшна, но требует уважения. 
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Богдана РОМАНОВА  
 

«МАЙСКАЯ НОЧЬ, ИЛИ УТОПЛЕННИЦА» Н.В. ГОГОЛЯ 
КАК СИНТЕЗ ФОЛЬКЛОРНОЙ ТРАДИЦИИ 

И РЕАЛИСТИЧЕСКОЙ ПРОЗЫ XIX ВЕКА 

 
Повесть «Майская ночь, или Утопленница» входит в 

первый том сборника Н. В. Гоголя «Вечера на хуторе близ 
Диканьки», опубликованного в 1831 году. Этот цикл 
объединяет восемь повестей, написанных в период с 1829 по 
1832 год, и представляет собой собрание рассказов, якобы 
собранных пасечником Рудым Паньком. Произведения цикла 
насыщены украинским фольклором, мистикой и народными 
поверьями. 

 «Майская ночь, или Утопленница» сочетает в себе 
элементы романтизма, реализма, а также основывается на 
фольклоре. Главный герой, молодой казак Левко, влюблён в 
Ганну, но их счастью препятствует отец Левко – деревенский 
голова, который «Прихотлив и похотлив: // Жмется к 
девкам…» [2, с. 30] и потому сам питает чувства к героине. В 
одну из майских ночей Левко рассказывает Ганне легенду о 
панночке, утопившейся из-за ведьмы-мачехи, и о том, как она 
хотела отомстить. Позже, во сне, Левко помогает панночке 
распознать мачеху среди других утопленниц. В 
благодарность она вручает ему записку, которая оказывается 
приказом от уездного комиссара, обязывающим голову 
разрешить брак Левко и Ганны. 

Гоголь мастерски сочетает реальные народные мотивы с 
художественным вымыслом, интегрирует украинский 
фольклор, создаёт яркие и запоминающиеся картины 
народной жизни. Однако пишет он на украинскую тематику 
не из-за ностальгии. После провала своей первой поэмы 
«Ганц Кюхельгартен» Гоголь скупает, а затем сжигает все её 
экземпляры. Спасительной для него становится идея 
обратиться к теме Малороссии – популярной в то время в 
столичной культуре. Гоголь активно собирает материалы: 
ведёт переписку с матерью о народном быте, обрядах, 
поверьях. Таким образом, он превращается в центральную 
фигуру украинской культурной традиции. Впоследствии 
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цикл «Вечера на хуторе близ Диканьки» становится 
знаковым явлением в русской литературе. 

В «Вечерах» Гоголь осознанно отходит от романтизма, 
особенно в его индивидуалистической форме, и переходит в 
реализм, где народ является носителем культурных 
ценностей и образов, общим «единым голосом» сущности 
народного сознания: «Гоголь не изображал в «Вечерах» 
реальную общественную жизнь, но он изображал в них 
образы мечты реального народа» [3, с. 9]. 

Практически каждая повесть из цикла «Вечера на хуторе 
близ Диканьки» вплетает в себя реальные исторические 
события: например, уже в «Майской ночи» можно встретить 
упоминание поездки Екатерины II на юг России в 1787 году. 
Именно благодаря этим историческим отсылкам и множеству 
топографических и бытовых деталей у читателя складывается 
ощущение, будто Малороссия в повестях Гоголя описана с 
максимальной достоверностью. «…Родная Украина 
становится какой-то неведомой, роскошной страной, где всё 
превосходит обычные размеры, – писал о цикле Гоголя 
Валерий Брюсов. – Такова была сила его дарования... что он 
не только дал жизнь этим вымыслам, но сделал их как бы 
реальнее самой реальности» [1, с. 28].  

Однако Гоголь не просто описывает действительный и 
мифологический мир, он раздваивает реальность, 
показывая, что одно и то же место может существовать в 
двух измерениях одновременно: в реальном пространстве – 
пруд и старый дом, и в мистическом – тот же пруд, но с 
живущей в нём утопленницей. «Эти два пространства 
взаимно исключают друг друга: когда действие 
перемещается в одно из них, оно останавливается в 
другом» [4, с. 213]. Дом сотника то выглядит как 
заброшенная развалина, то как сияющие хоромы – это не 
ошибка и не фантазия героя, а художественный приём, 
создающий пространство, в котором мифологическое 
проникает в повседневную жизнь. «У Гоголя в «Вечерах» 
черти, ведьмы, колдуны – вовсе не «духи» <…> – а совсем 
наоборот, такие же конкретные, материальные и даже 
обыденные существа, как и люди, как обыкновенные 
деревенские обыватели, – только имеющие некоторые 
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дополнительные по отношению к людям физические 
свойства» [3, с. 13]. 

Мир нечистой силы встроен в обыденную деревенскую 
жизнь, он не противопоставлен ей как враждебный. Демоны и 
духи – не чужаки из иного измерения, а часть народной 
картины мира, подчинённой своим законам. В то же время 
Гоголь различает мелкую и крупную нечисть. Мелкие духи – 

вроде русалок или домовых – занимают промежуточное 
положение между добром и злом. Они амбивалентны: могут 
быть опасны, но не обязательно враждебны. С ними можно 
вступить в контакт, договориться, они способны и помогать 
человеку – если соблюдать определённые правила, не 
нарушать границ. Именно такие существа, как русалки, боятся 
ведьму – носительницу настоящего, разрушительного зла. 
Ведьма – уже не часть крестьянского быта, а олицетворение 
бескомпромиссной деструктивной силы, с которой невозможно 
договориться. Например, при встрече Левко с панночкой-
утопленницей происходит оживление героини, где она качает 
головой и смеётся, а причиной этого становится песня парубка, 
в которую он вкладывает «сладкую тишину и раздолье... в 
своем сердце» [2, с. 33]. Автор даёт русалкам украинские 
национальные уборы, тем самым оживляя их: «… девушки, в 
белых, как луг, убранный ландышами, рубашках; золотые 
ожерелья, монисты, дукаты блистали на их шеях...» [2, с. 34]. 

Однако такая материализация неживого мира 
проявляется как плотское и греховное в христианской 
традиции. Фантастическое становится способом выразить 
глубинные чувства и внутренние противоречия самого 
автора, где живут и борются духовное и телесное, небесное и 
земное: «Эти “прозрачные, светящиеся насквозь, как будто 
изваянные из облаков” тела русалок по природе своей 
подобны телам древних богов; это – та же самая 
мистически-реальная одухотворенная плоть, величайшая 
противоположность “христианской” бесплотной 
духовности, плоть легкая и все-таки нетленно твердая, как 
“твердь” небес. Это и есть одно из “двух начал”, 
заключенных в самом Гоголе, – начало плоти» [5, с. 47]. 

В «Майской ночи» Гоголь использует приём инверсии – 
перевёрнутости ролей между людьми и нечистой силой. Так, 
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голова – человек, который должен быть примером порядка и 
справедливости, – показан как жестокий, самодовольный и 
корыстный герой. Он злоупотребляет властью, унижает 
других и готов разрушить счастье собственного сына ради 
своих низменных прихотей – например, из-за 
легкомысленного увлечения панночками. Таким образом, 
именно живой человек становится источником зла. 

В то же время утопленница – персонаж фантастический – 

ведёт себя гораздо человечнее. Она сочувствует Левко, 
разделяет его боль и помогает ему воссоединиться с 
возлюбленной Ганной. Фантастическое становится более 
человечным. 

Параллель прослеживается и в истории самой панночки и 
её мачехи. Ведьма в образе женщины вышла замуж за отца 
панночки и стала воплощением зла в человеческом обличии. 
Сам же отец проявил крайнюю жестокость, приказывая 
дочери работать «как простой мужичке», а потом, выдворил 
её «босую из дома, без куска хлеба в кармане». В словах 
панночки: «Погубил ты, батьку, родную дочку свою! 
Погубила ведьма грешную душу твою!» [2, с. 25] – ясно 
звучит мысль о добровольном союзе с нечистым началом, 
которое губит и виновного, и невинную. Сожительница 
сотника в повести становится воплощением тёмной стороны 
самого сотника, отражением его пороков. 

Левко находится под гнётом отца, который внешне 
может казаться уважаемым человеком, но по мере развития 
сюжета раскрывается как морально падший, подверженный 
страстям и слабостям. Особенно драматична сцена, в которой 
Левко застаёт отца на свидании с Ганной, это кульминация 
конфликта между личными чувствами и отцовской властью. 

Герой побеждает зло дважды – в реальном и 
мифологическом мире. Первая победа происходит в сцене с 
проказами парубков, когда они, словно русалки, совершают 
обряд наказания ведьмы – в данном случае головы. Их 
проделки вынуждают голову потерять лицо и раскрыть свою 
истинную, греховную сущность.  

Во второй раз он побеждает зло, когда помогает русалкам 
разоблачить настоящую ведьму и тем самым освобождает 
панночку. Победа над ведьмой и её наказание становятся не 
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просто развязкой сказочного сюжета, а символическим актом 

очищения и восстановления гармонии в мире. 
Именно в этих пограничных состояниях, где путаются 

день и ночь, правда и вымысел, жизнь и смерть – особенно 
важна нравственная стойкость человека. Фантастические 
элементы у Гоголя – это средства испытания человеческой 
природы. Если человек сохраняет в себе человеческую 
нравственность, то добро побеждает.  

Левко выступает здесь как посредник между двумя 
мирами – реальным и потусторонним. Благодаря его 
вмешательству нарушенное равновесие восстанавливается: 
душа панночки получает покой, русалки торжествуют 
справедливость, а в реальном мире Левко получает письмо, 
дающее ему разрешение на брак с любимой. 

Гоголь видит фантастическое не как что-то внешнее или 
далёкое, а как скрытый слой самой действительности. Он не 
нарушает логику мира – он её расширяет. Реальное так 
подробно и хорошо описано, что после прочтения начинаешь 
верить в фантастическое. Переход к нему осуществляется 
плавно, за счет пограничных персонажей, как, например, 
панночка или голова. Фантастика у Гоголя – не бегство от 
реальности, а способ глубже её осмыслить. Миф, сказка, 
народное поверье становятся средствами анализа человеческих 
страстей, социальных проблем, духовного состояния героев. 
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Анастасия ФАНДЮШИНА 

 
НЕБЕСНЫЕ ОБРАЗЫ РУССКОГО СЕВЕРА: 

ФОЛЬКЛОРНЫЕ ИСТОКИ И ЛИТЕРАТУРНЫЕ 
ТРАНСФОРМАЦИИ 

 

Сейчас мы погрузимся в поэтичный мир неба, которое 
расстилается над землями Русского Севера. Мы рассмотрим 

народные представления о таких небесных объектах, как 

солнце, звезды и северное сияние, и найдем их отражение в 
авторских произведениях С. Г. Писахова, Б. В. Шергина и В. 
И. Белова.  

 

Фольклорные представления о небесных образах  

на Русском Севере 
 

Солнце и Луна. Эти небесные светила воспринимались 

народами Севера как персонифицированные персонажи. В 
мифах некоторых народов солнце выступало как женщина (у 

хантов и манси, чукчей, кетов и др.), у других народов – как 

мужчина (у бурят, эвенков и др.). У многих народов Севера 
встречался мотив брака небесных светил, поэтому луна, 
соответственно, представала то как мужчина, то как 

женщина. Наряду с этим записан ненецкий миф о браке 
солнца-мужчины и луны-женщины, он же «свернут» в 

загадку: «Красавица друга догнать хочет; пока догоняет, 
несколько раз умирает». 

Эвенки полагали, что небо – это тайга Верхнего мира, в 

котором живет космический лось Хэглун. Каждый вечер он 

похищает солнце и уносит его в чащу. Некогда небесный 
лось навсегда похитил у людей солнце, и на земле наступила 

вечная ночь. Охотник Мани бросился в погоню за лосем, 
поднялся на небо и вернул солнце людям. И теперь «Каждый 
вечер лоси выкрадывают солнце, в свою очередь, Мани 

гонится за ними и к утру возвращает его людям» [7]. 
 

Северное сияние. В Нижнем, подземном мире также есть 

солнце и луна, но светят они слабо, а солнце почти не греет. 
Ненцы считали, что живые люди могут иногда видеть 

«солнце умерших» – это и есть северное сияние. Когда на 

земле ночь, в Нижнем мире – день, светит полярное сияние и 
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мертвые кочуют по своей темной стране. Само сияние несло 

не радость, а беду, а тот, кто долго будет наслаждаться игрой 

света, может сойти с ума. 
 

Полярная звезда. По воззрениям многих народов Сибири, 
Полярная звезда – это своего рода «закрепка» неба. 
Нганасаны называли ее тёфо («гвоздь»). Чукчи именовали 

Полярную звезду «воткнутого кола звезда», коряки – 
«гвоздь-звезда». Другие звезды ходят вокруг этого «гвоздя», 
как привязанные олени [7]. По таким заметным звездам 

учились ориентироваться в пространстве древние кочевники, 
скотоводы и путешественники. Солнце указывало стороны 

света, а звезды помогали найти направление к цели 

передвижения. 
 

Литературные переосмысления небесных символов 

Русского Севера  

(С. Г. Писахов, Б. В. Шергин,  В. И. Белов) 
 

С. Г. Писахов: месяц, звездный дождь и сияние  

как бытовые помощники 
   

Жанр произведений С. Писахова можно определить как 

сказка-бухтина это вид устного северного народного 

творчества, близкий к анекдоту).  Как подчеркивает В. Белов, 
«фантазия заливальщика бухтин полностью раскрепощена. 
Она напоминает и паясничанье скомороха, свободного от 

[3]всех условностей, и видимую бессмыслицу юродивого» .  
Каждая сказка в произведениях С. Писахова 

представлена как воспоминание, забавный случай из жизни 

рассказчика Сени Малины. Все эти истории вместе создают 
гармоничный и целостный образ мира, основанный на 

единстве человека и природы [5]. 

В «Звездном дожде» люди собирают падающие звезды, 
чтобы приготовить хмельные напитки. «Всяку к делу 

подходящу посуду вытащим под звездный дождь. Дождь в 

посудах устоится, стихнет. Мы в бочки сольем, под бочки 

хмелю насыплем. 
Пиво тако крепко живет. Мы этим пивом добрых 

людей угощали во здоровье, а полицейских злыдней этим же 

пивом так звезданем, что от нас кубарем катятся» [6]. 
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Здесь Писахов иронично демонстрирует, как небесные 

дары могут быть использованы в повседневной жизни. Люди 

превращают их в источник радости и веселья. 
В «Северном сиянии» автор описывает, как это явление 

можно использовать в хозяйственных целях и как оно 

становится украшением для девушек:  
«А зимой другой раз в избе жарко, душно – не 

продохнуть, носом не проворотить, а дверь открывать 

нельзя: на улице мороз щелкат. Возьмем северно сияние, 
теплой водичкой смочим и зажжем. И светло так горит, и 

воздух очищат, и пахнет хорошо. 
Девки у нас модницы, выдумщицы, северно сияние в 

косах носят – как месяц светит! Да еще из сияния звезд 

наплетут, на лоб налепят. Страсть сколь красиво!»  [6]. 
Писахов показывает, как природные явления становятся 

частью быта и эстетики людей, живущих на севере.  
Таким образом, все небесные явления в сказках 

Писахова становятся неотъемлемой частью повседневной 

жизни. Образы неба не воспринимаются как объекты 

поклонения, а становятся частью обыденности, что делает 
жизнь народа Русского Севера особенно привлекательной и 

очаровательной. 
 

Б.В. Шергин: солнце-спаситель, солнце-отец, солнце-

организатор ритмов северной жизни; северное сияние,  

как знамение 
 

В. Белов, описывая взаимоотношения искусства 
народного слова и книги, отмечал: «Фольклорное слово, 
несмотря на все попытки “обуздать” его, никогда не 

вмещалось в рамки книжной культуры. Оно не боялось 
книги, но и не доверяло ей. Помещенное в книгу, оно почти 

сразу хирело и блекло. (Может быть, один Борис Викторович 

Шергин – этот истинно самобытный талант – сумел так 
удачно, так непринужденно породнить устное слово с 

книгой)» [2]. 

Примеры использования фольклорных символов можно 
найти в его «Поморских былях и сказаниях». Для начала 

рассмотрим, как в двух разных преданиях Шергин описывает 

северное сияние. В «Двинской земле» автор красочно и 
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живописно показывает течение жизни в северном краю – как 

плавно сменяются времена года, какие природные явления и 

знаки присущи каждому сезону и как они влияют на людей.  
«В замороз к полночи начнет в синем бархате небесном 

пояском серебряным продергивать с запада до востока, а с 

севера заподымается как бы утренняя заря. И вдруг все 

погаснет. Опять из-за моря протянутся пальцы долги без 

меры и заходят по небу. Да заря займется ужасная, как бы 

пожарная. И опять все потухнет, и звезды видать… Сиянье 

же обновится. Временем встанет как стена, по сторонам 

столбы, и столбы начнут падать, а стена поклонится. А то 

будто голубая река протечет, постоит да свернется, как 

свиток. <...> Мама или отец будили нас, маленьких, яркие-

то сполохи-сияния смотреть. Обидимся, если проспим, а 

соседские ребята хвалятся, что видели»  [8]. 

Саамы считали, что сполохи северного сияния – это духи 

умерших. По поверьям, в облаках есть дом, в котором 
мертвые собираются и затевают резню. По этой причине во 

время сияний нельзя шуметь, иначе оно спустится ниже, что 

не сулит ничего хорошего. Поэтому жители севера с 
благоговением наблюдали за огненной борьбой предков. 

Иным мы видим северное сияние в «Новой земле». 
Народная примета гласит: «Заиграли сполохи – жди либо 
беды, либо чуда». Здесь наглядно отразилось восприятие 

северного сияния  как предзнаменования. Поморы были 

вынуждены зазимовать во льдах и стараться выжить в 
условиях непреодолимого холода. Они коротают время за 

праздничными песнями, сказами – развлекаются, разгоняют 

тоску. И вдруг в одну из ночей в небе «заиграли сполохи»:  
«А оконце вдруг осветится странным, невременным 

светом. Горят в небе сполохи, северное сияние. С запада оли 

до востока будто река вся жемчужная, изумрудная 

свернется да развернется; то как бы руки златые по небу 

пойдут, перебирают серебряны струны…» [8]. 

Сияние выступило здесь трагическим знамением смерти 
одного из участников экспедиции – Тимоши. (За ним 

последуют смерти еще нескольких): «Утром он не встал. И 

зачал наш Тимошенька таять, как снег. Я обниму его, реву 

над ним: – Тимошенька, не спи! Во снах тебя смерть 
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схватит. Он рассмехнется:– Ты не отдавай меня смерти-

то.  Нет, не укараулил я Тимошеньку, не сохранил, не уберег 

от смерти…» [8]. 
Рассмотрим, как в произведениях Шергина показан образ 

солнца. Оно у Шергина – не просто светило, а живое 

существо, связанное с ритмами северной жизни. Обратимся к 
эпизоду описания заката в «Двинской земле»: «Тогда ветры 

перестанут и вода задумается. Настанет в море великая 

тишина. А солнце, смежив на минуту глаза, снова пойдет 

своим путем, которым ходит беспрестанно, без 

перемены» [5]. 

Каждый элемент природы здесь – живой. Вода умеет 
задумываться, а у солнца есть глаза. Это явственно отражает 

фольклорные представления об одушевленности 
окружающего мира. А мысль о собственном и неизменном 

пути солнца по небу рифмуется с концовкой мифа об охоте 

Мани за Лосем, укравшим солнце. Это нерушимый уклад 
жизни, и ничто не способно изменить. 

Представление о солнце, как о живом существе, передано 

и в «Новой земле». Здесь оно имеет прямую фольклорную 
персонификацию: « Здравствуй, отец наш родной, солнце 

пресветлое! При тебе теперь живы будем! Да в землю ему, 
да в землю ему, солнцу-то красному» [8].  

Солнце здесь выступает как животворящий символ 

спасения. Немаловажно обратить внимание на то, что, 
приветствуя солнце, люди обращаются к нему, как к отцу – в 
фольклоре некоторых народов русского севера с солнцем 

ассоциировалось именно мужское начало. Люди счастливы, 

они кланяются солнцу-отцу, именно благодаря ему они 
теперь смогут вернуться домой.  

Таким образом, Шергин не просто записывает фольклор 

– он творит на его основе, сохраняя дух северного 
мифологического сознания. Его произведения наполнены 

красочными и точными описаниями природных метаморфоз.  
 

В. И. Белов: небо, звезды и путь к самому себе 
 

Удивительно органично встроился северный фольклор и 

в прозу Белова. Символика неба в повести «Привычное дело» 

играет глубинную, психологическую роль. Через неё Белов 
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проводит тонкие ниточки от эпизода к эпизоду, связывая 

части повествования на необозримом, но глубоком и 

сокровенном уровне.  
Обратимся к центральному образу повести – к звезде. В 

главе «Рогулина жизнь» описывается жизненный цикл 

коровы Рогули:  «Рогуля была черненькая, с белыми заливами 

на боках, белыми получились и передние бабки, и еще на лбу, 
где завивалась воронкою шерсть, белая же светилась 

звездка» [4]. 
В северной традиции, особенно в поморских и 

вологодских поверьях, белое пятно на лбу коровы считалось 

знаком избранности и символом связи с небесным миром. У 
саамов такая корова с отметиной воспринималась как 

«небесный дар», посланный духами для помощи людям. В 
карельских сказках эта метка символизирует жертвенность, 
указывая на то, что животное обречено на страдание. В 

произведении Белова Рогуля выступает как «последняя 
кормилица» семьи, а звезда во лбу словно подчеркивает её 

роковую роль. Примечательно, что, прощаясь с ней перед 

убийством, дети гладят лоб Рогули, касаясь белой звезды, и 
смертельный удар нанесен Рогуле именно в лоб, «прямо в 

белую звездочку». Позже эта «звездочка» будет колоть лоб 

Ивана Африканович в эпизоде, где он останется с небом один 
на один и будет рассуждать о судьбе: «Сквозь мглу из 

темных вершин колола прямо в лоб острая холодная 

звездочка. Она была одна, ее тут же затянуло тучей, и Иван 

Африканович забыл про нее, и она стала деталью его сна. 
<...> Звезда, она одна, звезда-то. А ведь есть еще звезды, и 

по ним, по многим, можно выбрать, куда идти…» [4].  
Эту звезду можно представить, как Полярную – именно 

по ней люди ориентируются в пространстве и могут 

проложить себе правильную дорогу. Однако Иван 
Африкановоч задумывается: ведь есть и другие звезды – что 

будет, если следовать за ними?  Символ звезды во лбу как бы 

рифмует судьбы коровы-Рогули и человека-Ивана 
Африкановича. Жизнь Рогули описана подробно, она 

понятная и земная. Жизнь же человека – сложна и 

замысловата. Звездочка, перекочевавшая со лба Рогули на 
лоб героя, побуждает его задуматься о собственном смысле 
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жизни и помогает осознать, что жизнь – конечна. Белов 

мастерски переводит фольклорный мотив в глубокий 

экзистенциальный план.  
Таким образом, в народной культуре Русского Севера 

небо никогда не было просто пространством над головой – 

это живая книга, где солнце, луна и звёзды создают историю 
мироздания. Эти образы складывались в целостную 

космогонию, где природа и человек связаны незримыми 

нитями. 
С. Г. Писахов, Б. В. Шергин и В. И. Белов по-разному 

явили эту традицию в литературе. Писахов превратил 

небесные светила в героев скоморошьего театра, но за этим 
гротеском – та же древняя вера в то, что небо откликается на 

людскую жизнь. Шергин сохранил сакральную серьёзность 
мифа. Здесь фольклор не пародируется, а возрождается в 

эпической форме. Белов же показал, как архаичные образы 

уходят в подтекст, но продолжают жить в народном 
сознании.  

Общее для всех трёх авторов – понимание неба как 

посредника между вечным и земным. «На Севере звёзды 
низкие, – говорили поморы, – протяни руку – достанешь». 
Писахов, Шергин и Белов эту руку протянули – и достали для 

нас целый мир. 
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Александра НАЛИВКИНА 

 

ОБРЯДЫ ИНИЦИАЦИИ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ  
М. ЕЛИЗАРОВА: АЛЛЮЗИИ И СКАЗОЧНЫЕ ОБРАЗЫ 

 
Тема культурной идентичности остро стояла во все 

времена. А что, как ни традиции, обряды и ритуалы способны 
ярко показать характер народа, его мировосприятие? Как 
дерево, культура тянется одновременно вверх и стремится 
вглубь. Кроме того, не стоит упускать и психологический 
аспект, опыт встречи с сакральным, выход за грань, 
возможность покинуть профанный мир и прикоснуться к 
мифу. 

 Проблемы мифологии, культурологии, социологии и 
этнографии занимают современного читателя. Можно 
вспомнить серию книг издательства «МИФ» «Мифы от и 
до», переиздание книг В. Я. Проппа «МИФ», «Азбука» в 
серии «Non-Fiction; А. Афанасьев, С. Максимов, Н. 
Никифоровский написали «Русские народные сказки с 
мужскими архетипами». Среди зарубежных книг появились: 
«Бегущая с волками» Женский архетип в мифах и 
сказаниях» – написанная философом и поэтом К. П. Эстес; 
«Тысячелетий герой» –  книга учёного Д. Кэмпбелла по 
сравнительной мифологии. Возвращаясь к русским авторам, 
сложно не заметить взлет славянского фэнтези (отмечаем это 
как факт, вне зависимости от литературной ценности): Лия 
Арден «Мара и Морок»; Андрей Рубанув «Финист-ясный 
сокол» (премия «Национальный бестселлер» в 2019 г.) и т. д. 
Мы могли бы рассматривать ритуалы инициации и 
взросления на примерах вышеназванной литературы, но 
поступим иначе, а именно  –обратимся к произведениям 
автора уже прочно вошедшего в круг современной классики. 
Так, в ключе выбранной темы объектом исследования будет 
творчество Михаила Елизарова. Для рассмотрения обрядов 
инициации мы возьмем несколько произведений: роман 
«Земля» (2020) и сборник рассказов «Мы вышли покурить на 
17 лет» (2012). 

Согласно «Этимологическому словарю русского языка» 
Макса Фасмера, «обряд» – общеславянское слово, 
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образованное от глагола «obręditi» – «устроить», то есть 
найти свое место [9]. Словарь С. И. Ожегова дает 
следующее определение: «обряд – это совокупность 
действий (установленных обычаем или ритуалом), в 
которых воплощаются какие-либо религиозные 
представления или бытовые традиции. Примеры 
употребления: “семейные обряды”, “обряд крещения”, 
“обряд посвящения в студенты”» [7]. То есть, «обряд» как 
«наряд»; «обряжаться» как подражать. Но подражать, не 
создавая себе идола  и не рисуя обманчивый образ, а скорее 
в духе поучения апостола Павла из Первого послания к 
Коринфянам «Посему умоляю вас: подражайте мне, как я 
Христу» (1 Кор. 4:16). 

Стоит отметить в целом мистическую направленность 
творчества М. Елизарова. Заметим, что роман «Земля» 
сочетает в себе несколько жанров: роман воспитания, 
производственный, любовный и философский. Сюжет 
выстраивается вокруг Володи Кротышева, который живет с 
мистической тягой к загробной жизни и работает в сфере 
ритуальных услуг, что само по себе соответствует 
направлению нашего исследования.  

Погружение в тему начнем с часто встречающегося 
сюжета изгнания или побега. Несомненно, ссылаясь на 
работу М. М. Бахтина «Эстетике словесного творчества» [1], 
мы можем признать, что с точки зрения литературы побег – 

это любопытный ход, сразу оживляющий произведение, 
дающий интригу и динамику сюжету. Но в мотиве побега 
можно проследить и отголосок ритуала. Побег молодых 
людей фиксируется во многих произведениях, это 
распространенная «тема текста» [4, с. 105] в романах 
взросления, а также в художественных автобиографиях 
(например, побеги М. Пришвина и М. Горького, которые 
легли в основу их автобиографических произведений). 

Но есть ли корни и «пра-значение» у мотива юношеского 
побега? Из каких элементов он состоит? Обратимся к статье 
этнографа В. Г. Балушока «Инициации древних славян»: 
«Такое изгнание сопровождалось своеобразным обрядом 
“посвящения в волки”. На юношей надевались шкуры 
волков, опоясывали специальным поясом, на котором 
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завязывались магические узелки. Такой пояс символизировал 
получение юношей власти, силы как мужчины. Далее 
осуществлялось театрально-ритуальное действо изгнания 
волка из деревни. Какое-то время такие юноши должны были 
жить отдельно, добывать самостоятельно себе пищу. Строить 
жилище, в котором можно укрываться. Встречали 
возвращающихся юношей, “побивая” палками, дабы изгнать 
из них волчью суть. Потом на них надевали белые рубахи, 
подпоясывали родовым поясом, что обозначало, что юноша 
принимается в общины как уже повзрослевший мужчина» 
[2]. Психологический аспект современного побега не 
является ритуалом, в основном это бунт и проекция на себя 
образа взрослого.  

Мотив побега может быть разделен на элементы. Так, в 
качестве первого элемента можно рассматривать прощание с 
домом. Тема изгнания из дома неугодных детей также 
встречается в сказках. Например, «Морозко», «Баба-яга»; на 
побеге построен весь Роуд-муви («Бродяги Дхармы» и «На 
дороге», короля битников Д. Керуака или «О хождении во 
льдах» Вернера Херцога). Смеем предположить, что 
современные русские авторы читали, а значит в том или ином 
роде находились под влиянием вышеназванных книг.  

 В.Я. Пропп писал в «Морфологии волшебной сказки»: 
«Когда наступает решительный момент, дети так или иначе 
отправляются в лес к страшному для них и таинственному 
существу. Формы этой отправки различны» [8, с. 255]. 
Подобный «решительный момент» мы встречаем в романе 
Елизарова «Земля». Так, впервые убегая, Володя Кротышев 
ощущает предназначение: «Конечно, эпизод с побегом сам по 
себе был ярчайшим в моей невыдающейся жизни, но в ту 
лагерную смену я впервые оказался на кладбище, и оно, как 
сказали бы мои будущие наставники, «поздоровалось со 
мной». И встречу как ни крути, подстроили «биологические» 
часы» [6, с. 39]. Что касается причины побега мальчика, то 
это страх за так называемый «дар». Предметы в романе 
являются важными символами, и о часах, которые подарил 
герою отец, говорится так: «Он сказал, что купил эти часы 
еще до моего рождения и завел их ровно в ту минуту, когда я 
появился на свет» [6, с. 29]. 
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На символическом смысле часов стоит остановиться. 
Любопытно, что по сюжету отец подарил такие же часы и 
сводному брату главного героя, Никите. Он играет важную 
роль в сюжете, являясь непосредственным «проводником» 
Володи в мистический мир, устраивая его на работу в свою 
фирму по изготовлению памятников и надгробий. Никита - 
также наглядный пример действия «волшебного» дара. После 
драки с младшим братом за любовь Алины (которая сама по 
себе персонаж-посредник между мирами), девушка разбивает 
«биологические часы». Никита исчезает из повествования, 
следовательно, как персонаж умирает, потеряв свой «дар». 

Выше мы уже упомянули, что неотъемлемой частью 
обряда посвящения является проводник. Обращаясь к роману 
«Земля», мы обнаруживаем прямое признание лирического 
героя: «Это уже много лет спустя мне разъяснили мои 
сумрачные учителя, что не энгельсовский обезьяний труд, а 
именно смерть сделала человека человеком, что осознание 
собственной смертности и является нашим настоящим 
рождением. Смерть принимает нас в люди» [6, с. 17]. В этом 
отрывке звучит важная в свете поднятой темы мысль: именно 
постижение смерти неофитом (посредством обряда - 

разъяснительного разговора, театрально-костюмированной 
смерти) делает человек частью социума, обеспечивает новое 
социальное положение. 

Частью обряда инициации могли быть и ритуальные 
расспросы (загадки), употребление определенной пищи, 
питья или наоборот аскеза. Это тоже встречается в 
произведении М. Елизарова: «Старшие с важностью, будто 
отрекались от детства, закурили» [6, с. 40]. В 
заключительной части произведения диспут Володи с 
«приспешниками Сатаны» из Москвы представлен в виде 
«галлюциногенного» повествования. Таким образом, роман 
как бы заканчивается испытанием, «выспрашиванием» и 
свидетельствует об успешном завершении ритуала 
инициации как профессионала, так и личности. 

Еще хотелось бы выделить рассказ «Зной». В нем 
главный герой повествует: «Я положился на дорогу, как на 
судьбу. Словно мертвецкую ладью - так снаряжал я мой 
походный рюкзак. Основными загробными предметами. В 
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путь отправлялись святыни моего детства, не покидавшие 
порог нашего дома уже несколько десятилетий» [5, с. 74]. 
На основании этого фрагмента можно говорить об осознании 
персонажем важности происходящего, а также о наделении 
процесса сбора рюкзака магическим, ритуальным смыслом. 
Герой берет с собой семейные дары, и выбор определенных 
предметов обозначает метод решения проблемы: «дары» 
могут быть наставлением предков, как например «ракета в 
романе «Земля». Но в рассказе «Зной» «дарами» являются 
иные предметы: «Я брал дедовскую флягу – окопный трофей 
сорок второго года», «Я уложил шашку, когда-то сломанную 
и укорочённую прадедом на две трети» [5, с. 74]. 
Присутствует и такой символический предмет, как нож, 
«швейцарский, складной». Это напрямую отсылает к обряду 
инициации – например, вручение оружия или опоясывание 
мечом, в частности посвящения в рыцари или в дружинники. 
«Я прихватил чернильное перо, которое отец в студенческие 
годы умыкнул на почте в Уральском захолустье» [6, с 75]. 
Вероятно, этот предмет чем-то схож с ножом, ведь главный 
герой рассказа причастен к литературе. В таком случае 
чернильное перо – не что иное, как оружие для писателя: 
«...для отсчета времени я взял карманные часы – тоже 
фамильные, из тусклого тяжелого серебра» [5, с. 75]. Выбор 
предметов не случаен, вновь обратимся к В.Я. Проппу: 
«Волшебным является предмет, взятый “оттуда”. “Оттуда” – 

это для более ранней стадии означает “из леса” в широком 
смысле этого слова, а позже – предмет, принесенный из 
иного мира, а по-сказочному – из Тридесятого царства» [8, с. 
410]. Следовательно, такое количество военных, трофейных 
объектов – не случайность.  

В какой-то знойной обреченности лирический герой 
меняет вид, в торжественной печали воспринимает 
полиэтиленовый пакет как проводник: «Я встал столбом; он 
вернулся и закружил вокруг меня. Это было и смешно, и 
жутко – учёный, как служебный пёс, пакет… я проковылял 
мимо, он раздраженно кудахтнул, полетел вдогонку, 
приземлился – и вдуг затрещал на ветру вибрирующей 
призывной трелью» [5, с. 97]. Стоит отметить 
преследовавших героя собак: «… пробежали вереницей три 
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собаки: вокзальные, Феодосийский, пошитые из мехового 
рванья. Они меня немедленно узнали, и каждая пристально 
глянула в лицо» [5, с. 97]. Собаки тут являются существами из 
«иного мира», проводниками, их количество тоже не 
случайно (сакральные числа: три, семь, тринадцать, сорок): 
«И я уже не знал, который час. Наступил вечный полдень» 
[5, с. 94]. Состояние героя как бы намекает на потерю 
ориентиров, выход за временные рамки, мистическое 
исступление, не исключено, что этот образ своего рода 
межтекстовая связь с произведением Ф. Ницше «Так говорил 
Заратустра». Образ «великого полдня» в контексте учения о 
сверхчеловеке означает метафорическое время, когда человек 
осознаёт собственную сущность как переходную стадию. 
При этом путь человека лежит к «закату» (гибели), но через 
него – к «новому утру», то есть к новому рождению, 
появлению сверхчеловека.  

И, конечно же, герой оказывается на кладбище. 
Пространство в рассказе разделяет «канавка», в которой 
можно усмотреть аллюзию на Реку времени или реку Стикс 
(границу между миром живых и царством мертвых) из 
древнегреческой мифологии. Если рассматривать 
прохождение инициации как возможность умереть и 
воскреснуть в ином виде, эта «канавка» –символ. Так же, как 
и не случайна встреча с чередой персонажей: «с двумя 
странными женщинами и младенцем, горбуном». Фрагмент 
рассказа напоминает нам «Ад» из «Божественной комедии» 
Данте Алигьери. Но, если смотреть на текст сквозь призму 
ритуалов инициации и взросления, мы определенно 
считываем путешествия главного героя в запредельное, на 
территорию смерти, поход в Тридевятое царство. Поэтому 
нам и встречаются «нездешние» персонажи: горбатый 
ребёнок, силач и его спутник с коричневым лицом и шрамом. 
Да и сам герой рассказа «Зной» отдает себе отчет в 
мистичности всего происходящего: «...присмотрелся к его 
нечистым маленьким рукам и поразился, какие у него 
длинные ногти – мутного стеклянного цвета» [5, с. 100].  

В рассказе мы видим обряд инициации во все 
последовательности элементов. Так, освобождение от боли 
утраты проходит через уничтожение идола, а после сцены 
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прощания с ним следует «омовение»: «Красный, как 
Петрово-водкинский конь, зашёл в море. Нырнул и поднял 
облако кишащих пузырьков, зашипел, подобно свежей 
кузнечной заготовке» [5, с. 102]; «Я ощутил необратимую 
органическую перемену» [5, с. 104]; «Я понимал, что со мной 
теперь навеки сияющий огненный полдень, железный треск 
цикады, глазастые собаки, фамилия мертвого капитана и 
нечистые ногти маленького горбуна» [5, с. 104]. Иначе 
говоря, перед нами осознанный опыт прохождения обряда 
инициации, разделяющий жизнь на до и после. 

Выше уже говорилось о телесном аспекте (аскезе) при 
прохождении обряда инициации. Рассказ «Мы вышли 
покурить на 17 лет» в целом построен именно на этом 
сюжете. Здесь и отречение от себя прошлого, и духовное 
самоубийство, и перерождение можно рассматривать как 
составляющие ритуала взросления, в котором есть черты 
перехода: первая драка, прием пищи, но нам интереснее 
иное, а именно – символика волос. Как писал В. Я. Пропп, 
рассматривая виды катартики (пост, темнота, запрет взглядов 
и прикосновений и пр.), «волосы считались 
местонахождением души или магической силы. Потерять 
волосы означало потерять силу. С этим мы неоднократно 
встречаемся, пока же достаточно напомнить хотя бы 
историю Самсона» [8, с. 200].   

В рассказе все меняется после знакомства с «братьями по 
духу», которых можно считать проводниками обряда 
инициации. Лирический герой описывает это так: «Для 
бабьего лета они вырядились излишне тепло и мрачно – 

черные долгополые одежды в железных побрякушках. У 
парня были длинные, до лопаток, волосы. Его спутница 
отличалась бледностью и угольным выразительным ртом» 
[5, с. 154]. Произведение заканчивается осознанием 
протагониста себя как зрелой личности: «Мой вид 
фактически не менялся последние семнадцать лет. С того 
самого сентября, как мне была явлена воинственная 
“родня”, спецназ зазеркалья, я ношу только черное. В 
память о встрече» [5, с. 158]. 

В. Пропп писал: «Таких случаев можно привести очень 
много, но дело не в количестве примеров, а в сущности 
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явлений» [8, с. 248]. А что же в сущности? Мы выяснили, что 
писатели до сих пор осознанно или неосознанно используют 
образы и сюжеты ритуалов инициации. С точки зрения 
литературы это является маркером определенного жанра, 
обращает внимание читателя на психологические 
трансформации персонажей, делает сюжет более 
динамичным. 

В завершении хотелось бы привести цитату из романа 
Аллы Горбуновой «Лето»: «Наше время в глазах многих – это 
именно то время, когда уже все сказано. Но какая, в сущности, 
прекрасная эпоха, когда уже все сказано! Тут-то наконец и 
можно перейти к главному – необходимости искать новые 
основания для того, чтобы говорить. Теперь «иметь смысл» 
должно значить уже нечто другое, чем прежде. Больше нет 
задачи «сказать все» или найти еще что-то до сих пор не 
сказанное и сказать его. Задача – найти новые основания для 
смысла, а не добавить еще один новый смысл» [3, с. 15]. 
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Алина РОМАЩЕНКО 

 
ВАМПИРИЗМ В РОМАНЕ М.А. БУЛГАКОВА 

«МАСТЕР И МАРГАРИТА» 

 

На протяжении всего литературного пути, от ранних 
повестей до романов, Булгаков не перестает обращаться к 
теме мистики. Даже, казалось бы, нефантастические 
произведения содержат намеки на присутствие нежити. Так, 
профессора в «Собачьем сердце» называют «сытым 
вампиром», а в романе «Белая гвардия» труп описан как 
«страшно красивый, как ведьма». Однако я остановлюсь 
только на анализе романа «Мастери и Маргарита», так как в 
нем образы вампиров выражены ярче всего.  

 

Центральные вампирические герои 
 

В романе есть два вампирических персонажа. Первая, 
Гелла, которую называли и вампиром, и ведьмой, изображена 
рыжей, обладающей гипнотизирующей красотой. В 
произведении она описывается как «девица, на которой 
ничего не было, кроме кокетливого кружевного фартучка и 
белой наколки на голове. На ногах, впрочем, были золотые 
туфельки. Сложением девица отличалась безукоризненным, 
и единственным дефектом её внешности можно было 
считать багровый шрам на шее». Ее зеленые глаза –  

«горящие, фосфорические», а руки –  холодные, как лед. 
Голос Геллы – «приятный, хотя и слегка хрипловатый», 
мягкий, чувственный и загадочный.  

Ее необыкновенная красота, пронзительные зеленые 
глаза, шрам, способность почти психически контролировать 
окружающих – все это больше напоминает произведения 
Брэма Стокера или Шеридана Ле Фаню, чем славянские 
фольклорные образы.  

Гелла обладает атрибутами, выходящими за рамки 
славянского мифа и западных литературных традиций. 
Например, в образе Геллы есть элементы мифа о Лилит. В 
текстах Лилит описывается как обладающая особой властью 
над мужчинами, которые были одиноки (в романе это линия 
Геллы и Римского). Изображаемая в виде обнаженной 
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женщины с длинными рыжими волосами, она часто 
считается женой Сатаны. Хотя физическое описание Геллы 
может соотноситься с изображением Лилит, вампирша 
скорее приспешница и подчиненная Воланда, чем жена.  

Как уже ранее упоминалось, Гелла обладает 
притягательностью, отсутствующей в славянской мифологии. 
Однако при столкновении с некоторыми людьми эта манящая 
красота трансформируется в иной облик, когда Гелла 
становится точным воплощением вампира из сказок. Героиня 
в романе превращается в «живой труп» с зеленым цветом 
кожи и трупными пятнами. Помимо ее внешних качеств, 
описывается запах погреба, который следует за ней.  

Интересно, что Гелла изображена также особенно 
чувствительной к петушиному крику: при первом звуке ее 
лицо искажается от дикой ярости, при втором – она 
скрежещет зубами, а при третьем – улетает. Так, ей пришлось 
оставить Римского, услышав третий петушиный крик. По 
народному поверью, предрассветный крик петуха заставляет 
вампира либо исчезнуть, либо рухнуть на землю. Все это дает 
основания предполагать, что Булгаков совмещает в образе 
вампира традиционные европейские и славянские мифы. 

Второй вампир в романе – Варенуха. И тут уже 
интересно его происхождение: администратор театра 
Варьете обращен Геллой в вампира посредством процесса, 
который прислужница Волонда назвала «поцелуем». После 
своего превращения он «был теперь бледен меловой 
нездоровою бледностью» и приобрел «отвратительную 
манеру присасывать и причмокивать, резкое изменение 
голоса, ставшего глухим…, вороватость и трусливость в 
глазах». В отличие от Геллы, шрама на шее Варенухи не 
видно – его скрывает полосатый платок. Когда Варенуха 
сталкивается с Римским, его вампирическая сущность 
раскрывается только после того, как второй замечает, что 
Варенуха не отбрасывает тень. Хотя он, возможно, выглядел 
бледнее, чем раньше, а его повторяющийся тик 
причмокивания наводил на мысль о его превращении, 
отсутствие тени было единственным явным признаком, 
подсказывающим Римскому, что Варенуха не является 
прежней личностью. 
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На первый взгляд, «трупное состояние» Геллы не похоже 
на то, которое принял Варенуха, столкнувшись с Римским. 
Нездоровая бледность Варенухи может показаться более 
схожей с западной готической литературой. Однако холодное 
дуновение, которое ощущается при появлении Варенухи, 
дает основания полагать, что его «форма» во многом схожа с 
«формой» Геллы. Но его обращение было настолько 
недавним, что процесс разложения еще не вступил в силу, и 
поэтому Варенуха отличается от вампиршы.  

 

Функции вампиров в романе 
 

Булгаковские вампиры после обращения не утрачивают 
своей индивидуальности и отличительных качеств. Варенуха 
демонстрирует отсутствие необходимой безжалостности, 
когда умоляет Воланда вернуть его в человеческое состояние, 
заявляя, что он никогда не сможет быть вампиром, поскольку 
не кровожаден. Холодный цвет лица Геллы контрастирует с 
цветом лица пьяных вампиров на балу. Получается, все 
вампиры у Булгакова сохраняют свои личности и 
объединены только вампирической деятельностью, в 
отличие, например, от произведений Гоголя, где каждая из 
вампирических фигур служит, прежде всего, злой цели. 
Варенуха и Гелла представляют собой двух конкретных 
существ, обладающих неестественной властью над другими, 
однако без немотивированных злых умыслов.   

Хотя Гелла заманивает Варенуху и обращает его в 
вампира, она не страшная красавица из «Вия». Вампирша 
изображена просто как героиня в структуре романа, 
служащая силам Воланда. Это позволяет предположить, что 
Гелла задумывалась не как страшная фигура, а как еще один 
«элемент», работающий на центральную идею романа 
(подробный анализ которой не входит в задачи настоящей 
работы).  

Роль Варенухи, как и Геллы, работает на смысловую 
составляющую текста. Только если Гелла – это своеобразная 
волшебная помошница, то у Варенухи все иначе. Логично, 
что его вампирическое обращение стало результатом его 
внутренней испорченности – лжи и эгоизма, –  что и 
привлекло к нему Геллу. Варенуха-вампир – буквальное 
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воплощение его использование окружающих ради 
собственной выгоды. К концу романа он обещает Воланду 
покончить с, мягко говоря, скверными привычками. И 
истинная степень эволюции персонажа в результате 
обращения видна в эпилоге: «Он  ушел  и  никогда  больше  не  
встречался  с  Варенухой, приобретшим всеобщую 
популярность и любовь  за свою невероятную, даже  среди 
театральных администраторов, отзывчивость и 
вежливость.  Контрамарочники, например, его иначе не 
называли, как отец-благодетель. В какое бы время кто бы ни 
позвонил в  Варьете,  всегда  слышался  в трубке  мягкий,  но 
грустный голос:  “Я вас слушаю”, – а на просьбу позвать  к 
телефону Варенуху, тот же голос поспешно отвечал: “Я к 
вашим  услугам”». 

Включая эпизод «перерождения» Варенухи в эпилог, 
Булгаков демонстрирует результат «карательной терапии» 
Воланада и показывает тонкую грань между злом и добром, 
которые в романе все время меняется местами.  

 

Вампиризм в других персонажах 
 

Помимо конкретных вампиров, в романе есть и другие 
вампирические элементы. Хотя Воланд –  это булгаковское 
изображение Сатаны, он имеет атрибуты, приписываемые 
вампирам. Его покои описываются как «сырые и холодные», 
словно вход в «гробницу». А у мастера происходит 
своеобразное перерождение. Ранее, в разговоре с Бездомным, 
мастер говорит о себе, словно он в могиле: «И вот, 
последнее, что я помню в моей жизни, это – полоску света 
из моей передней...»; «когда Стравинский говорит, что 
вернет меня к жизни, я ему не верю». Получается, то, на что 
не способен современный ученый Стравинский, Воланд – маг 
и сатана – совершает через карнавальное повторение древних 
обрядов смерти и возрождения (особенно это видно в 
финальной части отравления вином). 

На самом балу присутствуют гости, которые 
оказываются близки образу Геллы – ожившие трупы. Они 
выходят из гниющих гробов и превращаются в красивых 
мужчин и женщин все бывшие «самоубийцы, 
отравительницы, висельники и сводницы, тюремщики и 
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шулеры, палачи, доносчики, изменники, безумцы». Это, если 
так можно сказать, явление, связано со Страстной пятницей, 
днем распятия Христа и, соответственно, предшествующим 
главному христианскому празднику – Пасхе. Сатанинский 
бал изображается как пародия на пасхальное торжество. 
Перед нами не воскресение из мертвых, а возвращение из 
могилы тех, кто согрешил или умер неестественной смертью.  

Еще один вамирический мотив – распитие крови убитого 
барона. Воланд выпивает за здоровье окружающих и велит 
Маргарите сделать то же самое, сказав: «Не бойтесь, 
королева... Не бойтесь, королева, кровь давно ушла в землю. 
И там, где она пролилась, уже растут виноградные 
гроздья». Выпив кровь-вино, Маргарита слышит как «кричат 
оглушительные петухи», И после этого гости превращаются в 
пыль, а героиня переносится обратно в спальню. Таким 
образом, в результате приема крови, Маргарита подверглась 
воздействию петушиного крика, который заставил ее 
вернуться в прежнее жилище, а других гостей – в трупное 
состояние. Это снова отсылает нас к народным поверьям и 
делает Маргариту и Геллу похожими.  

Вамирический мотив проявляется и в самом конце 
романа, когда Азазелло, «демон-убийца», отравляет Мастера 
и Маргариту фалернским вином (которое, кстати, при 
попадании на него света, окрашивается в цвет крови). 
Азазелло ждет, пока «оскал ее <Маргариты>  стал не 
хищным, а  просто женственным страдальческим  
оскалом», прежде чем снова напоить вином главную 
героиню и ее возлюбленного, чтобы «реанимировать» их. 
Маргарита, после своеобразного возрождения, спрашивает, 
почему демон убил ее и мастера, на что Азазелло 
недоуменно заявил:  «Ведь  вы  мыслите, как  же вы  
можете  быть мертвы?».  

Однако ясно, что герои точно пережили определенные 
метаморфозы, поскольку и мастер, и Маргарита обрели 
способность летать. Происходит, так сказать, финальное 
размывание границы между жизнью и смертью. И это 
превращение, хоть и не является строго вампирическим, 
происходит все же с помощью кровавой жидкости, 
вызывающей одновременно и смерть, и перерождение.  
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Подводя итог, можно сказать, что образ вампира в 
романе Булгакова «Мастер и Маргарита» раскрывается и 
проявляется с разных сторон. В произведении есть два 
вампира – Гелла и недавно обращенный вампир Варенуха. 
Они оба наделены чертами славянского и европейского 
фольклора, а также следуют некоторым литературным 
традициям о вампирах. Однако у Булгакова вампиры не 
теряют своей индивидуальности и не соотносятся с 
абсолютным злом. Черты вампиризма также тесно связаны с 
мотивом перерождения / возрождения: возрождение мастера 
Воландом, «перерождение» Варенухи, восставшие мертвецы 
на балу и преображение мастера и Маргариты в конце  – все 
это важные сюжетообразующие мотивы романа, 
способствующие раскрытию его замысла. 
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Алиса ЛОСКУТОВА 

 
АРХЕТИП БАБЫ ЯГИ В ПОВЕСТИ П.В. САНАЕВА 

 «ПОХОРОНИТЕ МЕНЯ ЗА ПЛИНТУСОМ» 

 
Центральный образ повести – бабушка Саши Савельева – 

вызывает профессиональный интерес у психиатров как 
средоточие душевных болезней. Сам рассказчик упоминает 
диагноз паранойи, а героиня признает себя сумасшедшей со 
справкой. Но девиантное поведение Нины Антоновны можно 
рассматривать и как метафору, создающую эффект 
двоемирия в сознании несоциализированного больного 
ребенка. Подтверждают это рассуждения мальчика: бабушка 
– это жизнь, мама – праздник. И когда праздник кончается, 
начинается жизнь, и больше нельзя «любить свою Чумочку», 
а над вылитым на нее супом – полагается смеяться, и не 
только полагается, но хочется, потому что мама-праздник 
уже ирреальна, а сумасшедшая (мифическая) бабушка – 

действительна.  
Обращаясь к «Морфологии сказки» В.Я. Проппа, мы 

можем увидеть сходства между некоторыми его 
заключениями относительно свойств Бабы Яги и 
характеристикой героини Санаева. В первую очередь, 
обратим внимание на композиционный строй повести. 
Первая глава «Купание» – калька с обряда омовения в бане, 
которым приветствует Баба Яга юношу-гостя. Как известно, 
мытье – не акт гостеприимства, но подготовление тела 
«условно» усопшего к погребению. Подобной участи 
ожидает и Саша: «Я смутно понимал, что значит 
«отыграюсь», и почему-то решил, что бабушка утопит меня в 
ванне» [2, с 6].  

Далее по заглавиям нам интересно «Утро» как 
ежедневное воскрешение ото сна (помним, что бабушка 
регулярно желает внуку не проснуться), тем более что глава 
эта следует за посмертным ритуалом. В этой же главе 
помещен эпизод с разбитым чайником, в котором сначала 
была заварена собственноручно собранная мать-и-мачеха 
(указание на травоведение), но потом забытый отвар 
превратился в плесень (напиток явственно становится 
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зельем). И пока бабушка возится с этим сосудом – она 
гневлива: «…проклятущая, ненавистная сволочь!» - кричит 
она внуку, но только чайник разбивается, и героиня приходит 
в чувство: «…со страхом поднял глаза на бабушку. Она 
плакала» [2, с. 9]. Разрушение целостности предмета-

символа, предмета-средоточия силы возвращает Нину 
Антоновну в человеческое состояние, но ненадолго. 
Хтоническое начало берет верх. 

Затем идет глава «Цемент» – современный аналог 
лесного болота как портала в мир хтони: «Земля 
расступилась подо мной обволакивающим ноги холодом и 
вязкой массой сошлась у пояса» [2, с. 14]. Мальчику не 
удается стать с бабушкой «одной масти». Кстати, ее переход 
в касту нечисти, очевидно, наступает после процедур в 
психиатрической больнице. Глава «Белый потолок», 
описывающая первый из страшных припадков бабушки, 
символизирует преграду к чаемому белому свету вдалеке. 
Потолок – такая же преграда для большой бабушки в лучший 
мир, как для маленького Саши – плинтус. Переводя внимание 
на центральный плинтус, стоит рассматривать решение 
ребёнка быть похороненным за ним совокупно с эпизодом 
ловли мыши. Нижние углы забивают стекловатой, 
изолируясь от вторжения мифологизированного зверя. 
Дедушка как бы очерчивается от всякой твари. Ребёнок же, 
напротив, находит спасение от кладбища и могилы – на 
границе миров – за плинтусом. Тогда он всегда будет рядом с 
мамой, считает Саша. И не роль ли домового примеряет он на 
себя в этот момент? Более уверенно можно заявлять об этом, 
когда появляется Чумочка, она же – бубонная чума, она же 
мама. Сомнений в том, что все три поколения не от мира 
сего, не остаётся. Здесь же уместно упомянуть не кровно, но 
родственного им – карлика-кровопийцу – так называет Нина 
Антоновна мужчину дочери. В каждом, с кем она 
встречается, она видит гниль – душевную или физическую 
(Мальчик материализует метафоры на себе. Как недавно 
вошедший в отроческий возраст он не может быть изъеден 
грехами, поэтому ему полагается в мире бабушки гнить в 
прямом смысле).  
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Говоря о речевом портрете героини, на котором даже сам 
рассказчик заостряет внимание, нужно отметить функцию 
ненормативной лексики, проклятий и обзывательств – 
сакрализация языка. Например, бабушка обещает сделать  
козью морду. Происходит это выражение, вероятно, из мифа 
об эгиде Зевса – страшной козе, охранявшей его в 
младенчестве. В славянской мифологии коза – символ 
плодородия, а козел, соответственно, похоти – в связи с чем 
олицетворение нечистой силы приобретало копыта, рога и 
горизонтальный зрачок. И наша героиня свободно 
обращается с этим вербальным жестом.  

Ребёнок же воспринимает слова бабушки безусловно, что 
подтверждают его рассуждения о четвертовании и 
раздвоении: «По дороге на кухню я размышлял, что было бы 
неплохо, если бы из меня сделали двоих. Один из меня мог 
бы тогда отдыхать от бабушки, а потом они бы с тем, другим, 
менялись» [2, с. 10]. 

Бабушка Саши совмещает в себе несколько функций 
Бабы Яги. В первую очередь, она похитительница, поскольку 
на протяжении нескольких лет не отдает ребенка матери – и в 
то же время она дарительница (магнитофона), проводница (в 
неведомый мир сверстников – Железноводск), целительница 
(бездонные карманы бабушки полны шариками гомеопатии). 
Главное, как пишет В.Я. Пропп, «воля персонажей, их 
намерения не могут считаться существенным мотивом для их 
определения. Важно не то, что они хотят делать, не чувства, 
их наполняющие, а их поступки как таковые, оцененные и 
определенные с точки зрения их значения для героя и для 
хода действия» [1, с. 90], – так же и Нина Антоновна: она 
регулярно напоминает внуку, что не хочет его растить, но у 
неё нет выбора.  

Таким образом, трагичный и противоречивый образ 
героини повести – модернизация архетипа Бабы Яги, 
возникающий в детском сознании героя-рассказчика, 
находящегося из-за своей болезни на границе миров, между 
жизнью и смертью. И если мама – представляет собой жизнь, 
то необходим и сопровождающий после смерти. Им и 
становится бабушка.  
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Екатерина ФИЛИППОВА 

 

ИЗОБРАЖЕНИЕ КИКИМОРЫ В РОМАНЕ  
Е.И. НЕКРАСОВОЙ «КАЛЕЧИНА-МАЛЕЧИНА» 

 

Кикимора – одна из самых известных представительниц 
славянской нечисти: ее можно найти в поверьях, молитвах, 
сказках старых и новых, она даже успела оставить свой 
птичий след в современных романах. Образ этого существа в 
произведении «Калечина-Малечина» Е. И. Некрасовой мы и 
будем разбирать в данной статье.  

Сложность анализа образа кикиморы заключается в том, 
что это один из самых многоликих персонажей демонологии. 
Даже если не углубляться в обилие имен, в родственные 
связи с домовым, русалкой, полудницей и лешим, то остается 
много неоднозначного материала для вычленения 
смыслового ядра нашей героини.  

 

Смысловое ядро кикиморы 
 

Начать стоит с того, кто такие кикиморы или шишиморы. 
Они, в первую очередь, - русские и белорусские женские 
мифологические персонажи, обитающие в жилище человека, 
приносящие вред, ущерб и мелкие неприятности по 
хозяйству [5, с. 494]. Прежде всего кикимору стоит 
воспринимать как духа домашнего пространства, она 
«съедет» на болото уже намного позже, когда ее смысловое 
ядро начнет перенимать многое от образа русалки и лешего. 
Изначально это существо воспринималось как жена 
домового. Это важно отметить, так как в рамках настоящей 
работы мы будем разбирать ее именно как домовую нечисть.  

У любого духа, избравшего своим местом обитания 
человеческий дом, обязательно есть «любимое место», где он 
отдыхает и набирается сил для шалостей. Кикиморе чаще 
всего предписывается место за печкой. У этого есть свои 
специфические корни: считается, что шишимора может 
подселиться в дом самостоятельно или быть насланной. 
Причем «подкладывают» кикимору не столько ведьмы и 
колдуны, сколько обиженные строители. В 
«Мифологических рассказах русского населения Восточной 
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Сибири», например, прослеживается частый мотив того, как 
обиженные работники замуровывают в печи тряпичную или 
соломенную куколку [1, с. 85-96]. После этого в доме 
начинается сущий кошмар, так как нечисть желает выгнать 
нерадивых хозяев со своей территории. Однако не реже 
встречаются упоминания о том, что кикиморами могут стать 
рано умершие или проклятые собственными матерями 
девочки. В упомянутой ранее книге часто встречается эта 
дуальность происхождения: умерла дочка – появилась кукла 
за печью. Отчасти этой особенностью обладает и Кикимора 
из романа «Калечина-Малечина», но об этом позже.  

Помимо особенностей происхождения в смысловое ядро 
входит и связь кикиморы с шитьем и вязанием. Существо, 
согласно фольклорной традиции, абсолютно не умеет 
заниматься этим, так что после него находят спутанные 
мотки пряжи или испорченные работы, которые молодые 
девушки не успели закончить. Это только малая часть 
проделок, хотя и самая запоминающаяся, ведь в остальном 
приписываемые шишиморе шалости едва ли отличаются от 
дел разозленного домового: бросание посуды, 
переворачивание столов, кража вещей, убийство домашнего 
скота и кур и прочее.  

Последней (но не по важности) чертой, определяющей 
неразложимое ядро кикиморы, является ее внешность. Это 
чаще всего существо небольшого роста, одевающееся в 
лохмотья, сгорбленное и неряшливое, имеющее человеческие 
старческие черты. 

 

Сказочное начало Кикиморы 
 

У Кикиморы (с большой буквы, потому что здесь и 
дальше речь будет идти исключительно о персонаже) в 
романе «Калечина-Малечина» доминирующей сказочной 
чертой является ее облик. Он, конечно, несколько 
модернизирован, но основа остается прежней. 

Во-первых, это элементы зооморфизма: куриные лапы, 
длинные вытянутые уши и беличьи ресницы. С последним, 
конечно, можно поспорить, поскольку специфика выбранного 
стиля повествования для романа позволяет использовать 
«беличий» исключительно в качестве синонима к «рыжему». 
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Однако стоит отметить, что в таком случае оно бы не 
использовалось так часто в те моменты, когда Кикимора 
проявляет животную часть своей натуры. Ведь «беличий» 
несет в себе семантику не только цвета, но и происхождения, 
принадлежности. Через это прилагательное достигается 
эффект сближения Кикиморы с диким природным миром. Так 
автор добивается пограничного эффекта в образе нечисти: с 
одной стороны, Кикимора заботится о Кате и воспринимается 
окружающими в качестве ее младшей человеческой сестры, а 
с другой, все-таки остается нечистой, откусывающей от мыши 
половину, будто это какой-то сладкий батончик. Природным 
элементом в облике Кикиморы является и ее загнутый, 
сучкообразный нос. 

Во-вторых, одежда Кикиморы очень ярко выделяется 
своей сказочной пестротой: платочки, лоскутки, ниточки, 
шарфики, пряжа. К этому образу добавляются более 
современные элементы, которые все еще ложатся в общую 
парадигму внешности этого существа: большинство вещей 
украдено и надето как трофеи, а мы уже знаем, что 
шишиморы совсем не прочь взять себе различные 
человеческие вещи, эту черту они делят с домовыми.  

 

Мифологическое начало Кикиморы 
 

 Основной мифологической чертой Кикиморы является 
происхождение. В финале нам показывают соломенную 
куколку, спрятанную за плитой в квартире Кати: «Самой 
незнакомой и ничейной вещью здесь была невысокая, 
сантиметров в десять, соломенная кукла в виде девочки в 
тряпичных платке и сарафане, и соломенных же сапогах. У 
куклы не обозначалось лица, а из–под платка торчала 
короткая, из той же сушёной травы коса» [2, с. 261]. 

 

Что примечательно, мы не знаем, кто сделал эту куклу, 
потому что соответствующих прямых описаний нет и 
намеков тоже не дано. Кукла находится на поясе самой 

Кикиморы. Иными словами, Кикимора будто появилась тут 
сама собой. И здесь проявляется та самая дуальность 
происхождения, о которой было сказано ранее.  

В тексте нам не единожды дают намеки на то, что 
Кикимора – это продолжение личности главной героини, 
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например, когда Катя долго смотрит на свою нечистую 
спутницу, девочка словно начинает узнавать в существе себя, 
у шишиморы резко пропадают старушечьи черты, они 
становятся детскими. Или есть момент, где Катя резко 
вспоминает, что кикиморами могли становиться нежеланные 
девочки после смерти, в это встраиваются ее мысли о том, 
является ли она сама желанным ребенком. Такая параллель, с 
одной стороны, откликается в происхождении Кикиморы, но 
эта же параллель открывает нам поле для иного рассуждения 
уже в контексте метаморфоз, которые преодолевают 
персонажи фольклора, чтобы «осесть» на страницах 
современных произведений. 

 

Трансформация Кикиморы в волшебного помощника 
 

В романе «Калечина-Малечина» Кикимора выступает в 
качестве волшебного помощника, причем в помощника-
превращенного героя, если мы будем опираться на 
монографию В. Проппа «Исторические корни волшебной 
сказки». Помощники этого вида отличается тем, что они – 
персонифицированная способность героя [4, с. 139]. На мой 
взгляд, только этим можно оправдать ряд странных 
несоответствий каноническому образу кикиморы.  

Моментом, вызывающим больше всего вопросов, 
можно считать вязание кикиморой варежек для Кати. Эпизод 
является странным сразу по двум причинам. Во-первых, как 
было описано ранее, шишиморы не способны обращаться с 
ниткой, они умеют ее только спутывать, а в нашем случае 
Кикимора сначала разматывает пряжу, а потом, еще и без 
чужих вмешательств, вяжет отличные варежки. С сугубо 
мифологической точки зрения это было бы невозможно, но 
если принимать во внимание то, что Кикимора придает Кате 
уверенность в себе, то есть персонифицирует решимость, то 
пазл начинает складываться. Во-вторых, особенностью 
Кикиморы в романе является ее речевая способность, 
обнаруживающаяся только во время вязания. Первый раз мы 
видим это в моменте работы с колтуном пряжи, потом это 
проявится снова, уже в сцене связывания дяди Юры. На 
протяжении всего остального повествования нечисть 
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способна издавать только нечленораздельное хихиканье или 
гарканье.  

Менее спорным в этом контексте является эпизод, когда 
Кикимора крадет кошелек у женщины из автобуса. Как не раз 
отмечалось выше, воровство такой нечисти присуще. 

Еще более характерной является описанная ближе к 
финалу ситуация, когда Кикимора ударяет дядю Юру 
супницей и потом связывает. Шишиморы вполне могут быть 
агрессивными по отношению к людям: в поверьях не раз 
упоминается, что они способны кидаться посудой в хозяев 
дома, душить их во сне, «наваливаясь». В описанном эпизоде 
Кикимора нападает на дядю, поскольку тот пытался растлить 
Катю. Иначе говоря, существо защищало подругу или, можно 
сказать, волшебный помощник защищал героя. Хотя нельзя не 
отметить, что в этот момент сила шишиморы 
преувеличивается и происходит дистанцировани от 
классических описаний физического вреда, наносимого этим 
существом.  

Мы можем прийти к 
выводу, что Кикимора в 
романе Е. И. Некрасовой 
«Калечина-Малечина» – это 
волшебный помощник, 
одетый в костюм домашней 
кикиморы, имеющий только 
одну крупную мифологи-
ческую подводку, чаще 
всего утрачиваемую в 
сказках, а именно привязку к соломенной кукле. После ее 
сожжения Кикимора, как и положено «подложной» нечисти, 
пропадает, а Катя снова приобретает целостность, так как ее 
превращение в помощника заканчивается.  
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Полина ГОРЛАНОВА 

 

ФОЛЬКЛОРНЫЕ ОБРАЗЫ И МОТИВЫ В ТЕКСТАХ  
РОК-ГРУППЫ «КОРОЛЬ И ШУТ» 

(НА ПРИМЕРЕ ПЕСНИ «МЕДВЕДЬ») 
 

В русских народных сказках зло нередко представлено в 
образах следующих персонажей: медведь, волк, Баба-яга, 
Кощей и т.д. В «Морфологии волшебной сказки» 
В.Я.  Проппом было выявлено, что в любой сказке есть 
постоянные элементы (действия, совершаемые персонажем и 
их последовательность, так называемые функции) и 
переменные элементы (количество и способы исполнения этих 
функций, мотивация и атрибуты персонажей). В.Я.  Пропп 
выделяет тридцать одну повторяющуюся от сказки к сказке 
функцию. Важно помнить, что эта закономерность, 
однотипность относится исключительно к фольклору, и 
созданные авторские сказки строятся по другому сценарию. 

Образы и символы в русской народной сказке восходят к 
архетипам и ритуалам, об этом, в частности, пишет 
Е.М.  Мелетинский: «Особое сюжетоформирующее влияние 
присуще таким ритуалам, как инициация, календарные 
праздники, умерщвление вождей-колдунов в связи со сменой 
поколений, свадебные обряды и обычаи» [3, с. 14–15].  

Современная массовая культура часто использует 
фольклорные образы, которые уже сами являются 
архетипами. Особый интерес к фольклору всегда проявляли 
отечественные рок-музыканты.   

Так, широко используют фольклорные мотивы авторы 
песен группы «Король и Шут». Например, фольклорные 
элементы определили сквозную тематику альбома «Как в 
старой сказке».  За основу песенных сюжетов часто берутся 
жанры не только сказочной, но и несказочной прозы, 
например, былички («Водяной», «Дурак и молния»). 
Созданный Михаилом Горшенёвым и Андреем Князевым 
мир одновременно раскрывает перед слушателем жестокость 
реальности, но и помогает справиться с негативными 
чувствами с помощью введения фантастических элементов, 
восходящих к русскому фольклору. При этом герои в каждом 
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тексте абсолютно разные: они могут быть неоднозначными, 
даже жестокими; могут быть смиренными или, напротив, 
чрезмерно взбалмошными, но они неизменно понятны и 
близки современным слушателям, даже несмотря на свои 
сказочные истоки.  

Каждая песня имеет либо юмористическую, либо 
лирическую доминанту: черные помыслы обычного мужика в 
песне «Вдова и Горбун» наталкивают на мысли о 
несправедливости, а история о леснике, нашедшем единение 
с природой, но одновременно скармливающим путников 
своим друзьям-волкам, пугает. Также в песнях можно 
заметить традиционные элементы сказок, а порой и 
полноценный сюжет со своей завязкой, развитием, 
кульминацией и развязкой. 

Рассмотрим подробнее функционирование фольклорных 
образов и мотивов в тексте песне «Медведь».  

Согласно некоторым поверьям, именно в медведе есть 
человеческая сущность, повреждённая греховным деянием - 

Бог превратил человека в медведя за убийство родителей, за 
негостеприимность или за жажду власти. И далее: 
«Человеческое происхождение медведя отражено и в 
поверьях. Считалось, что если снять с медведя шкуру, то он 
выглядит как человек...» [7, с. 13]. Еще одна мифологическая 
ипостась архетипического образа медведя – родовой тотем 
(«культ Велеса – одной из ипостасей медведя – восходил к 
культу Рода и Рожаниц» [1]). Таким образом, медведь в 
русском фольклоре – образ двойственный и неоднозначный. 

В песне сущность лирического героя раздваивается 
между лунной, «ночной» природой («медвежьей») и 
духовной, человеческой: 
 

Моя судьба мне не подвластна, 
Любовь моя как смерть опасна. 
Погаснет день, луна проснется 

И снова зверь во мне очнется. 
 

В качестве причины раздвоения представлен мотив 
нанесения ущерба герою антагонистом-колдуном:  

 

Мой бедный разум дошёл не сразу 

До странной мысли: я человек 
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Колдун был пьяный, весьма упрямый 

Его не видеть бы, да, мне вовек. 
 

В.Я. Пропп характеризует антагониста в сказке 
следующим образом: «Антагонист (вредитель) появляется в 
ходе действия два раза. В первый раз он является внезапно, со 
стороны (прилетает, подкрадывается и пр.), а затем исчезает. 
Во второй раз он входит в сказку как персонаж отысканный, 
обычно в результате путеводительства» [4]. В песне же 
антагонист-колдун хоть и наносит вред с помощью 
заклинания, однако образ его в данной истории иронично 
снижен («пьяный, весьма упрямый»). Соответственно, и деяние 
его парадоксально и абсурдно (медведь превращен в человека). 

Внутренний мир героя рушится из-за приобретения 
эмоций и человеческого разума: «Каждая волшебная сказка 
имеет свой набор мотивов телесных, физиологических и 
эмоциональных состояний» [2]. Метаморфоза не 
представлена в положительном ключе, хотя, если 
рассмотреть данное перевоплощение с точки зрения 
эволюции, то плюсов гораздо больше. Но для лирического 
героя приобретение человеческого естества приравнивается к 
формированию темного alter ego, которое не принимает такой 
сценарий дальнейшей жизни. Единственное желание – 
закрыться и спрятаться в образе медведя, вернутся к себе 
настоящему, потерять все способности человека, разучится 
разговаривать и мыслить, спрятаться в берлоге. 

 

Мне очень грустно, что в сердце пусто 

Все мои чувства забрал медведь. 
 

Лирический герой, оказавшись в новом, неприемлемым 
для него образе, хочет вернуться в естественное состояние, с 
самого начала предупреждая слушателя о собственном 
плачевном конце: 

 

Я жив, покуда я верю в чудо 

Но должен буду я умереть! 
 

В итоге герой осознает себя человеком, но воспринимает 
ли он это в положительном ключе или для него это трагедия? 

 

Я был медведем, проблем не знал 
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Зачем людских кровей я стал? 

И оборвётся тут словно нить 

Мой дар – на двух ногах ходить! 
 

Классический сюжет в сказках – это перевоплощение в 
животного, особенно в качестве наказания или по прихоти 
злодеев. Последние избавляются от главных героев с помощью 
заклинаний или волшебных предметов. Так, в сказке «Арысь-
поле» злая мачеха перевоплотила мать ребёнка с помощью 
звериной шкуры (это трансформация посредством 
переодевания). Избавление от шкуры посредством сожжения 
также изображено в сказке «Царевна-лягушка»; Елена 
Премудра из одноименной сказки обучила своих учениц 
преображению в птиц с помощью удара о землю. В сказке 
«Сестрица Алёнушка и братец Иванушка» перевоплощение 
связано с наказанием главного героя за непослушание.  

Соотнести историю о превращении можно и со сказкой о 
животных, и с волшебной сказкой. Но в случае с 
анализируемым текстом сюжет проигрывается в «обратную 
сторону». Пьяный колдун (ироничная мотивировка 
«наоборотности» действий), превращая бедолагу-медведя в 
человека, погружает его в экзистенциальный кризис 
самопознания. Ситуация осложняется тем, что, по всей 
видимости, здесь есть и мотив оборотничества (колдун 
сохраняет две сущности героя): 

 

Погаснет день, луна проснется 

И снова зверь во мне очнется! 
 

По канонам сказки, недобросовестный волшебник, 
направивший свои силы на опыт над бессловесным 
животным, по идее, должен получить возмездие от 
настоящего героя-спасителя, но вопрос в том, нанёс ли 
колдун животному истинный вред? Или совершил 
благодеяние? И если в народной сказке расстановка сил 
добра и зла, как правило, очевидна, то в тексте песни всё 
далеко не так однозначно, в силу переосмысления 
традиционных сказочных образов и мотивов.  

 

Содержание песни «Медведь» подтверждает глубокую 
связь творчества группы «Король и шут» с традиционной 
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русской культурой. Анализ текста демонстрирует, что авторы 
не просто заимствуют фольклорные элементы, но творчески 
трансформируют их, добавляя иронию, гротеск и 
современные смыслы. Подобный опыт наглядно 
свидетельствует об актуальности и востребованности 
русского фольклора в современной массовой культуре.   
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Анна СИК 

 

НАРОДНАЯ ПЕСНЯ КАК ЧАСТЬ СУДЬБЫ ЕЁ НОСИТЕЛЯ 
 

Народная песня постепенно уходит из повседневного 
быта. Она по-прежнему исполняется на профессиональной 
или любительской сцене, но уже очень редко звучит в доме 
или квартире как неотъемлемая спутница народной жизни. 
Людей, поющих народную песню по зову сердца и души, 
встретить всё труднее, поэтому и сбор фольклорного 
материала становится сложной задачей.  

Собиратели фольклора в ХХ веке (Н. Ончуков, Б.М. и 
Ю.М.  Соколовы и др.) осознали, что фольклорные тексты 
нужно публиковать вместе с информацией о сказителях, 
поэтому в своих сборниках давали им подробную 
характеристику. Однако собиратели фольклора встречались с 
его носителями, как правило, эпизодически, а иногда всего 
один раз, поэтому хорошо певцов и сказителей не знали, 
характеристика часто ограничивалась сиюминутным 
впечатлением и несколькими фактами биографии, которые 
удалось узнать у местного населения. Автору этого 
материала повезло пройти большую часть своей жизни с 
человеком, который знал много песен и жил с песней, 
поэтому публикуемые тексты вплетены в рассказ о жизни 
А.В. Ефремовой, воссоздан ее психологический портрет и 
манера исполнения, курсивом выделены слова и фразы из ее 
речи. 

Ефремова Анна Васильевна (в замужестве Кочнева) 
родилась 4 декабря 1899 года, но, когда в ходе ссылки 
потеряла документы, добавила себе два года по 
неизвестным семье причинам. По документам год рождения  
1901, год смерти – 1994. Место рождения: деревня Свинина, 
Тобольская губерния, Ишимский округ. 

Всё началось благополучно в её судьбинушке. Именно 
так всегда она и выражалась: не судьба, а судьбинушка, не 
печка, а печурочка… Родилась Анна Ефремова в зажиточной 
Сибирской деревне Свининой. Сейчас деревня Свинина 
относится к Голышмановскому городскому округу 
Тюменской области. Дворов в деревне насчитывалось больше 
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сотни, а людей чуть больше пятисот. Семья бабушки 
славилась настоящим крестьянским богатством: держали 
стадо коров в тридцать пять голов. Уже пятилетней девочкой 
её стали садить под корову, а старшую сестру Машу 
назначили наставницей. Будили сестёр чуть свет, 
капризничать времени не было: коровы с раннего утра в 
хлеву мычат – ожидают дойки.  

Анна Ефремова так вспоминала о своем детстве: «Сижу 
я под огромной коровой и боюсь, что задавит она меня. 
Сестра Маша, на пять годков постарше, доила коров, как 
взрослая хозяйка, а было-то ей всего-навсего десять лет. 
Она-то и учила меня, а её учила наша старшая сестра Поля. 
Если мы немного задержимся в доме, тятя уже кричит: 
“Девки, пошевеливайтесь!” А девкам бы понежиться на 
лежанке. В хлеву холодно, особенно зимой. Хлев большой, и 
хоть тридцать пять коров дышат, а всё рученьки стынут. 
Особенно мёрз мизинчик. Молоко по нему стекает, и 
мизинчик застывает. Стала я просить тятеньку (отца): 
“Тятя, дай мне другую работу. Я корову боюсь”. Я не 
поминала о мизинчике. Он бы просто посмеялся надо мной. А 
тятенька посмотрел на меня так строго и сказал: “Как же 
ты свою корову доить будешь, когда хозяйкой в доме 
сделаешься?” Нас тогда рано к замужеству готовили. Чуть 
что мама или тятька тут же напомнят, что мне самой 
хозяйкой в доме скоро управляться». 

Вот тогда Анна и решила пойти замуж за того, у кого 
коров немного, да работники имеются, да ещё и грамоту 
разумеет. Уж красив – некрасив – это её не очень тревожило: 
«С лица не воду пить, а грамотный мужик на деревне первее 
гармонистов славился. К грамотному шли или письмо 
написать и прочитать, или доход правильно сосчитать, что 
на ярмарке получил мужик, иногда приносили газету с 
интересными новостями. Да мало ли для чего! Мужик 
грамотный никогда не голодал. Ему за его ум несли и 
покушать, и выпить. Можно не убиваться в поле, а гулять 
себе вволю».  

Свататься к ней начали рано. Бойкая на язык, видная, 
весёлая, да ещё и с хорошим приданным, она привлекала 
многих женихов, но не торопилась замуж. Видела, знала с 
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юных лет, что девичья доля лучше и веселее бабьей. Хотя её 
отец Василий держал детей в строгости, но девок замуж не 
неволил, давал свободу выбора. Бабанька вспоминала, что 
отец повторял её маме: «Мне свои рты не в тягость пирогом 
затыкать. Пусть девки вдоволь по супрядкам набегаются, 
тогда и бабья доля не такой длинной окажется».  

Бегать по супрядкам, петь под гармонь, да заводить 
перепляс Анна любила. Когда же её упрекали за подобный 
нрав, она всегда говорила, что после супрядок ей лучше 
работается. Ей уже стукнуло шестнадцать, а она всё 
перебирала женихов. Никак не приходил свататься тот: 
зажиточный, да грамотный, о котором Анна мечтала. «В 
шестнадцать уж многие мои подруженьки дважды 
мамками стали, а я всё бегала по супрядкам, «хвост 
задравши», как говорил тятька, когда обижался на меня. 

Мне уж и самой иногда становилось неловко отцовский хлеб 
почти задаром есть».  

На осьмнадцатом году к ней заслали очередных сватов. 
Ехали не из ближнего света, не из родной деревни или 
соседской, а прямо из большого села Аромашево. «Было 
видно, что тятька сильно кручинился, всё боялся, что я 
снова воспротивлюсь. Почто тут было противиться: у 
жениха, вернее у семьи было восемь кустарных промыслов, 
да поля, да две лавки, да каждому сыну, как женится, 
выделяли свой дом, пятистенок. Самое-то главное – жених 
мой грамотным шибко был; реальное училище окончил в 
Тобольске». Сбегала она один раз на молоканку посмотреть 
на жениха. Жених оказался не кривым, не косым и даже 
пригожим. Увёз Павел её к себе в село. Жизнь в новом доме 
задалась сразу. Свекровь ей попалась не злая, жалела Анну, а 
та рожала почти каждый год по ребёночку. Но с детьми 
помогали и молодые золовки, и свекровь, и бабушка. Муж её 
тоже и любил, и жалел. 

Павел Дмитриевич Кочнев был старше своей жены на 
четыре года. Из большой семьи Сибирских кустарей 
Тобольского уезда, Сибирской губернии. Они производили 
мыло на мыловарне, обрабатывали кожи и шили из них 
различные изделия, держали молоканку, мельницу, 
небольшой мясной цех, а при нём – скотобойню. Имелось и 
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две лавки, в которых в основном торговали члены семьи. 
Были и свои поля, поэтому в страду приходилось нанимать 
работников – своих рук в семье на все заботы не доставало. 
Позже, во время раскулачивания моих родных, это стало 
одним из основных обвинений. Но это уже совсем другая 
история. Пока же Анна и Павел жили вполне счастливо, 
ребятишки подрастали: Вадим, Галина, Вячеслав. Господь 
забрал мальчика Алёшеньку, но на следующий год появилась 
горластая Зинка.  

Анна Ефремова-Кочнева знала великое множество 
песен. Без песни у неё не только день не проходил, но, 
бывало, и час, – она словно жила в песне. Сама она объясняла 
это так: «Я часто пою, чтобы забыться и не помнить, и не 
знать или тоску утолить. Жизнь меня песням учила». 
Помыкала её жизнь достаточно. И, как видно, песни 
помогали ей и веселиться, и тоску разгонять.  

Например, добравшись до второй ссылки в селе 
Западное1, она с семьей оказалась выброшенной в чистом 
поле с двумя такими же кулацкими семьями. Анна 
Васильевна вспоминала, как они вместе с ребятишками рыли 
землянку, и она всё равно сквозь слёзы всё напевала песни. 
Муж на неё рассердился: «Ты, может, ещё и в пляс пойдёшь? 
Ребятишки все от холода посинели, того и гляди в мерзлые 
кочерыжки превратятся». Но Анна вместо того, чтобы 
угомониться, тут же завела весёлую хороводную, и ребетня 

встрепенулась, запрыгала вокруг неё. То ли на ее голос, то ли 
из жалости к ссыльным из деревни пришли несколько 
человек, принесли, что смогли, и помогли выкопать 
хорошими лопатами землянку. 

Потом, когда Анну Васильевну определили в колхоз 
собирать молоко на телеге, запряжённой быками, она долго 
вспоминала первую ночь и первые песни на новом месте: 
«Я пела на всю степь! Не важно, зима то была или лето, 
или дождь стеной лил. Мне голос-то жалеть не к чему. 
Вот так погоняю быков, говорю им “цоп-цобе” и следом 
песню завожу». Он пела, и когда ехала на быках на 
молоканку. Тогда все знали, что это Анна поёт. Её грудной 
голос разносился так далеко, что в соседней деревне 
                                                             
1
 Тюменская область. Село больше не существует. 
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успевали выставить бидоны с молоком, а до деревни было 
не близко! 

Пела она много песен, но особенно любимыми были 
эти: «Степь, да степь кругом», «По диким степям 
Забайкалья», «Сронила колечко со правой руки», «Гори, гори 
моя звезда», «Хасбулат удалой»... 

Последнюю песню, «Хасбулат удалой», они пели вместе 
с мужем. В ссылке, где Павел работал счетоводом 
(грамотных мужиков не хватало, поэтому приходилось брать 
ссыльных), они выписывали все возможные газеты и 
журналы.  Анна  Васильевна  вспоминала:  «Вот  я, бывало, 

 

 
Анна и Павел, 

1920–1921 
Анна Васильевна с детьми, 1958 

 

управляюсь, топчусь по кухне, а Павел присядет за стол с 
газетой, да почнёт мне читать, что на белом свете 
творится, в разных краях, ближних и дальних. Коли я что и 
не понимала, то разъяснял терпеливо. А потом, как устану, 
сяду рядом с ним – и запоём». 

Одним из первых приобретений в последней ссылке, 
когда Павла взяли работать счетоводом, стал патефон. 
Возможно, они услышали эту песню на пластинке. Может 
быть, привезли с собой из прошлой жизни, когда их 
пятистенный двухэтажный дом был наполнен музыкой, 
долетавшей и из ближнего Ишима, и из Тобольска. Как и 
многие песни, этот романс Анна Васильевна пела, проживая 
его по-своему. Она пережила своего мужа почти на пятьдесят 
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лет и даже после его смерти не изменила Павлу, в песне же 
всегда оказывалась на стороне молодой жены и князя. 

По сравнению с другими вариантами, которых у этой 
песни множество, вариант Анны Васильевны казался довольно 
лаконичным, но и в эти немногие строки она вкладывала 
достаточно собственного драматического понимания. 

 

Хасбулат удалой, 
Бедна сакля твоя, 
Золотою казной  
Я осыплю тебя. 

Дам коня, дам кинжал, 
Дам винтовку свою, 
А за это за всё 

Ты отдай мне жену. 
 

В каждом втором четверостишии она повторяла две 
последние строки дважды и делала небольшую паузу, словно 
давая время на раздумье то ли Хасбулату, которого она явно 
видела перед собой, то ли слушателю. Иногда Анна 
Васильевна вставляла быстрый комментарий, вроде: «Что 
уж девчонку в нищете держать, да ещё старику». Но это 
только в узком, так сказать, своём кругу, не в компании. 

 

Ты уж стар, ты уж сед, 
Ей с тобой не житьё. 
На заре юных лет 

Ты загубишь её. 

Под чинарой густой 

Мы сидели вдвоём. 
Месяц плыл золотой. 
Всё молчало кругом. 

 

Опять повтор двух последних строчек и небольшая 
пауза, но уже без каких-либо комментариев.    

 

Она мне отдалась, 
До последнего дня, 
И Аллахом клялась, 
Что не любит тебя. 

Князь рассказ твой ясён, 
Но напрасно ты рёк – 

С молодою женой  
Вас вчера подстерёг. 

 

Наступала самая драматическая минута: Анна 
Васильевна делала паузу подлиннее, серьёзно смотрела на 
слушателя. Становилось страшно, как в опасном детективе. И 
тут происходила развязка: 

 

Так иди – полюбуйсь, 
Князь, игрушкой своей. 
Она в сакле моей 

Спит с кинжалом в груди. 

Тут рассерженный князь 

Саблю выхватил вдруг – 

Голова старика 

Покатилась на круг. 
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Певица останавливалась, тяжело вздыхала и закуривала 
«Беломорканал». После этой песни она долго не 
разговаривала, не пела, а только курила и смотрела на огонь в 
печке. Песня про Хасбулата всегда напоминала ей о 
трагической и нелепой смерти ее свёкра Димирия, 
подженившемся на молодухе двадцати пяти лет при живой 
жене. 

Другую, не менее трагичную песню, Анна Васильевна 
исполняла без малейшей нотки горя или печали – она словно 
бравировала. Создавалось впечатление, словно бродяга из 
песни «По диким степям Забайкалья» был её хорошим 
знакомым. На вопрос: «Не знаешь ли ты что-то ещё о его 
судьбе?», – она отвечала утвердительно и советовала ещё раз 
послушать песню: 

 

По диким степям Забайкалья, 
Где золото роют в горах, 
Бродяга, судьбу проклиная, 
Влачился с сумой на плечах. 

 

Анна Васильевна никогда не была в Забайкалье, но почти 
все свои сознательные годы прожила в ссылке в Западной 
Сибири, а потом добровольно приехала к сыну в Салехард, 
город на Полярном круге. Население города в основном и 
состояло из ссыльных поселенцев или тех, кто их охранял. Ей 
близка была тема ссылки, каторги, но бродяга в песне, как и 
она сама, всегда оставался существом непокорным и 
несломленным.  

 

Бродяга к Байкалу подходит, 
Рыбацкую лодку берёт, 
Любимую песню заводит, 
О Родине что-то поёт. 

 

Анна Васильевне не нужно было объяснять, что 
чувствовал бродяга, бежавший с каторги: она сама вместе со 
своей младшей дочерью Александрой после смерти мужа 
бежала из последней ссылки в селе Западное. Ей не пришлось 
брать чью-либо рыбацкую лодку, как бродяге в песне, но она 
провела несколько дней, прячась на барже, идущей по Оби.  
Конечно, Анна Васильевна опасалась быть пойманной, но 
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судьба ей улыбнулась, и в финале своего путешествия она 
попала в дом сына, к его семье, своим внукам. Тут, на 
Полярном круге, и произошла сцена встречи сына и матери. 
Только в жизни ее сын носил клеймо «дети врагов народа», а 
она, бежавшая из ссылки, и была тем самым «врагом». 

 

Бродяга Байкал переехал – 

Навстречу любимая мать: 
Ах здравствуй, ах здравствуй, родная! 
Здоров ли отец мой и брат? 

 

Когда Анна Васильевна пела, то казалось, что она 
повествует о своей судьбе, что эта песня, сложенная уже 
очень давно, каким-то непонятным образом включила и её в 
эту огромную каторжную толпу бродяг. Она одна из них, и 
проходит свой путь, не страшась настоящего и лишь немного 
опасаясь за неизвестное будущее.  

  

Отец уж давно твой в могиле, 
Сырою землёю покрыт,  
А брат твой давно уж в Сибири, 
Давно кандалами звенит. 

 

И её отец, умерший от голода в ссылке, и её муж точно, 
как в этом четверостишии, были покрыты сырою землёю. 
Пропали без вести в битве под Москвой и два бабушкиных 
брата. Но в этой песне она не оплакивала ни своего мужа, ни 
отца, ни братьев. Она пела песню своих мытарств, будь то 
дикие степи Забайкалья или необозримые просторы Сибири. 
Оставаясь твёрдой и непреклонной, доводила она песню до 
конца: 

 

По диким степям Забайкалья, 
Где золото роют в горах, 
Бродяга, судьбу проклиная, 
Тащился с сумой на плечах. 

 

Закончив песню, Анна Васильевна смотрела ясно и 
уверенно, как человек, прошедший через все преграды 
судьбы, все мытарства и нужду. Утрат, действительно, 
оказалось много, но самое главное, что никто не смог лишить 
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её уверенности в себе, умения продолжать эту жизнь с 
поднятой головой, несмотря ни на какие обстоятельства.  

Почти каждый день, а иногда и два–три раза в день, Анна 
Васильевна пела грустную народную песню о потерянной 
любви – «Сронила колечко со правой руки».  

 

Упало колечко 

Со правой руки. 
Забилось сердечко 

О милом дружке. 
 

Вздыхала, закуривала и после двух затяжек продолжала, 
превращаясь в тоскующую и горюющую женщину: 

 

Ушел он далёко, 
Ушёл по весне. 
Не знаю, искать где, 
В какой стороне. 

 

В последних строках она мысленно уходила далеко, к 
где-то ждущему её мужу Павлу: 

 

Надену я платье, 
К милому пойду, 
А месяц дорожку 

Укажет к нему. 
 

Похоже, что никакая другая песня не помогала ей 
прожить ещё один день без её Павла, как эта. 

У Анны Васильевны на каждый случай и момент жизни 
оказывалась своя песня: «Миленький ты мой», «Вот мчится 
тройка почтовая», «Окрасился месяц багрянцем», «Шумел 
камыш», «Валенки»... Она пела песни, управляясь по 
хозяйству в доме и на дворе, когда качала внуков, а позже и 
правнуков. Присев отдохнуть от ежедневных хлопот, она тут 
же начинала песню. То ли к ней забегут подруги, то ли она 
пойдёт к ним в гости – всегда что-то да споёт.  

Двенадцать лет Анна Васильевна прожила в доме своего 
сына и снохи, и внучки впитывали её песни. В тех песнях 
отражалась вся её сложная, наполненная до краёв и всё же 
очень интересная жизнь. Она пела, и все печали, заботы, 
невзгоды уходили на второй план. И впереди по-прежнему 
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виднелась дорога, которую она прошла до самого конца с 
песней.  

 
 

  



РАЗДЕЛ II. 

РУССКАЯ ЛИТЕРАТУРНАЯ
КЛАССИКА 

НА СЦЕНЕ, НА ЭКРАНЕ И В 
МЕЖКУЛЬТУРНОМ ДИАЛОГЕ
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Дарья СИДОРОВА 

 
ОПЕРНАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ПОВЕСТИ А.С ПУШКИНА 

«ПИКОВАЯ ДАМА»: ЛИБРЕТТО М.И. ЧАЙКОВСКОГО 

 
На грани Средневековья и Возрождения в Италии возник 

совершенно новый жанр, а именно – опера. Опера сочетала в 
себе музыку, положенную на литературные тексты, сам 
литературный источник, а также все элементы музыкального 
театра: голоса исполнителей, хореографию, пластику, 
сценографию. Вместе с жанром возникла и проблема 
либретто, которое является текстом для театральной сцены, 
на который композитором будет накладываться музыка. 
Именно в этой последовательности – музыка пишется на 
либретто. Но по мере появления музыкального клавира 
текст может меняться в процессе создания оперы. 
Окончательный текст утверждается только после окончания 
работы композитора. Оперы, которые пишутся с опорой на 
литературный первоисточник, как правило, преобладают над 
операми, написанными на самостоятельный сюжет. В связи с 
этим возникает важнейшая проблема – проблема 
интерпретации литературного первоисточника. Произведение 

может быть переписано практически до неузнаваемости по 
требованию композитора, по задумке либреттиста, по 
требованиям конкретного театра и постановщиков оперы. Но 
оно практически никогда не остается совершенно 
нетронутым, в своем первоначальном виде. Если оперу 
пишут, основываясь на произведении прозаическом, то его 
переводят в текст стихотворный, стихотворный же текст 
может быть дописан, переписан, сокращен и так далее, так 
как написание либретто – это трудоемкая работа, которая, в 
свою очередь основывается на симбиозе, сотворчестве 
авторов литературного текста и работы композитора.  

Итак, сложнейшей задачей автора либретто является 
тонкая, бережная переделка классического текста. Либретто – 

это в первую очередь не стихи, а тексты, идеально 
совпадающие с музыкальными фразами. Это могут быть 
тексты без рифмы, верлибры. Рифмованные строчки могут 
идти вперемежку с нерифмованными. Здесь не имеют 
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значения ударения, размеры, стопы. Многие композиторы 
были вынуждены писать либретто сами, так как найти 
человека, готового писать тексты, не являющиеся ни поэзией, 
ни драмой, да еще и готового работать в соавторстве, было 
достаточно проблематично. 

 «Я не знаю ни одного человека, которому я бы охотно 
заказал либретто. Наиболее талантливые стихотворцы 
гнушаются подобной работой, а если и берут ее на себя, то 
за огромное вознаграждение, которое далеко не 
соответствует достоинству вещи, потому что 
недостаточно быть стихотворцем; нужно знать сцену, а 
эти господа театром никогда не занимались...» (из письма 
П. И. Чайковского Н.Ф. Фон Мекк от 15 января 1879 
года [5]). 

Великий русский композитор Петр Ильич Чайковский, 
который является автором множества величайших опер и 
балетов, создал оперу «Пиковая дама» в соавторстве со своим 
братом Модестом Ильичом. Замысел постановки оперы с 
сюжетом «Пиковой дамы» А.С. Пушкина на сцене 
Мариинского театра принадлежал директору Императорских 
театров Ивану Александровичу Всеволожскому.  

«…Оперу стану писать только, если случится сюжет, 
способный глубоко разогреть меня. Такой сюжет, как 
«Пиковая дама», меня не затрагивает, и я мог бы только 
кое-как написать…» (из письма П. И. Чайковского 
М.И.  Чайковскому от 28 марта 1888 года [2, с. 127]). 

Можно понять растерянность композитора, так как 
произведение Пушкина, кажется совсем непригодным для 
театральной постановки: малое количество диалогов, 
небольшой объем произведения. Для постановки на сцене 
повесть, несомненно, требовала внесения существенных 
изменений. С начала 1888 года за составление либретто 
взялся Модест Ильич Чайковский. Созданное братом 
либретто оказалось чрезвычайно вдохновляющим и для 
Петра Ильича. Он взялся писать музыку на текст своего 
брата.   

Мировая премьера оперы «Пиковая дама» состоялась в 
Мариинском театре в Санкт-Петербурге 19 декабря 1890 
года. Дирижировал Эдуард Направник.  
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Несмотря на сходство многих сюжетных моментов в 
повести и опере, одни и те же поступки действующих лиц 
имеют совершенно различную мотивацию. В отличие от 
повести, в опере Герман пылает к Лизе сильнейшей 
любовной страстью, а Лиза представлена здесь не как 
бедная родственница старой графини, а как её богатая 
наследница. Необходимость обеспечить свое положение 
толкает Германа к попытке узнать тайну графини, чтобы с 
её помощью выиграть деньги, чтобы уехать с Лизой. 
Однако страсть к игре и стремление узнать роковую тайну 
оказывают на него губительное воздействие и приводят не 
только к безумию, но и к гибели. Гибелью заканчивается 
также и судьба Лизы. 

Чайковский использовал повесть Пушкина лишь как 
опору, отправную точку, от которой он отталкивался при 
написании своей «Пиковой дамы».  Модест Ильич превратил 
повесть Пушкина о деньгах и жажде наживы в историю о 
трагичной, страстной любви. Здесь все построено на этом 
горячем, пылком чувстве. Именно оно толкает героев на 
безумные поступки. Также Чайковский убивает своих 
главных героев в финале. В отличие от Пушкина, который 
начинает свою «Пиковую даму» со сцены игроков и рассказа 
о секрете старой графини о трех картах, Модест Ильич 
начинает либретто со сцены в Летнем саду. Здесь гуляют 
нянюшки, гувернантки и их воспитанники, которые слишком 
быстро вырастают и становятся воинами, готовыми постоять 
за свою родину. Также в этом фрагменте оперы звучит 
некоторое подобие прославления государыни Екатерины II, 
так как действие оперы было перенесено Чайковским во 
времена её правления. Детская игра в «войнушки» здесь 
быстро перерастает в игру другую, карточную. А именно – в 
разговор заядлых игроков о Германе: 

 

Чекалинский. 

Какой он странный человек! 
Сурин. 

Как будто у него на сердце 

Злодейств, по крайней мере, три. 
Чекалинский. 

Я слышал, что он очень беден... 
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Сурин. 

Да, не богат. Вот он, смотри: 
Как демон ада мрачен... бледен... [7, с. 36]. 
 

Так Чайковский знакомит нас с главным героем. 
Интересно, что в интерпретации Модеста Ильича «Герман» 
пишется с одной буквой «н». Здесь это скорее имя, в отличие 
от фамилии «Германн» у Пушкина. Следует также отметить 
разницу, существующую между образом Германа в повести 
Пушкина и у Чайковского. Герман Пушкина не вызывает 
симпатии у читателя. У Александра Сергеевича  он – эгоист, 
имеющий некоторое состояние и всеми силами стремящийся 
его приумножить. Его интересуют только деньги и желание 
разбогатеть. В этом заключается главная страсть героя. Герман 
же Чайковского противоречив. Главная его страсть – Лиза. Но 
когда появляется вероятность заработать легкие деньги, героя 
это сводит с ума. В нем начинают бороться заядлый игрок, 
безумно влюбленный юноша и человек, жаждущий 
богатства. Противоречивость этого образа, его переход от 
любви и постепенно помрачающей рассудок навязчивой идеи 
наживы, давали композитору чрезвычайно вдохновляющий 
материал. Контрастные черты образа героя, происходящий с 
ним некий «перевертыш» – все это позволяло развивать и 
оттачивать музыкальные арии. Музыка нестабильна, 
противоречива, она как бы безумствует вместе с героем, ведет 
его за собой к сумасшествию, а затем и к смерти.  

Кроме того Модест Ильич вводит в свой текст 
дополнительных персонажей, например, князя Елецкого, 
являющегося женихом главной героини. Вместе с этим 
персонажем автору удается ввести мотив любовного 
треугольника. Многое строится на соперничестве Германа с 
Князем: Лиза помолвлена. Мы не знаем, ответит ли она 
взаимностью Герману или же будет верна жениху. Также 
финальная сцена карточной игры в опере является неким 
«сведением счетов» между князем и Германом.  

В музыкальных произведениях, таких как опера, 
оперетта, мюзикл используют прием, когда артисты 
одновременно поют разные тексты в два или несколько 
голосов. И как же здорово это работает у Чайковского! 
Например, в одном из фрагментов либретто Герман поет о 
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своей несчастной любви, о единственном своем выходе – 

смерти, а князь Елецкий – о счастье и предстоящей свадьбе: 
 

Князь (с чувством). 
Счастливый день, 
Тебя благословляю! 
Как все соединилось, 
Чтоб вместе ликовать со мной… 
 

В это же время:  
 

Герман. 
Несчастный день, 
Тебя я проклинаю! 
Как будто все соединилось, 
Чтобы в борьбу вступить со мной…[7, с. 42]. 
 

Два разных героя, две души, так различно проживающие 
это мгновение, этот день в Летнем саду... Этот же прием 
использует Модест Ильич и дальше, когда все главные герои 
одновременно появляются на сцене. Мы впервые видим Лизу 
и графиню, в их голоса вплетаются голоса мужчин: Германа 
и князя. Каждый поет «Мне страшно…» у каждого в этот 
момент свой страх, но каждый герой чувствует 
напряженность момента, а музыка становится предвестником 
надвигающейся трагедии: 

 

«Лиза.  

Мне страшно, будто я во власти 

Его очей зловещего огня! 
Графиня. 

Мне страшно! 
Он опять передо мной, 
Таинственный и страшный незнакомец! 
Герман. 

Мне страшно! 
Здесь опять передо мной, как призрак роковой 

Явилась мрачная старуха... 
Князь. 
Мне страшно! 
Боже мой, как смущена она! 
Откуда это странное волненье? 
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В ее душе томленье, 
В ее глазах какой-то страх немой!» [7, с. 44]. 
 

Лиза в тексте Чайковского не та кроткая, покорная 
девушка, которой написал ее Пушкин. Модест Ильич  пишет 
ее иначе: Лиза не воспитанница графини, а ее богатая 
наследница. Единственный шанс Германа быть с любимой на 
равных – заработать капитал. Благодаря рассказу Томского 
он видит эту возможность легко обогатиться.  

В отличие от невинных переписок в повести Пушкина, 
здесь между Германом и Лизой разворачиваются настоящие 
отношения. Их связывает не переписка, а тайные свидания. 
Герман проникает в комнату Лизы через балкон, где и 
происходит их первое объяснение.  

 

Герман 
Красавица! Богиня! Ангел! 
Тебя люблю! 
Лиза 

Я твоя! [7, с. 59]. 
 

Главный монолог Германа в спальне графини 
Чайковский оставил без изменений, сохранил весь 
пушкинский текст. Это единственный фрагмент в либретто, 
который остался в своем первоначальном виде. В повести 
Александра Сергеевича Германн всегда находится лишь на 
вторых ролях, он участвует во всех диалогах, как человек 
ведомый. И только здесь, в спальне старой графини его 
решительность берет верх: Герман силен, он возбужден и 
будто бы находится в своей стихии, чувствует свою власть. В 
этом монологе герой может или получить всё, или ничего.  В 
либретто его монологам и ариям отводится более 
существенное время. Также и Лиза у Пушкина более скупа на 
слова. Мы можем угадывать ее характер, исходя, по большей 
части, из авторских ремарок. Будто бы автор, сам 
наблюдавший за историей, рассказывает ее. «Вы 
чудовище...», – говорит Лиза у Пушкина. Лиза Модеста 
Чайковского более эмоциональна: «Чудовище, убийца, 
изверг... Прочь, злодей!» 

Образ старой  графини в либретто  более мистичен и 
правдоподобен. Возможно, такое впечатление складывается 
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лишь оттого, что Модест Ильич добавил героям текст, тем 
самым ярче представив их характеры. Если при чтении 
повести Пушкина создается ощущение лишь больного 
воображения Германна, то здесь призрак графини просит 
«спасти Лизу», то есть знает о ее душевных терзаниях и 
возможной гибели. В последнем разговоре Германа и Лизы, 
где душевный разлад героя достигает своего пика, начинает 
казаться, что Герман принимает Лизу за графиню. Все 
смешалось в его больном воображении… 

 

Герман (в экстазе). 
Да! я тот третий, кто страстно любя, 
Пришел, чтобы силой узнать от тебя 

Про тройку, семерку, туза!… [7, с. 82]. 
 

История, начавшаяся со слов «Мне страшно», обретает 
свой финал:  «Лиза. Погиб он, погиб! А вместе с ним и я!» [7, 
с. 83]. Это последние слова героини перед тем, как она 
бросается в реку. Лиза находит свой последний приют, 
бросившись с моста. Она – вторая жертва роковой страсти 
Германа. Третьей жертвой становится он сам.  

Интересно также и то, что именно текст либретто, а не 
Пушкина, оказался так популярен в народе и был разобран на 
цитаты. Однако мало кто знает, что это именно текст 
Модеста Чайковского. Например, фраза из арии Германа 
«Что наша жизнь – игра» или известная всем фраза Лизы 
«Уж полночь близится, а Германа все нет…». Модесту 
Ильичу удалось создать текст, который стал народным.  

Текст повести А.С. Пушкина «Пиковая дама» является 
подробной, завершенной историей, из которой Модесту 
Чайковскому удалось создать свое, новое произведение. Я 
считаю, что либретто нельзя сравнивать с текстом Пушкина. 
Ведь первоисточник – лишь основа, на которую опирался 
либреттист, создавая свою историю, историю новую. То, что 
у Пушкина читатель мог сам представить и додумать, Модест 
Ильич дописал. То, что казалось внесценическим, было 
вынесено либреттистом на сцену музыкального театра. 
Можно по-разному относиться к созданному новому тексту, 
но не стоит забывать о том, что текст либретто – есть текст 
для музыки, а текст Пушкина – текст для души и сердца.  
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Надежда ЧАПКОВА 

 
ПРОБЛЕМАТИКА ЭКРАНИЗАЦИИ ЛИТЕРАТУРНОГО 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ (НА ПРИМЕРЕ СЕРИАЛА В. 
МИРЗОЕВА «ПРЕСТУПЛЕНИЕ И НАКАЗАНИЕ») 

 
Родовое различие прозы и драмы очевидно. В контексте 

литературоведческой работы их следует различать прежде 
всего структурно. Проза сама по себе даёт автору больше 
свободы. Автор не имеет никаких ограничений в том, как 
передавать чувства персонажа, как строить сюжет, в какой 
момент разрешить конфликт. Проза отвечает на вопрос «что 
произошло и почему?»  

Драма, напротив, жестко структурирована. А. Митта в 
книге «Кино между раем и адом» пишет: «Текст драмы (в 
том числе сценария) отличается от прозы как день от ночи. 
Описания безлики и стереотипны. Диалог функционален. 
Главное – это увлекательная история, где характеры 
попадают в затруднительное положение… Поэзия таится где-

то внутри» [7, с. 16]. Текст сценария (или пьесы) обязан 
иметь четкую структуру, драма не терпит долгих 
рассуждений, которые может позволить себе проза. Герои 
должны действовать согласно мотивации, а внутренние 
конфликты и противоречия должны иметь «визуальную 
оболочку», чтобы сюжет в первую очередь было интересно 
смотреть. Перед сценаристом стоит вопрос: как показать, 
что это произошло?  

Однако здесь наблюдается интересный парадокс: как бы 
ни были различны по своей природе драма и проза, 
литература и кино были и остаются двумя неразрывно 
связанными между собой культурными явлениями. Один из 
самых прямых путей реализации данной связи  –  это 
экранизация. Но при переходе из одного жанра в другой 
текст априори подвергается некоторым упрощениям. Этого 
требует специфика жанра, ведь то, что хорошо читается, 
необязательно хорошо смотрится.  

Литература и кино – разные семиотические системы, и 
способы воздействия у них разные. И если один текст 
«переходит из одной из них в другую, то он подвергается 
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интерпретации и адаптации – т.е. происходит акт 
интерсемиотического перевода. Если эти системы – разной 
природы (например, одна из них является вербальной, как 
литература, а другая – визуальной, как кинематограф или 
живопись), то перевод  является также и трансмедиальным» 
[3, с.1]. Обращаясь к теме перевода, мне хочется вспомнить 
точку зрения Ю.М. Лотмана, для которого «перевод – 

универсальный семиотический механизм, любое 
взаимодействие между разными знаковыми системами и 
между разными сознаниями» [3, с. 2]. «Автор экранизации 
вступает в диалог с автором литературного произведения-

оригинала, а сама экранизация вступает в диалог с этим 
литературным оригиналом» [3, с. 2]. Ю.М. Лотман отмечает, 
что такой перевод без потерь невозможен. Суть перевода, по 
его мнению, заключается в том, чтобы точно передать 
некоторые важные идеи, другие идеи изменить или не 
передать вовсе, а часть информации придумать 
самостоятельно, и только так культура будет приобретать 
новые смыслы.  

Здесь интересен следующий момент: почему некоторые 
экранизации успешно сохраняют сюжет и замысел автора, 
передавая глубину образов и конфликты, тогда как другие 
так кардинально меняют оригинальную задумку, что 
разрушают связь с текстом. 

Возможно, дело в особенностях самого исходного 
материала: имеются ли в нём черты, облегчающие переход в 
драматургию, или отсутствие таких черт вынуждает авторов 
экранизации вносить дополнения, разрушающие целостность 
сюжета? Или это связано с работой создателя экранизации, 
который в попытках создать «что-то новое, чего не видели 
раньше» или передать «свое оригинальное видение» упускает 
саму суть текста автора?  

Цель статьи – ответить на эти вопросы путем 
практического анализа и сравнения оригинального 
произведения и его экранизации.  Для работы были выбраны 
роман Ф.М. Достоевского «Преступление и наказание» и 
одноименный сериал 2024 года (режиссёр – В. Мирзоев).  

Сначала нужно разобраться: имеет ли текст-
первоисточник определенный драматургический «базис», 
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который позволяет облегчить процесс «переложения» текста 
в формат драмы, а потом в формат кинофильма. Для этого 
потребуется анализ нескольких эпизодов. 

Начнем с представления главного героя. Повествование в 
романе сразу начинается с действия, которое переходит в 
описание главного героя. Это очень похоже на 
драматургический принцип – Достоевский, перед тем, как 
ввести любого персонажа, даёт ему характеристику, подобно 
ремарке: «Кстати, он был замечательно хорош собою, с 
прекрасными темными глазами, темно-рус, ростом выше 
среднего, тонок и строен <…>Он был до того худо одет, 
что иной, даже и привычный человек, посовестился бы днем 
выходить в таких лохмотьях на улицу» [2]. Интересен и тот 
факт, что в описаниях рассказчика нет объяснений, куда и 
зачем идет Раскольников. Достоевский дает лишь небольшие 
«зацепки», крупицы информации, которые удерживают 
внимание читателя: «Ну зачем я теперь иду? Разве я 
способен на это? Разве это серьезно? Совсем не серьезно. 
Так, ради фантазии сам себя тешу; игрушки!» [2]. Митта 
пишет, что один из важных элементов драмы – любопытство 
зрителя,  ведь «весь процесс получения информации разделен 
на маленькие кусочки» [7, с. 36], которые выдаются 
постепенно.  Сюжет должен задавать зрителю/читателю 
вопрос и «по капле» выдавать ответ. «В каждом ответе 
содержится новый вопрос» [7, с. 35]. В тексте Достоевского 
таких примеров множество, вернемся к первой сцене: Кто 
идет? Куда идет? Что такое «это»? Почему он переживает из-

за выделяющейся шляпы? Эти вопросы задает себе читатель, 
и они невольно удерживают его внимание.   

Следующий момент, который важно выделить: сюжет 
развивается через действия героя и его диалог с другими 
персонажами: через это также раскрывается и сам герой. 
Обратимся к самому первому диалогу в романе и посмотрим 
на «театральное» оформление сцены: вначале идет 
представление старухи-процентщицы, ремарка: «Это была 
крошечная, сухая старушонка, лет шестидесяти, с 
вострыми и злыми глазками, с маленьким вострым носом и 
простоволосая…» [2].  Далее следует диалог, где из реплик 
персонажей мы узнаем новую информацию о них же самих: 
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«- Раскольников, студент, был у вас назад тому месяц <…> 
- Я вам проценты еще за месяц внесу; потерпите. - А в том 
моя добрая воля, батюшка, терпеть или вещь вашу теперь 
же продать. <…> Прощайте-с... А вы всё дома одни сидите, 
сестрицы-то нет?» [2].  Мы пониманием, что Раскольников 
беден, что старуха обладает скверным и немилосердным 
характером, что у нее есть сестра и так далее. Вся основная 
информация о героях вложена в диалогическую форму, и 
этот пункт также сближает текст романа с драмой.  

Если говорить о речи персонажей, важный момент здесь 
отмечает Мережковский: «Достоевскому не нужно описывать 
наружность действующих лиц: особенностями языка, 
звуками голоса сами они изображают не только свои мысли и 
чувства, но и свои лица, и свои тела <…> от внутреннего 
идет он к внешнему, от душевного – к телесному, от 
сознательного, человеческого – к стихийно-животному» [5, с. 
144]. Все герои говорят по-разному, у каждого из них есть 
свои особенности речи, связанные с их возрастом, 
происхождением и так далее  – это тоже одна из 
неотъемлемых частей драмы, у Достоевского мы «видим, 
потому что слышим». [5, с. 144] 

Теперь перейдем к анализу эпизода с признанием 
Раскольникова Соне. Цель этого анализа – посмотреть, как 
Достоевский выстраивает сцену, как развивается конфликт и 
можно ли там найти драматургическую структуру. 

Для того, чтобы текст можно было переложить в форму 
драмы требуется драматургическая ситуация. «Это 
положение, когда давление окружающих обстоятельств 
сильнее возможности персонажа» [7, с. 52]. Оно требует, 
чтобы герой немедленно здесь и сейчас решал свои 
проблемы и выбирался из «пропасти, в которую его 
поставила драматургическая ситуация» [7, с. 56]. 
Раскольникову необходимо признаться в убийстве, ведь 
мысли об этом для него выносимы: «…в то же время, 
почувствовал, что не только нельзя не сказать, но даже и 
отдалить эту минуту, хотя на время, невозможно. Он еще 
не знал, почему невозможно; он только почувствовал это, и 
это мучительное сознание своего бессилия перед 
необходимостию почти придавило его» [2]. Для любой 
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драматургической ситуации нужна структура: экспозиция – 

завязка-развитие действия-кульминация-развязка. Попробуем 
найти ее в этом отрывке. 

Эпизод начинается с переживаний Раскольникова, это 
можно отнести к экспозиции. Завязка: «Ну-с; так вот: если 
бы вдруг все это теперь на ваше решение отдали: тому или 
тем жить на свете, то есть Лужину ли жить и делать 
мерзости, или умирать Катерине Ивановне? То как бы вы 
решили: кому из них умереть? Я вас спрашиваю» [2]. 
Развитие действия – диалог с Соней, мы переживаем, 
сознается ли Раскольников или нет. Кульминация: 
Раскольников признается в убийстве. Развязка: Соня отдает 
Раскольникову крест.  

Достоевский использует метод эмоциональной 
перипетии, диалог между персонажами то идет спокойно и 
размеренно, то накаляется обратно, от этого сцена становится 
еще более напряженной. Соня задает Раскольникову 
несколько вопросов, он уходит от ответов, потом резко 
говорит, что знает, кто убил Лизавету. Здесь наступает 
первая эмоциональная точка: читатель знает, кто убийца, а 
Соня – нет, и вряд ли она может предположить, что это 
Раскольников. Мы думаем: что же произойдет дальше? 
Диалог построен по схеме: фраза – реакция. 

«Она помолчала с минуту.– Нашли, что ли, его? – робко 
спросила она./– Нет, не нашли». Обстановка напряжена, 
признается ли Раскольников? «– Так как же вы про это 
знаете? – опять чуть слышно спросила она, и опять почти 
после минутного молчания. Он обернулся к ней и пристально-

пристально посмотрел на нее.  – Угадай, – проговорил он с 
прежнею искривленною и бессильною улыбкой. <…>   

Почти то же самое случилось теперь и с Соней: так же 
бессильно, с тем же испугом, смотрела она на него 
несколько времени и вдруг, выставив вперед левую руку, 
слегка, чуть-чуть, уперлась ему пальцами в грудь и медленно 
стала подниматься с кровати, всё более и более от него 
отстраняясь, и всё неподвижнее становился ее взгляд на 
него» [2]. 

Внимание читателя переносится от одного героя к 
другому, четко ощущается противоположность их состояний.  
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Поведенческая составляющая одна из ключевых в этом 
эпизоде. Раскольников не произносит признание напрямую, 
осознание Сони происходит в полной тишине, описываются 
только ее действия. Так Достоевский через визуальное 
передает напряжение, состояние шока и ужаса в сцене; герои 
сами дают ответы на все вопросы, и это очень важный 
драматургический элемент.  

Основной способ развития драматургической ситуации – 

это конфликт, который всегда строится на 
противопоставлении крайностей. Здесь он двухуровневый. 
Первый –  внутренние противоречия Раскольникова, он 
сомневается, признаваться ему или нет, отвергнет ли его 
Соня, второй – это противоположность позиций 
Раскольникова и Сони. И вот, кажется, что конфликт 
разрешен: Раскольников признался в убийстве, и здесь, по 
идее мы должны выдохнуть, однако автор создаёт новый 
«эмоциональный крючок»: примет ли Соня Раскольникова? 
Это как раз-таки схема вопросов и ответов, о которой я 
писала выше. Ответ, кстати, узнаётся намного раньше того, 
как Соня сама об этом скажет: «За одним и звал, за одним 
приходил: не оставить меня. Не оставишь, Соня? Она 
стиснула ему руку» [2]. 

Важно коснуться и общего построения романа: 
Достоевский в своих произведениях придерживается закона 
«трех единств»  – времени, места и действия, только в чуть 
более переработанной форме, что было сделано и в драме. 
Автор вводит несколько «центральных мест», в которые 
постоянно возвращается герой, где происходят важные 
события: Сенная площадь, Вознесенский мост, дом 
Мармеладовых, комната Раскольникова – это места, «где 
совершаются события кризисов, падений, воскресений, 
обновлений, прозрений, решений, определяющих всю жизнь 
человека» [1, с. 397]. Все события происходят за 14 дней. 
Такая ускоренность повествования, где одно событие 
сменяется другим, где время, в сущности, является только 
мгновением, которое происходит здесь и сейчас, очень 
характерна для драмы. Универсальность же действия 
проявляется в том, что оно затрагивает и перестраивает все 
параметры романа, является центром его организации. 
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Раскольников убивает старуху, чтобы доказать себе самому, 
что он уже «по то сторону добра и зла» [2], что он не «тварь 
дрожащая», а «властелин судьбы» [2]. Но Раскольников, по 
замыслу автора, должен понять, что ошибся, а после этого 
«испугаться, выйти на площадь и, став на колени, 
исповедываться пред толпою» [5, с.145]. И все события 
романа ведут к этому решающему моменту. Это трагическое 
«падение» – катастрофа становится целью, к которой все 
стремится и направляется.  

Итак,  получилось доказать, что текст Достоевского 
«драматургичен», в нем можно найти структуру, автор умеет 
держать читателя в напряжении, и теперь ясно, что проблема 
«перевода» находится где-то «вне» оригинального текста. 
Чтобы попробовать ее найти, перейдем к анализу 
экранизации. 

Сериал начинается со сцены, где Раскольников идет по 
улице и слышит разговор студента и офицера о старухе-
процентщице. Этот эпизод показывает нам, о чем будет 
история, т.е. задает тему сериала, однако он сразу же создает 
определенный базис для восприятия персонажа. В оригинале 
Родион подслушивает разговор в трактире, здесь же 
персонажи находятся по разным сторонам улицы, 
разделенной дорогой с машинами. У зрителя появляется 
разумное суждение: этот диалог герой слышать не может, 
значит, он происходит  в голове. Потом приходит чёрт, 
который произносит роковую фразу: «Он убьёт» [6, серия 1].  

Получается вот что: эпизод, который в романе произошел 
спустя время, уже после того как у Раскольникова появились 
мысли об убийстве, интерпретирован неправильно. С первых 
минут сериала задается определенная точка виденья: действие 
происходит в голове у сумасшедшего. Нужно отметить и то, 
что именно черт «толкает» Раскольникова на убийство, он же 
протягивает Раскольникову в руки топор, сам Родион говорит: 
«Тебе что надо? Просто чтоб я убил и все?» [6, серия 1]. Такая 
трактовка персонажа полностью уничтожает концепцию 
Достоевского: в оригинале Раскольников не болен, а 
рационален. Его выбор и теория имеют причинно-

следственную связь и логические обоснования, это нельзя 
объяснить болезнью: «Мне другое надо было узнать, другое 
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толкало меня под руки: мне надо было узнать тогда, и 
поскорей узнать, вошь ли я, как все, или человек? Смогу ли я 
переступить или не смогу!» [2]. Страшно, что это порождение 
человека в безвыходной ситуации. Сериал же эту концепцию 
исключает полностью: «Ты – ложь, Ты – моя болезнь» [6, 
серия 1], – говорит Раскольников черту.  И как зрителю будет 
интересно узнавать: зачем и почему? А это два главных 
вопроса, которые должна держать драма, если изначально 
поступок человека просто оправдывается его сумасшествием. 
Это девальвирует и главную идею автора: истинное наказание 
за преступление – внутреннее, но сумасшедший мук совести 
испытывать неспособен, вследствие чего и зритель не 
испытывает сочувствия к герою.  Тут можно вспомнить и 
финал экранизации, который кардинально отличается от 
романа: Раскольников совершает самоубийство. Этот 
поступок представлен как завершение духовного краха героя, 
неспособность к искуплению и принятию ответственности. 
Это полностью изменяет главный посыл Достоевского – 

нравственное исцеление души через проживание наказания. 
Поговорим об элементах построения сюжета: один из 

важнейших принципов драмы – мотивировка действий героя. 
В романе Раскольников убивает не только, чтоб проверить 
свою теорию, но и ради денег. В сериале мотивация убийства 
становится неясной: герой учится на бюджете, это мы узнаем 
из диалога с Разумихиным: «Ты как ушел, меня на бюджет 
перевели на твое место. Я теперь твой должник» [6, серия 1]. 
Из этого следует самый обычный бытовой вопрос: зачем 
Раскольников тогда в принципе отчислился, если денежной 
проблемы у него не было? И почему студент, который 
успешно поступил в институт и какое-то время хорошо 
учился, не может найти себе работу? Почему убивать старуху 
– его единственный выход? На это нет ответов, герой не 
доведен до состояния крайности, нет ни одной причины, из-

за которой к нему могло бы появиться сочувствие или хотя 
бы понимание его поступка.  

То же самое можно сказать и про раскрытие образа героя 
в целом. У Достоевского это происходит через действия, 
диалоги и внутренние рассуждения. Создатели сериала 
нашли интересный выход: внутренний голос превращается в 
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отдельного персонажа-черта, сокращающего длину текста, и, 
надо признать, драматургически это решение эффективно: 
«Говоришь моими словами, мысли мои повторяешь» [6, 
серия 1]. Однако в диалогах черта с Раскольниковым не 
прослеживается теория героя, не раскрываются переживания. 
Попытка передачи внутреннего мира через внешнего 
персонажа оказалась поверхностной, нарушающей 
смысловой баланс экранизации. Это еще одна причина, по 
которой «перевод» был нарушен, ведь восполнять то, что при 
переводе опускается, необходимо грамотно.  

Наконец, переходим к анализу эпизода признания в 
убийстве. Драматургическая схема, простроенная 
Достоевским, здесь сохранена. Однако самая эмоциональная 
точка, заложенная автором, – молчание Сони и ее осознание 
– полностью убрана. Вместо этого Раскольников много раз 
кричит «Угадай!» [6, серия 8]. Сочувствие и понимание Сони 
также не ощущается, что вполне логично: «Неправда,  вы – 
больны, вы не в себе, вам лечиться надо» [6, серия 8]. 

Признание Раскольникова Соне в сериале представлено 
фрагментами; оно прерывается эпизодами других сюжетных 
линий, что разрушает эмоциональное напряжение 
оригинальной сцены. Герой произносит признание резко и 
агрессивно: «Вот старуху, эту вошь, поганую он убивать 
хотел. А Лизавету, которая вошла нечаянно он убивать не 
хотел! Но она вошла,  и ее убить пришлось! И он ее взял и 
задушил собственными руками, он ее взял и душил на полу и 
тащил ее труп по коридору! Вот! Догадалась?» [6, серия 8]. 
Двойственность чувств, которая была заложена автором в 
оригинальном фрагменте, в этой интерпретации 
благополучно утеряна. И  поскольку большинство реакций 
Сони было вырезано и никак не заменено, а признание 
Родиона выглядело скорее как издевательство, у зрителя не 
наступает катарсис, нам непонятно, почему мы должны 
радоваться за героев. 

Итак, основная проблема рассматриваемой киноверсии 
романа Достоевского состоит в отсутствии полноценного 
диалога между оригинальным текстом и экранизацией. Роман 
предлагает богатый материал для адаптации благодаря 
выразительным приемам, продуманному сюжету и сценам, 
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построенным по законам драмы. Создатели сериала 
пренебрегли возможностью грамотно интерпретировать эти 
элементы, ограничившись формальными изменениями и 
введением второстепенных деталей, игнорируя ключевые 
мотивы, заложенные в источнике. Возвращаясь к тезису 
Ю.М. Лотмана, можно констатировать, что культура в таком 
контексте новые смыслы не приобретает, скорее происходит 
искажение уже существующих. Только непонятно, зачем.  
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Кира ГОЛУБИЦКАЯ 

  

ЗАНАВЕС КАК ОБОЗНАЧЕНИЕ ГРАНИЦ  
НА ПРИМЕРЕ ПЬЕСЫ «ЧАЙКА» А.П. ЧЕХОВА 

 

«Чайку» А.П. Чехова ставили во многих театрах. Среди 
них, например, театр им. Е.Б. Вахтангова, театр им. 
К.С.  Станиславского, Таганрогский драматический театр им. 
А.П. Чехова, МХАТ. В этих постановках уже есть занавес, 
без которого современный зритель с трудом может 
представить себе театр. Театральный занавес – это тканевая 
завеса для закрытия чего-либо материального. Чеховский 
занавес – более глубокая вещь, за складками которой 
скрываются нематериальные знаки и смыслы. Чтобы понять, 
насколько концептуальна эта деталь внутри «Чайки», следует 
проследить исторический путь и значение занавеса. 

Впервые занавес начал систематически использоваться в 
древнеримском театре. Римские театры, в отличие от 
греческих, сооружались на ровном открытом месте. Места 
для зрителей поддерживались мощными фундаментами со 
сводами, под которыми во все стороны расходились 
лестницы, идущие внутрь. Что касается занавеса, то он 
действительно существовал, но не поднимался вверх и не 
раздвигался в стороны, а спускался вниз в продольную щель, 
устроенную впереди сценической площадки [2]. 

Древнегреческий театр был похож на древнеримский. Он 
представлял собой круг орхестры – сцены, над которой 
амфитеатром поднимались места для зрителей. Отличие 
состояло в том, что из-за размаха пространства занавеса в 
древнегреческом театре не существовало [2].  

В Средние века и Елизаветинскую эпоху использование 
занавеса пришло в упадок. Этому поспособствовало и то, что 
театр по большей части был «передвижным», ярмарочным – 

представления разыгрывали стоя на тележках. В эпоху 
Возрождения и классицизма занавес становится 
обязательным признаком театральности. И только в XVIII 
веке занавес превращается в обязательный элемент 
сценографии, когда его опускают в конце каждого действия 
во время показа [5, с. 104].  
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Здесь стоит подробнее остановиться на эпохе Ренессанса 
и эпохе Барокко. Ренессансный театр интересен с точки 
зрения того, как он функционировал – и формально, и 
содержательно. Формально зритель видел трёхчастную 
структуру. Актёр, стоявший на сцене, всегда пребывал в 
земном мире, между раем и адом. Шекспировский театр 
строился в виде римского амфитеатра, с высокими стенами, 
без крыши, и становился своеобразным микрокосмом [1]. Это 
«разомкнутая» модель, в которой театр становится 
предметом изображения на сцене, а сама публика становится 
не просто отстранённым наблюдателем, но и 
непосредственно действующим лицом.  

Такая трёхчастная структура театра была выбрана и из 
практических, и из «метафорических» соображений. Ведь, 
повторимся, если актёр стоит на земле, между небесами и 
подземным миром, то пространство, отведённое ему, он 
заполняет смыслом и творчеством. Актёр, человек эпохи 
Ренессанса, буквально творит мир вокруг себя. Если 
рассматривать конкретно шекспировский «Глобус», то 
можно выделить три сценических пространства: главную 
сцену, верхнюю сцену и внутреннюю. Театр располагался на 
улице, искусственного освещения не было, занавеса – тоже. 
По этой причине Шекспир сочинял пьесы, исходя из условий 
сценического пространства. Если в современном театре 
убивают героя, то выключают свет, а персонажа уносят за 
кулисы. Когда в «Генрихе IV» умирает король, он 
спрашивает, как называется соседний зал, и слышит: 
«Иерусалимский». Герой отвечает: «Отнеси меня в соседний 
зал, поскольку мне предсказывали, что я умру в Иерусалиме». 
Фортинбрас в финале «Гамлета» нужен прежде всего для 
того, чтобы выполнить свою театральную функцию – унести 
«трупы» (точно так же, как и ранее Гамлет уносит мёртвого 
Полония) [1]. При этом зрители видят театральность и 
условность, но свято верят в происходящее на сцене. 

Театральное здание – это буквально эстетическая 
машина, связанная с определёнными жанровыми и 
стилистическими модусами. Для нас занавес – сооружение из 
нескольких соединённых полотнищ. Для театра, особенно 
для театра эпохи Барокко, занавес – концептуальная идея. В 
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обыкновенном куске ткани возможно найти определённую 
«философию»: на ткани всегда появляются складки. 
Лейбница интересовали кривые линии, а Жиля Делёза – те 
самые складки. «Манерничанье», «дёрганье линий» – всё это 
связано с последующей эпохой маньеризма. Линиям так 
легко извиваться и мелькать, поскольку они находятся 
вблизи фона, на котором можно играть, раз уж рядом нет 
глубины, застывшей сущности и определённости [3, с. 10]. 
Занавес – это граница между тем, что может вписаться в 
знаковую систему, и тем, что в неё не включается. Поднятие 
занавеса – пропуск в мир, который ранее был скрыт. Этот 
мир внутри себя тоже «двоится»: он состоит из того, что 
доступно взгляду, и из того, что дорисовывается 
воображением, поскольку спрятано за кулисами. «Любой 
занавес открывается на другой занавес, который скрыт 
(спрятан), потому что невидим, но служит границей кулис, 
неким пределом, за которым находится внесценическое 
пространство» [5, с. 105]. Благодаря этому выстраивается 
бинарная семантическая система, главные координаты 
которой – наличие и отсутствие. Один занавес может 
скрывать второй, даже если один из них невидим.  

В чеховской пьесе второй занавес, внутри самодельного 
театра, мы видим только в первом и последнем действии, он 
как бы закольцовывает композицию. Во втором и третьем 
действии место переносится сначала на площадку для 
крокета, потом в дом с большой террасой. Но театральность и 
условность остаются, занавес становится невидимым, 
поскольку непосредственно жизнь превращается в театр. В 
первом действии Константин замечает: «…современный 
театр – это рутина, предрассудок. Когда поднимается 
занавес и при вечернем освещении, в комнате с тремя 
стенами, эти великие таланты, жрецы святого искусства 
изображают, как люди едят, пьют, любят, ходят, носят 
свои пиджаки, <…> то я бегу и бегу…». При этом Треплев – 

с естественной позиции персонажа пьесы – не знает, что 
говорит так о себе и о других героях. Ведь все они – и 
творцы, и обыкновенные люди – занимаются одними 
вещами, со слов Нины Заречной: «Но они вот плачут, удят 
рыбу, играют в карты, смеются и сердятся, как все...» [8, д. 
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2]. Оказывается, что нет разницы между известной актрисой, 
знаменитым писателем и «толпой». Герои совершают те 
действия, о которых говорит Треплев, – едят, пьют, ловят 
рыбу, играют в лото. Но это в пьесе выглядит так же 
естественно, как в жизни. Быт может выглядеть пошло 
только тогда, когда в него привносится элемент наигранности 
и искусственных душевных надрывов. 

Так, занавес становится своеобразным фильтром, 
«цензором» эмоций и чувств, границей между искусством и 
жизнью. Второй занавес (в театре Треплева, внутри пьесы) 
дублирует это значение, а искусство держит паузу, утверждая 
себя как цель представления [4]. Как «проявляет» себя 
занавес в первом действии пьесы? Театр и озеро разделены 
между собой «эстрадой, наскоро сколоченной для домашнего 
спектакля, так что озера совсем не видно». Так, во-первых, 
противопоставляются искусное (сцена) и неискусное 
(эстрада), во-вторых, – противопоставляются мир искусства и 
мир природы. Занавес, скрывающий сцену и природу от 
человека в развитии линии зрительской перспективы, 
приобретает значение тайны искусства, тайны законов жизни 
и природы [4]. Аркадина и Треплев обмениваются репликами 
из «Гамлета» в тот момент, когда сын героини выходит из-за 
эстрады. Когда представление заканчивается неудачно, Нина 
тоже выходит из-за эстрады и сообщает: «Очевидно, 
продолжения не будет, мне можно выйти». Театр Треплева 
– это попытка заглянуть за занавес, чтобы познать жизнь. 

В начале пьесы Маша замечает: «Скоро начнётся 
спектакль». Медведенко отвечает: «Да. Играть будет 
Заречная, а пьеса сочинения Константина Гавриловича». 
Игровой спектакль становится жизненным, границы и роли 
размываются. Йохан Хейзинга писал, что игра (имеется в 
виду игровая культура человека как личности, в том числе и 
театральная) обособляется от обыденной жизни местом, 
продолжительностью и замкнутостью. Её течение и смысл 
заключены в ней самой [7, с. 15]. Важным звеном этого 
спектакля с «открытой» структурой выступает сам Треплев, 
который, оказываясь вне действия (причём в случае и с 
собственной пьесой, и с «мышеловкой»), комментирует его. 
Тем самым Треплев способствует действенности 
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представления, возникновению у «зрителей» аналогий с той 
действительностью, в которой они существуют [6] (опять же, 
даже в случае с его абстрактной пьесой).  

Треплев так описывает устройство своего театра: 
«Занавес, потом первая кулиса, потом вторая и дальше 
пустое пространство. Декораций никаких. Открывается вид 
прямо на озеро и на горизонт». Он говорит поднять занавес в 
половине одиннадцатого. Услышав, что действие пьесы 
происходит через двести тысяч лет, Сорин утверждает, что в 
это время уже ничего не будет. Аркадина же даёт 
театральную установку: «Пусть. Мы спим» (правда, 
установка эта – только словесная, не подтверждаемая 
действиями, ведь сыну она не подыгрывает, считая всё 
происходящее глупостью). Когда пьеса собственного 
сочинения терпит поражение, Треплев, топнув ногой, 
приказывает опустить занавес. И мы видим ремарку: 
«Занавес опускается». Но пьеса Чехова продолжается. Дорн 
просит поднять занавес, «а то жутко». Занавес Треплева 
поднимается. И только в конце первого действия, после 
разговора Дорна с Машей, после его бессильного, но 
искреннего, наполненного желанием помочь «Что?», падает 
настоящий, «внешний» занавес. Возникает ситуация 
«матрёшки» – иллюзия иллюзии становится реальностью.  

Самое поразительное случается в конце второго 
действия. Нина подходит к рампе и говорит после 
«некоторого раздумья»: «Сон!». После этого падает 
настоящий, «внешний» занавес. Уже давно проснувшаяся 
Нина, которая является собой, а не играет абстрактного, 
обезличенного героя в пьесе Треплева, сравнивает 
происходящее со сном. Но, повторимся, представление 
кончилось. Это тогда Треплев подготовил зрителей к 
спектаклю: «...усыпите нас, и пусть нам приснится...» [8, д. 
1], а сейчас уже все бодрствуют (или бодрствуют во сне и 
спят наяву?). После читки Мопассана во втором действии 
слышно, как храпит Сорин. Аркадина спрашивает: «Ты 
спишь?», брат отвечает: «Нисколько». В четвёртом действии 
Сорин, перед самоубийством Константина, пока остальные 
играют в лото, тоже спит. Но не просыпается, и по этому 
поводу иронизирует Дорн: «Спит действительный 
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статский советник». Как иллюзия иллюзии становится 
реальностью, так и сон сливается с явью. Об этом говорит и 
Тригорин, обращаясь к Аркадиной: «Иногда люди спят на 
ходу, так вот я говорю с тобою, а сам будто сплю и вижу её 
[Нину] во сне...» [8, д. 3].  

В четвёртом действии от самодельного театра остаётся 
буквально жалкое зрелище. Медведенко так описывает его: 
«Надо бы сказать, чтобы сломали в саду тот театр. 
Стоит голый, безобразный, как скелет, и занавеска от 
ветра хлопает. Когда я вчера вечером проходил мимо, то 
мне показалось, будто кто в нём плакал...». Занавес в пьесе 
Чехова скрывает «жизнь не такую, какая она есть, и не 
такую, как должна быть, а такую, как она представляется 
в мечтах». Такой подход – истинно поэтический (по 
Аристотелю) подход к действительности, ведь историк 
говорит о том, что произошло, поэт – о том, что могло бы 
произойти. Этот занавес – граница между естественной и 
театрализованной жизнью, между внешним и внутренним 
человеческим миром, между явью и сном, между 
преходящим и вечным [4].  

Занавес тоже пребывает в движении. Его то опускают, то 
поднимают. Если брать театральный контекст, то движение 
равно повторению. Но это не повторение репетирующего 
актёра, а совокупность «внешних факторов». Это и само 
сценическое пространство, и его «пустота», и его 
«наполненность» различными знаками и масками, 
посредством которых актёр играет роль, играющую другие 
роли [3, с. 23].  

«Двойной» занавес в чеховской «Чайке» – это и 
самостоятельный персонаж, и элемент игровой сценографии, 
и средство парадоксального разъединения и соединения 
сценического пространства и зрительного зала.  
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Екатерина ИСАЕВА 

 

МУЗЫКАЛЬНЫЕ СПЕКТАКЛИ ПО ПРОИЗВЕДЕНИЯМ 

РУССКОЙ КЛАССИКИ  
 

Русская классическая литература является одним из 
главных достояний нашей культуры. Её герои потрясающе 
многоплановы и пронизаны тонким психологизмом, который 
так любят воплощать режиссёры театра и кино. Жанры для 
этого выбираются самые разные – от буффонады и водевиля 
до классической трагедии.  

Такой жанр театральных постановок, как музыкальные 
спектакли, не мог остаться в стороне. Ведь вокальные партии 
в постановках, в отличие от чисто драматических вещей, 
представляют собой отдельные лирические произведения, 
написанные художественным стилем и содержащие 
выраженные в поэтической форме аллюзии на 
первоисточник. К тому же «мюзикл тренирует внутреннюю 
психологическую подвижность актера при переходе от менее 
условных способов существования на сцене к более 
условным, а также учит умению сочетать достоверность 
характеров и правду психологического переживания с 
условными театральными формами» [3; с. 113], и это 
является безусловным плюсом не только для зрителей, но и 
для профессионального роста актёров. 

История постановок русской классики на отечественной 
сцене достаточно давняя, но слово «мюзикл» изначально 
было чужеродным. Его заменяли такими терминами, как 
«музыкальный спектакль», «аудио-альбом» (в случае с 
постановками, выходившими только в формате 
радиоспектакля). Одним из театров, который наиболее 
ответственно подошёл к вопросу создания конкурентов 
зарубежным музыкальным постановкам, был Ленинградский 
театр музыкальной комедии. Он же одним из первых взял для 
постановки пьесу А.В. Сухово-Кобылина «Свадьба 
Кречинского». Музыкальный спектакль был создан в 1973 
году; музыку к нему написал Александр Колкер, либретто – 
Ким Рыжов. Важно отметить, что здесь наконец-то были 
нарушены заветы оперетты, столь важные для советской 
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культурной традиции, и музыкальная композиция спектакля 
стала выстраиваться именно в соответствии с законами 
мюзикла. Песни уже не служили развлекательными 
вставками, они двигали сюжет и позволяли ему развиваться. 
Персонажи в процессе пения трансформировались. 
Кречинский выпевал свою мотивацию, сконцентрированную 
в трёх минутах, и зрители могли понять, в чём суть: герой 
здесь менее расчётлив, нежели в оригинале. Так, в арии есть 
слова: «Медный грош – честности цена, всюду ложь золотом 
красна, каждый нож держит за спиной, среди волков живешь, 
значит, по-волчьи вой!» [4; 31]. Таким образом, мотивация 
героя раскрывается в ёмкой форме, при этом не теряет 
поэтичности, сохраняя стилистику оригинала. Характерно, 
что мы не видим направленной на Кречинского авторской 
симпатии, режиссёр будто бы беспристрастен.  

В XXI веке начинается настоящий ажиотаж, связанный с 
постановками. При дальнейшем анализе я не буду разделять 
мюзиклы и рок-оперы хронологически, но разделю их по 
авторам литературного первоисточника, и начну с 
Л.Н.  Толстого. 

Как известно, его произведения славятся своим объёмом. 
Если кто-то и отваживается взять для постановки не повести, 
а романы, то спектакли обычно длятся очень 
продолжительное время. С этим связана объективная 
проблема: даже самый увлеченный зритель может заскучать. 
Но у постановок, представленных ниже, с этим проблем, к 
счастью, не возникает. Например, мюзикл «Анна Каренина», 
на котором могли побывать очень многие москвичи, состоит 
в репертуаре Московского театра Оперетты уже десять лет, и 
продолжает являться самым кассовым среди имеющихся 
спектаклей. 

Как постановка «Анна Каренина» появилась в 2016 году. 
Либреттистом выступил Юлий Ким, который создал тексты 
ко многим советским музыкальным фильмам – это в данном 
случае и плюс, и минус. Тексты написаны очень просто, с 
ориентировкой на массового зрителя («Мы все должны 
прилюдно приличья соблюдать, // Бульон сварить нетрудно, 
но важно, как подать»). Однако декорации и антураж 
возвращают в эпоху первоисточника – это роскошные 
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интерьеры то бальной залы, то катка2, то оперного театра, то 
петербургских и московских вокзалов, то русского поля. 
Костюмы также соответствуют первоисточнику – 
превалируют чёрный, красный и белый цвета, прямо как в 
палитре романе. 

Музыкальные решения не менее интересны. Так, посреди 
номеров, выполненных в классической стилистике жанра, 
появляется партия Патти, которая поёт арию, 
представляющую вольную интерпретацию песни о царе 
Соломоне, очень похожую по звучанию на барочную оперу. 
Но самое главное тут – введение новых второстепенных 
персонажей. Присутствует таинственный хтонический то ли 
хранитель поездов, то ли хранитель судеб Распорядитель, 
который всюду следует за Анной и даёт зрителю намёки, что 
счастливой концовки ждать не придётся. Он же, к слову, 
спасает от самоубийства Кити, которая в книге таких 
намерений не имела. Собственно, он так органично 
существует именно в жанре мюзикла, потому что его тема – 

своеобразная реприза. Каждый раз, когда Анна подходит к 
судьбоносным выборам, Распорядитель возникает на сцене и 
начинает петь, что пути назад не будет, и в целом все люди – 

пассажиры, которые останутся под колёсами скорого поезда. 
Но если в данном мюзикле смелое решение в виде 
Распорядителя одно, то вот в постановке другого романа 
Толстого, «Война и мир», этих смелых решений так много, 
что произведение совершенно преображается.  

Мюзикл «Комета 1812 года», также имеющий название 
«Наташа, Пьер и большая комета 1812 года» был поставлен на 
Бродвее в 2012 году. Автор либретто – Дэйв Мэллой. Мюзикл, 
разумеется, охватывает не весь роман, он сосредоточен лишь 
на пятой части второго тома и посвящен в основном 
отношениям Анатоля и Наташи и отчаянию Пьера. 

Постановка выполнена то ли в жанре кабака, то ли в 
жанре кабаре – тут нет привычных зрительских рядов, все 
сидят за столиками, вокруг которых танцуют и поют. К 
слову, взаимодействие со зрителями происходит 

                                                             
2
 Для сцены на катке с первым объяснением Кити и Левина были привлечены  

профессиональные фигуристы, которые катаются на роликовых коньках, как и 
весь остальной балет спектакля. 
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иммерсивно: так, к примеру, актёры раздают им подписанные 
листки или проговаривают комплименты. Сцена тоже 
присутствует, но больше действительно напоминает сцену в 
каком-то питейном заведении, нежели в театре. Оркестр 
использует все стереотипно русские, ассоциирующиеся с 
кутежом инструменты: тут и скрипка с цыганскими 
мотивами, и аккордеон. А в антракте звучат отечественные 
песни на русском языке – например, «Катюша», «Человек и 
кошка» группы «Ноль» (которая, к слову, успела 
прославиться в одном из самых успешных русских фильмов-

мюзиклов Стиляги»), «Дубинушка», песни Владимира 
Высоцкого и Клавдии Шульженко. 

Авторы применяют любопытный ход для объяснения 
системы персонажей и раскрытия их образов. Самым первым 
музыкальным номером становится общая партия, которая 
построена по принципу «снежного кома». Поочерёдно 
называются имена персонажей и какие-то их определённые 
отличающие черты. Подстрочный перевод выглядит так: 

«Старый князь сумасшедший, Мария проста, семья 
Андрея тотальное разочарование, Балага тут просто для 
веселья, Долохов свиреп, но не очень и важен, приятель 
Анатоля и безумно хороший стрелок, Элен проститутка, 
Анатолю сестра, замужем за Пьером, Анатоль горяч, сорит 
своими деньгами на женщин и вино, Марья московская дама 
старой закалки, крёстная Наташи, строгая, но добрая, Соня 
хороша, Наташе кузина и ближайший друг, Наташа юна и 
влюблена в Андрея всем своим сердцем, а Андрея здесь нет» 
(здесь и далее перевод мой – Е.И).  

Любопытно, что Пьер в перечень не включён. Он стоит 
отдельно, и о нём в конце пролога говорится примерно 
следующее: «Ну, что же о Пьере? Дорогом, диком и 
придурковатом Пьере, богатом, несчастно женатом Пьере». 
Арию Пьера, к слову, поют (точнее, пели, т. к. постановка не 
так давно была снята) только бродвейские звёзды. Он в 
фокусе внимания, чего нельзя сказать об остальных. После 
пролога начинается непосредственно само действо, и 
каждому персонажу уделена пара строчек. Тем не менее 
постановку нельзя назвать поверхностной. Она скорее лёгкая 
и, если надо в экспресс-темпе освоить материал всего 
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второго тома, постановка Бродвея идеально для этого 
подходит. 

Обратимся ко второму великому прозаику и рассмотрим 
постановку по роману «Преступление и наказание». Жанр 
музыкального спектакля позволяет с помощью музыкального 
воздействия на зрителя в полной мере добиться эффекта 
катарсиса, необходимого при восприятии произведений 
Достоевского.  

«Преступление и наказание» становится премьерой 2016 
года, со звёздным составом создателей – режиссура Андрея 
Кончаловского, музыка Эдуарда Артемьева. «Преступление и 
наказание» принято обозначать как рок-оперу ввиду наличия 
всех признаков стилистики жанра. Здесь минимальное 
количество разговорных сцен, диалогов; большую роль 
играют средства классической оперы – наличие увертюры 

(тут это баллада такого персонажа, как Шарманщик), 
интерлюдии, также увеличен хронометраж. Если 
рассмотренные выше постановки могли занимать от двух до 
двух с небольшим часов, то «Преступление и наказание» 
идёт два часа сорок минут без антракта, а время 
повествования, перенеслось в девяностые годы ХХ века. 

Соответственно, декорации у спектакля тоже отличаются 
от привычных читателю переулков Петербурга XIX века. 
Половина событий развивается в переходе на станции метро 
«Сенная», который узнают все, кому посчастливилось бывать 
в Петербурге не столь давно (разве что количество ларьков 
увеличено до гротеска). Каморка Раскольникова сохраняет 
жёлтые обои, но к ним добавляются: портрет Ленина, 
скрипучая койка советского образца и электрическая 
лампочка под потолком. Свидригайлов появляется уже не 
бесшумно, а на огромном чёрном джипе и в сопровождении 
нескольких охранников в таких же чёрных очках. А вот 
каморка Сонечки осталась практически без изменений – 

такая же, как описана в книге, ничего лишнего. 
Несмотря на то, что жанр заявлен как рок-опера, и 

большинство партий действительно выполнены в стиле рок-

музыки, можно услышать и романсы, и народные песни, и 
даже своеобразно звучащие кабацкие песни. Например, в 
сцене убийства лошади поёт практически народный хор, со 
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всеми характерными запевами, мелодикой и переходами от 
одного ритма к другому. Свидригайлов пляшет под мотивы 
цыганского романса, у Шарманщика (он же – фоновый 
персонаж и ещё один судья Раскольникова) романс более 
нежный, лиричный.  Кабацкий жанр проявляется в сцене с 
Мармеладовым, а в какой-то момент даже начинает звучать 
духовная музыка. Церковный хор проявляется дважды за 
спектакль, первый раз – когда Раскольников размышляет о 
предстоящем убийстве, а второй – когда в финале 
(достаточно, к слову, оптимистичном) Соня и Раскольников, 
искупив свои грехи, уходят за руку в счастливое будущее и в 
новую жизнь. И именно вследствие жанра рок-оперы 
изменяется образ Сонечки: она начинает напоминать Марию 
Магдалину из произведения того же  жанра, «Иисус Христос-
суперзвезда». Из героини чистой святости она превращается 
в эмоционально поломанную внешним миром женщину, с 
самой пронзительной, написанной для широкого вокального 
диапазона, арией. 

Здесь смелость решений также оправдывается – 

исторический период в трактовке Кончаловского 
действительно сближается с историческим сеттингом 
оригинала: мы, как зрители, воспринимаем современную 
героям эпоху одинаково тревожно, будь то середина XIX 
века или 1990-е годы. 

И, конечно же, авторы музыкальных спектаклей не могли 
не обратиться к произведениям А.С. Пушкина. Завершим 
наш анализ обращением к этим опытам и начнём с 
зарубежных авторов. 

Мюзикл «Онегин» был создан в 2016 году Амиель 
Гладстоун и Ведой Хилле, его премьера состоялась в Канаде. 
Создательницы взяли за основу либретто оперы Чайковского 
1879 года, которое было переведено на английский. Стоит 
отметить, что мюзикл не выбирает своим местом действия 
эпоху, современную Пушкину, как это происходит у 
Чайковского. Авторы решили осуществить интерпретацию 
таким образом, что перед зрителем предстает студенческий 
театр, который ставит учебный спектакль. И действительно, в 
первой сцене появляются почти что реальные студенты – 
почти все актёры, задействованные в постановке, недавно 
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закончившие театральные вузы. Одетые в джинсы, кожаные 
куртки и с томиками оригинального произведения в руках, 
они выглядят очень органично. 

Сразу же начинается активное взаимодействие с залом – 

к примеру, между рядами ходит исполнитель роли Онегина, 
который активно флиртует с женской половиной зрителей. 
После этого разворачивается непосредственно сюжет самого 
романа, который эклектично совмещает в себе элементы 
эпохи Пушкина и современности. К примеру, одним из 
центральных элементов декора становится увешанный 
виниловыми пластинками автобус, который превращается то 
в ларёк по продаже уличной еды, то в дом Лариных. Татьяна 
в данной постановке не такая невинная и неотмирная, как 
изображено у Пушкина: с белым лёгким платьем она носит 
тёмные тяжёлые ботинки, а во время написания своего 
знаменитого письма аккомпанирует себе на рок-гитаре, 
перемежая лиричный текст с удалыми аккордами и 
задорными рифами. Это ещё и отсылка на её внутреннее 
состояние – на момент первого акта Татьяна действительно 
похожа на нескладного подростка, которым, к слову, 
являлась и у Пушкина. Однако из-за того, что на эту роль 
обычно берут актрис намного старше оригинала, это могло 
не приниматься массовым зрителем во внимание. 

И конечно же, есть в перечне музыкальных спектаклей и 
полнейшие провалы – как кассовые, так и с точки зрения 
интерпретации. 

Следующая постановка (петербургская) и её премьера 
состоялась в 2015 году. Сначала она носила название 
«Онегин», но, чтобы привлечь увлечённых мистикой 
зрителей, название решили поменять. Не определились 
постановщики и с жанром, определяя его то как 
контемпорари-мюзикл, то как мистический мюзикл. Авторы 
спектакля, создательница либретто Мария Ошмянская и 
композитор Глеб Матвейчук, заявили, что в своей постановке 
они откроют те стороны романа, которые до этого открыть 
стеснялись, сделают акцент на мистицизме, эротизме и 
религиозности. И как минимум первого и второго в 
постановке достаточно – присутствуют существа 
демонического происхождения, которые выполняют функцию 
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своеобразных искусителей; костюмы, которые подходят под 
эпоху Пушкина, тем не менее, сделаны в не принятых на тот 
момент тёмных зловещих тонах, в декорациях преобладает 
тёмно-синий фон. Эротическую составляющую выполняет 
сцена, в которой Татьяна обнажается перед публикой, что не 
до конца понятно зрителю и должно, видимо, 
символизировать половое созревание. 

Сюжет постановки схож с оригинальным романом за 
исключением всего, что связано с нововведённым 
персонажем, Демоном. Он одновременно и альтер-эго самого 
Онегина, и мотивация Татьяны совершить своё грехопадение. 
Именно он толкает девушку в руки Онегина, который тут 
особенно жесток и даже отвратителен. Если в оригинальном 
произведении им владеет скука, но Евгений по сути своей не 
злой человек, то здесь он –воплощение расчётливости и 
неудерживаемой под контролем похоти. И таков он не от 
того, что с ним рядом Демон, а по своим изначальным 
данным. Постановка начинается с того, что мы встречаем 
Онегина в скорбном доме, где он, уже немощный старик, 
бредит об ушедшей любви. Заканчивается все там же, когда 
Татьяна, отмолив того, к кому в юности пылала страстью, 
даёт Онегину шанс мирно упокоиться и получить искупление 
не только греха, связанного с ней, но с убийством Ленского.  

Надо отметить, что Татьяна в данном спектакле имеет 
куда бóльшую роль ,а  её развитие как персонажа выглядит 
любопытно. Но тем не менее сложно ассоциировать её с 
образом, созданным Пушкиным. Оба состава исполнителей 
предлагают на роль Татьяны очень возрастных актрис (в 
отличие от предыдущего спектакля), которые, безусловно, 
отлично справляются с партиями. Но при этом не виден 
переход от наивности к порочности, а потом к благочестию 
(именно подобная внутренняя эволюция предписана Татьяне, 
согласно режиссерской задумке). В связи с этим главная 
любовная линия не выглядит так, как должна, это как будто 
бы неуместная игра взрослых, опытных людей. Постановка, к 
сожалению, не продержалась на сцене достаточное 
количество времени для того, чтобы окупиться. 

Итак, как мы смогли убедиться, мюзиклы очень часто 
позволяют себе больше сценических вольностей и авторских 
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допущений, чем драматические спектакли. Материал, когда 
его необходимо уместить в трёхминутную арию, не 
сжимается, а просто начинает по-новому звучать: можно 
показать какие-либо акценты, которые читатель не замечает, 
осваивая материал самостоятельно. Но все же излишняя 
провокативность окупается не всегда. Когда классика 
осмысливается слишком большим количеством музыкальных 
жанров или когда её пытаются перенести в доселе 
невиданный формат, появляются кассовые провалы, какими 
явились «Комета 1812 года» и «Демона Онегина». И 
наоборот, если мюзикл осторожно работает с оригинальным 
текстом и использует музыку и сценические решения как 
«обрамление» авторского замысла, это шанс, что постановка 
задержится в репертуаре на долгое время и после её 
просмотра захочется ознакомиться с первоисточником (если 
этого не произошло ранее). 
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Дарья ГРИБОВСКАЯ 

 

ЭКРАНИЗАЦИЯ ПОЭМЫ А. С. ПУШКИНА  
«РУСЛАН И ЛЮДМИЛА» СТУДИЕЙ «СКАЗ» 

(РЕЖИССЕР МАТВЕЙ ЛАШКО)   
 

Поэму «Руслан и Людмила» А. С. Пушкин задумал еще 
во время обучения в Лицее, но тогда это были лишь заметки 
и идеи, а за серьезную работу он сел после окончания 
обучения, которая продолжалась с 1818 по 1820 года. В 
поэме причудливым образом сплелись любовь Пушкина к 
русским былинам, которые ему рассказывала няня; любовь к 
рыцарской поэме Ариосто «Неистовый Орландо», что 
выразилось в сценах сражений; и любовь к поэмам Вольтера, 
особенно к «Орлеанской девственнице», которые, по словам 
П. А. Катенина, «наш автор в молодости слишком жаловал» 
[2, с. 214]. Считается, что толчком к исполнению замысла 
послужило издание «Истории государства Российского» 
Карамзина, откуда Пушкин взял имена богатырей. В то время 
как Баян взят из «Повести временных лет». 

Не только заимствования из сказок, но и пародии на 
европейские произведения делают поэму более близкой 
читателям разной степени начитанности. Так, встреча с 
головой, которая взята из сказки «О Еруслане Лазаревиче», 
перекликается с другой сказкой, только там был череп. 
Переработка (а по сути, пародия) «Двенадцати спящих дев» 
была сделана специально и так, чтобы это понял не только 
Жуковский. А переплетения западноевропейских мотивов с 
русскими лишь углубляют эффект. Подобно Ариосту, а, 
возможно, и вслед за ним, Пушкин изображает магическое 
как исходящее от людей -  волшебников и колдунов. 

Поэма печаталась весной 1820 года отрывками в журнале 
«Сын отечества», и в мае того же года вышла отдельным 
изданием. Поэму благодушно приняли читатели, а вот 
критики были неоднозначны.  

А.Ф. Воейков усмотрел в поэме безнравственность и 
неприличия, П.А. Катенин упрекнул писателя в 
недостаточной народности. Правда, в письме от 27 января 
1830 года Бахтину Катенин планировал «выкинуть» [2, с. 
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303] пассаж про «Руслана и Людмилу», но лишь потому, что 
это раннее произведение, а не из-за пересмотра взглядов. 

Произведение воспринимали как богатырскую поэму с 
рыцарским сюжетом и подвигами во славу возлюбленной, 
что как раз отсылает нас к любви автора к европейским 
образцам. Сам Пушкин в письмах Вяземскому в 1820 году 
(письма от 28 марта и 21 апреля) с усталостью писал о том, 
что вот-вот завершит поэму, как она ему надоела и доволен 
он лишь последним стихом. В 1825 году поэт был еще строже 
к своему творению и в письме к А. А. Бестужеву от 30 ноября 
прямо пишет, что «Руслан молокосос» [6, т. I, с. 220]. 

В 1828 году вышло второе издание поэмы, которую 
Пушкин изрядно отредактировал, смягчив сатирические и 
эротические элементы. Именно в этом издании появляется 
знаменитое вступление «У лукоморья дуб зеленый», что 
добавило большей сказочности, так как поведало, что автор 
услышал историю от кота ученого. Благодаря этому поэма 
получила жизнь уже как произведение для детей, которое 
пересказывали, ставили и снимали неоднократно. 

В неоконченной статье в 1830 года «Опровержение на 
критики» сам поэт выделил главный недостаток поэмы - 

бесчувственность, прикрытая остротами: «Никто не заметил 
даже, что она холодна» [7]. Поэма пронизана иронией и 
шутливостью в адрес всех персонажей. В ней можно 
заметить иронически обыгранные черты сентиментализма, 
классицизма и элементы рыцарского романа. Темами 
произведения являются любовь, счастье, милосердие и 
патриотизм. Из этого же вытекает и основная проблема 
произведения: жестокость, которая порождает только зло, 
даже если её используют во благао или для самозащиты. 
Убийство Рогдая не облегчает путь Руслану, манипуляции 
Наины делают хуже всем, а Черномор теряет всякую власть и 
магию. Без милосердия, честности и мужества нельзя стать 
счастливым, а гордыня, подлость и жестокость никогда не 
приведут к победе. Особая роль в поэме отведена 
патриотизму: любовь к Родине, земле, дому; готовность 
защищать то, что тебе дорого. 

В экранизации проекта «СКАЗ» персонажи значительно 
сокращены, поэтому рассматривать я буду только тех, кто 
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присутствует и в поэме, и в мультфильме, а это: Черномор, 
Руслан, Людмила и Голова. 

Карла Черномор - старик с длинною бородой, в которой 
и заточена вся магия. Он похищает Людмилу в угоду своей 
похоти, пытается, как и любой похититель, сгладить 
впечатление о себе и злом поступке, пытаясь накормить 
пленницу. Но Пушкин не просто выставляет его злом, он 
заставляет читателя смеяться над неудачливым карлой:  

 

И на подушках осторожно 

Седую бороду несет; 
И входит с важностью за нею, 
Подъяв величественно шею, 
Горбатый карлик из дверей [5, c. 42]. 
 

А после того, как Людмила сорвала колпак с его головы, 
поведение Черномора сложно воспринять всерьез:  

 

Трепеща, скорчился бедняк, 
Княжны испуганной бледнее;  
Зажавши уши поскорее, 
Хотел бежать, и в бороде 

Запутался, упал и бьется; 
Встает, упал... [5, c. 44]. 
 

Бытовые моменты в поэме делают образ волшебника еще 
менее пугающим:  

 

В досаде скрытой Черномор, 
Без шапки, в утреннем халате, 
Зевал сердито на кровати  [5, c. 48]. 
 

Но Пушкин не забывает, что Черномор не просто злодей, 
а стратег, поэтому, пытаясь раскрыть Людмилу, обделенный 
физической силой, он превращается в израненного Руслана и 
тем самым выманивает и заключает Людмилу в сети, после 
чего снимает с неё шапку-невидимку. Коварство и хитрость 
Черномора подтверждается и в истории, рассказанной 
Головой. Голова брата Черномора - не волшебник как 
таковой, но он был околдован и буквально заточен в этом 
мире, чтобы насильно служить брату. Он получил покой 
лишь после победы над Черномором. 
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Руслан - главный герой поэмы, он милостив, 
благодушен, верен, храбр, честен, но автор наделил его и 
отрицательными чертами. Основная, идущая красной нитью 
- нетерпение:  

 

.... страстью пылкой утомленный, 
 Не ест, не пьет Руслан влюбленный; 
 На друга милого глядит, 
Вздыхает, сердится, горит 

И щиплет ус от нетерпенья [5, c. 8]. 
 

И даже сон не идет к нему, а стоит наступить утру:  
Выходит вон. Ногами стиснул 

Руслан заржавшего коня; 
В седле оправился, присвистнул... [5, c. 26]. 
 

Присутствует в Руслане и гневливость:  
 

Руслан вспылал, вздрогнув от гнева; 
Он узнает сей буйный глас… [5, c. 33]. 
 

Эти же черты проявляются и при первой встрече с 
Головой, когда:  

 

Руслан с презреньем оглянулся, 
Браздами удержал коня 

И с гордым видом усмехнулся [5, c. 56]. 
 

Голова не хотела битвы и сразу сказала Руслану уходить, 
но задетая гордость богатыря не дала ему этого сделать - 
после словесной перепалки началась битва, и там, «досаду в 
сердце кроя» [4, c. 58] богатырь все же поразил Голову, но 
даже поражение соперника не останавливает Руслана, 
который «в трепете веселом» [4, c. 59] решил отрубить нос и 
уши, лишь стон Головы отрезвляет его. 

Людмила - героиня деятельная, но послушная отцу и 
обществу. В заточении она срывает колпак с Черномора и 
некоторое время живет в его замке, скрываясь ото всех, но при 
этом покорна - она ждет Руслана. Однако деятельная героиня 
- проблема для автора того периода. У нее есть мнение и 
желания, поэтому вполне логично, что Пушкин погрузил её в 
долгий сон, обеспечив не только новые испытания главному 
герою, но и радостный финал с пробуждением. Сам автор 
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подчеркивает свое двоякое отношение к героине, то заявляя, 
что она готова утопиться вдали от близких ей людей, то 
намекая, что этого она не сделает. 

За последние годы вышло несколько анимационных 
проектов, которые или экранизировали поэму, или брали 
фабулу произведения за основу. Все они являются 
полнометражными произведениями, кроме работы 
режиссерского проекта Матвея Лашко «СКАЗ», которая 
специализируется на короткометражных фильмах и сериалах 
по мотивам фольклора и сказок.  

Короткометражный мультфильм создавали три года -  

экранизация поэмы «Руслан и Людмила» вышла в декабре 
2024 года. И определенно, из всех анимационных 
экранизаций эти семнадцать  минут - самые близкие по духу 
к первоисточнику, хотя и не обошлось без изменений. 

Сразу стоит отметить, что в мультфильме практически 
нет речи и диалогов (кроме вступления рассказчика, помощи 
Кикиморы и шуток Головы). Всё сопровождение - звуковое 
или музыкальное. 

Зачин авторы берут тот же, что и в поэме - свадьба 
Руслана и Людмилы, но уже вначале нам показывают 
активность девушки: это именно она выбрала Руслана, 
бравого витязя с большим количеством подвигов. На свадьбе 
Руслан робок и стеснителен, что разительно отличается от 
книжной версии, где он уже горел от нетерпения. Именно на 
пир прилетает Черномор, и в этот момент Руслан наконец 
обнаруживает свою героическую природу. Несмотря на 
увещевания невесты и возможность сбежать, он вступает в 
бой с Черномором, но проигрывает - Людмила похищена, 
едва очнувшийся Руслан бросается в погоню, но из-за травм 
и усталости теряет из виду волшебника. 

Затем герой попадает в болото, где русалки-кикиморы 
подсказывают ему, как победить Черномора и прямо говорят, 
что силой сделать это нельзя. Руслан же опять показывает 
нетерпение и упрямство, направляясь за мечом-кладенцом, 
где и встречает голову, которая по рисовке смутно похожа не 
то на татарина, не то на печенега. Здесь, вновь пытаясь 
решить все силой, витязь в который раз терпит поражение, и 
лишь смекалка помогает ему добраться до цели. 
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Поддерживая иронический тон поэмы, авторы сделали 
могущественный артефакт размером с ладошку, что на фоне 
богатыря смотрится еще смешнее. 

В этот момент Людмила «играет» с Черномором в его 
замке. Здесь тоже прослеживается связь с текстом, так как 
Людмила появляется то тут, то там:  

 

Людмила ими забавлялась: 
В волшебных рощах иногда 

Без шапки вдруг она являлась 

И кликала: «Сюда, сюда!» 

И все бросались к ней толпою; 
Но в сторону - незрима 

вдруг - она неслышною стопою 

От хищных убегала рук [5, c. 74]. 
 

Когда Руслан прибывает к замку, то пытается сразиться 
с Черномором с помощью грубой силы, но опять 
проигрывает, и тут на помощь приходит не только смекалка 
Людмилы, но и командная работа супругов. Вместе они 
побеждают Черномора, который исчезает из мира. 

В фильме отсутствуют такие персонажи, как другие 
богатыри, Наина и Финн, который частично заменен главной 
кикиморой, но и Руслан здесь не юноша, а состоявшийся 
богатырь - ему не нужны наставления. 

Отдельно стоит упомянуть персонажа Конека - коня 
Руслана, который теперь не только мчит героя к цели, но и в 
прямом смысле выступает животным-помощником, как 
принято в русских сказках. И его помощь в конце позволила 
супругам не пропасть вместе с Черномором. 

Визуальный стиль фильма интересен цветовыми 
палитрами, где русский мир и русский терем - это 
насыщенные затемненные цвета: оранжево-охровый, желтый, 
красный, коричневый, зеленый, теплая цветовая гамма, мир 
болот темный, где только силуэт Людмилы горит светом и 
указывает путь Руслану, а мир Черномора - светлые 
пастельные цвета: голубой, розовый. Первый особенно 
подчеркивает хрупкость чародейского мира, визуально 
подтверждая, что владения мага -  хрустальный замок. А 
рисовка Конека поддерживает народные мотивы. 
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Лубочный стиль поэмы поддерживает и некоторая 
«лубочность» анимации и звукового сопровождения. Первая, 
помимо визуального разделения миров, сочетает в себе 
анимацию движения, будто бы вдохновенного анимацией 
авторских проектов Генди Татарковски, таких как 
«Первобытный», а иногда перекликается с рисовкой 
ирландского художника и режиссера Томма Мура: мягкие 
формы и «плоский» дизайн. Таким образом, мы получаем 
сочетание зарубежной и отечественной традиций, что еще 
подкрепляется и аудио, где в зависимости от сцены, 
прослеживается влияние западнославянской, русской и 
восточной музыки. 
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Екатерина КИМ 

 

«ЛЕДИ МАКБЕТ МЦЕНСКОГО УЕЗДА»: ОТ ОЧЕРКА  
Н.С. ЛЕСКОВА К ЛИБРЕТТО ОПЕРЫ  

Д. ШОСТАКОВИЧА И А. ПРЕЙСА 

 

Как музыкально-драматургический жанр, либретто  
обладает отличной от классической драматургии 
спецификой. Наглядный тому пример – опера 
Д.  Шостаковича и А. Прейса «Леди Макбет Мценского 
уезда», основанная на одноименном очерке Н. Лескова. 
Либреттисты здесь не только вводят новую трактовку образа 
Катерины Измайловой, но и коренным образом меняют 
архитектонику произведения: начиная с третьего акта сюжет 
оперы претерпевает значительные изменения, которые было 
бы некорректно объяснять лишь авторским капризом. 
Каковы же эти изменения? 

На протяжении всего первого действия энергично 
развивается тема превращения Катерины Львовны из 
лесковской «хищницы» в «жертву купеческого быта». 
Интересна в этом плане явно заимствованная у Островского 
сцена: «Борис Тимофеевич. Ну теперь все.. Прощай, 
Зиновий, с женой простись. Не так! В ноги! В ноги!» [2, с. 
28]. 

Второе действие также многое добавляет к новой 
интерпретации героини. Так, в первой картине Борис 
Тимофеевич, испытывающий по отношению к Катерине 
снохаческие намерения, случайно раскрывает связь Катерины 
и Сергея. В очерке этот эпизод также присутстует: «Не 
спалось Борису Тимофеевичу: блуждал… по дому… 
смотрит, а по столбу из-под невесткина окна… 
спускается… рубаха… Сергея» [1, с. 26]. Однако ни о каком 
снохачестве у Лескова речи не идет. Отступление 
либреттистов от очерка вполне объяснимо: угроза со стороны 
свекра позволяет увеличить потенциально возможное 
сочувствие к героине.  

Еще одно, не последнее по значимости, отступление – 
следующая за разоблачением сцена публичной порки Сергея. 
Лесков описывает экзекуцию лаконично и достаточно скупо. 



130 

 

В свою очередь, придание «публичности» этому эпизоду в 
либретто вполне целесообразно с точки зрения драматургии: 
мотивы Катерины в некоторой степени «облагораживаются» 
– издевательство над Сергеем происходит у нее на глазах.  
Вдобавок, Борис Тимофеевич (чьи садистские наклонности 
явно преувеличены по сравнению с очерком) на следующий 
день планирует продолжить пытку. Таким образом, его 
убийство обуславливается желанием Измайловой избавить 
возлюбленного от страданий. 

«Облагораживание» мотивов обнаруживается и в 
отношении второй жертвы Катерины – ее мужа Зиновия 
Борисовича. Примечательны здесь следующие изменения. 

Так, лесковская Катерина откровенно провоцирует 
супруга: «Катерина Львовна засмеялась и страстно 
поцеловала Сергея при муже» [1, с. 39]. В ответ на 
оскорбление Зиновий Борисович дает ей пощечину, после 
чего Измайлова, очевидно,  заранее продумав свои действия, 
бросается на мужа с намерением задушить. В либретто 
степень дерзости Катерины значительно преуменьшается: 
«Не хочу и говорить я, все равно ведь, жалкий купчик, ничего 
ты не поймешь» [2, с. 35]. В связи с этим последующая 
реакция Зиновия Борисовича, который ударяет жену поясом, 
выглядит менее мотивированной. Беспомощность Катерины 
окончательно закрепляет симпатии зрителя на стороне 
героини: «Сергей, Сергей! Бьют меня! Выходи, защити!» [2, 

с. 35].  
Однако ключевое изменение в этой сцене связано 

непосредственно с самим убийством. Лесковская «леди 
Макбет» играет в совершении преступления ведущую роль 
(что сближает ее с шекспировской героиней): она и 
руководит Сергеем, и действует сама. В свою очередь, 
Шостакович и Прейс облегчают «меру злодейства» 
Измайловой. Не Катерина, а Сергей «ударяет Зиновия 
Борисовича тяжелым подсвечником по голове», от чего 
«Зиновий Борисович умирает» [2, с. 35]. Однако 
характеризовать Сергея как «чуть ли не положительного 
героя, вступающегося за свою любовницу», как делает это 
С.  Грабовский [4, с. 101], было бы ошибкой. Для 
либреттистов Сергей – «галантерейное ничтожество», не 
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способное на самоотверженные поступки. Шостакович и 
Прейс здесь делают акцент в первую очередь на том, что 
убийство совершено именно Сергеем, а не Катериной. Таким 
образом, либреттисты формально снижают количество 
преступлений на совести героини. 

На этом авторы не останавливаются. В третьем действии 
Шостакович и Прейс полностью устраняют  сюжетную 
линию с Федором Ляминым, малолетним племянником 
Зиновия Борисовича, также ставшим жертвой лесковской 
«леди Макбет». В очерке свекор и муж являются для героини 
непосредственной преградой к счастью с Сергеем. Однако 
Федор благополучию Измайловой никак не угрожает. Его 
убийство мотивируется обыкновенной корыстью, на которую 
героиня Шостаковича и Прейса не способна. 

Изъяв эту линию, либреттисты сталкиваются с 
необходимостью логически подвести героев к разоблачению. 
Отсюда появление ряда сомнительных, как отмечено многими 
исследователями, сюжетных ходов. Например: случайное 
обнаружение Задрипанным Мужичонкой трупа Зиновия 
Борисовича в погребе (неправдоподобное легкомыслие со 
стороны убийц); эпизод в полицейском участке (яркая, но 
имеющая вставной характер сцена, кроме сатирического 
элемента, в сущности не привносит в оперу ничего нового); 
свадьба Катерины и Сергея – при формально живом, хотя и 
объявленном пропавшим без вести, Зиновии Борисовиче. 

Четвертое действие возвращает сюжет оперы к Лескову. 
Вмешательства либреттистов в лесковский сюжет 
практически единичны. Ключевые моменты очерка – 

издевательства каторжников над Катериной, измена Сергея, 
его обман с целью выманить у Измайловой чулки для 
Сонетки, самоубийство главной героини – сохраняются. 
Несущественные изменения претерпевает характер новой 
возлюбленной Сергея. Если очерковая Сонетка не вступает в 
прямой конфликт с Измайловой, то ее оперная версия 
открыто насмехается над соперницей: «Эх, дура! А чулочки не 
видать, они теперь мои, видишь?» [2, с. 40]. 

Гораздо бóльшим по объему оказывается материал 
очерка, отброшенный либреттистами. Так, отсутствуют в 
опере сцена избиения Катерины Сергеем (одна из немногих у 
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Лескова, где возникает сочувствие к купчихе) и линия с 
беременностью героини. Последняя Лесковым введена 
скорее с целью показать окончательное очерствение 
Измайловой. На рождение собственного ребенка героиня 
реагирует равнодушно: «Ну его совсем!» [1, с. 51].  

Различия двух «Леди Макбет Мценского уезда» не в 
последнюю очередь мотивируются  жанровой спецификой 
произведений. Перенесение лесковского сюжета из прозы в 
драму требовало, само собой, значительных правок. С этой 
точки зрения, появление не только отдельных реплик и 
персонажей, но и целых сцен, отсутствующих в очерке, 
вполне ожидаемо. Эти изменения свидетельствуют в пользу 
наличия у либреттистов оригинальной концепции, отличной 
от лесковской. В чем же она заключается? 

Концепцию Лескова можно назвать «объективной». 
Лесков преподносит факты, никак их не комментируя и 
скрывая авторское «я». Писатель не выказывает к своей 
героине сочувствия, но и не осуждает ее (по крайней мере, 
явно). Бремя интерпретации целиком и полностью 
возлагается в очерке «на плечи» читателя. 

Иной подход мы наблюдаем в опере. Зритель видит 
ситуацию субъективно, исключительно глазами Катерины. 
Возвышенность образа Катерины Львовны достигается 
усугублением отрицательных черт всех остальных 
персонажей. В то же время негативизацию окружения 
Катерины можно воспринимать и как попытку сатирического 
изображения купеческого уклада, о которой Шостакович 
высказывается настолько часто и недвусмысленно, что 
возникают сомнения в искренности некоторых его 
комментариев. Подобные заявления носят официозный и 
подчас комический характер: «Лирика Сергея неискренняя… 
театральная, его страдания тоже напускные, и сквозь его… 
галантерейную наружность должен выпирать будущий 
кулак» [3, с. 8]. 

«Сатирической» в полном смысле слова можно назвать 
лишь сцену в полицейском участке в начале третьего 
действия. С чуть меньшей уверенностью эта характеристика 
применима к эпизоду свадьбы, высмеивающему пошлость 
священника и гостей. Итого – только две картины из девяти 
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во всей опере содержат явный сатирический элемент. Тем не 
менее, жанр «трагедия-сатира» заявлен, причем не сторонним 
комментатором, а самим композитором и по 
совместительству одним из либреттистов.  

Почему Шостакович так настаивал на этом и был ли с 
ним согласен его коллега Прейс – сказать трудно. Возможно, 
старательные усилия Шостаковича по связыванию оперы с 
«сатирой на купечество» были продиктованы желанием 
обезопасить судьбу оперы, вписав ее в рамки советской 
идеологии. А возможно, авторы действительно верили в 
социально-обличительный характер своего детища. 

Искренни или нет высказывания Шостаковича о 
сатирической направленности «Леди Макбет Мценского 
уезда» – этот вопрос, вероятно, так и останется 
неразрешенным. Однако в любом случае можно утверждать – 

и это намного важнее, – что оригинальная концепция 
Шостаковича и Прейса в свое время внесла значимый вклад в 
трактовку лесковских образов. 
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Вероника ГОЛОВАНОВА 

 

«ИДИОТОЛОГИЯ» КЛИМА КОЗИНСКОГО: 
СПЕКТАКЛЬ КАК КОММЕНТАРИЙ К РОМАНУ 

 

«Идиот», роман Федора Михайловича Достоевского о 
«положительно прекрасном человеке» [3, т. VIII, с. 7], 
неоднократно экранизировался и даже ставился на сцене. И 
это неудивительно: одним из наиболее заметных аспектов 
романа является его театральность. Диалоги преобладают над 
действием, в то время как авторские «вставки» 
сосредоточены на детализированных описаниях героев и 
обстановки, в которой разворачивается действие. Однако 
Достоевский всё же писал романы для чтения. В связи с этим 
мы обратимся к спектаклю Клима Козинского 
«Идиотология» (идет в Электротеатре Станиславский с 2016 
года), и рассмотрим его не как инсценировку романа, но в 
качестве комментария к нему. 

Уже само название – «Идиотология» –  указывает на 
отказ от традиционного иллюстративного подхода к 
классике. Это не пересказ, а размышление. Подзаголовок 
постановки –  «учение об идиотских основах души» –  задаёт 
ключевое направление. Но что это за «основы» и почему они 
«идиотские»? 

Первоначально слово «идиот» вовсе не имело 
медицинского значения. В Древней Греции этим словом 
обозначали человека, живущего частной жизнью и не 
вовлечённого в дела общества. То есть –  частного, 
отделённого, не совпадающего с большинством. И в этом 
смысле князь Мышкин – идиот: поскольку он вынесен из 
общего символического порядка. 

Кроме того, название спектакля отсылает к 
«Монадологии» Готфрида Лейбница –  философскому 
трактату, в котором раскрывается учение о монадах. 
Фрагменты «Монадологии» прозвучат со сцены, и неспроста. 
Монадой является, по Лейбницу, неделимая, то есть простая 
субстанция, которая входит в состав сложных. Лейбниц 
также находит, что в душах, как в более сложных 
субстанциях – или монадах – сокрыто восприятие «особенно 
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отчетливое» и, помимо того, они – души – «сопровождаются 
памятью» [5, с. 130]. Эти два качества отличают душу от 
простой монады: во-первых, память, потому как «память даёт 
душам род связи по последовательности, которая походит на 
разум» [там же, с. 131]; и во-вторых, «отчетливое 
восприятие», так как, объясняет Лейбниц, «когда у нас 
бывает большое количество малых восприятий, в которых 
нет ничего раздельного, тогда мы лишаемся чувств» [там же, 
с. 134]. И получается, что душа – это указание на различие и 
память, удержание несовпадения в каждой точке времени 
души с самой собой, неравенство себе. Разве это не точно 
такое же несовпадение, какое таит в себе идиотизм? Разве не 
так же в конце романа князь лишается чувств? 

У Достоевского два мира, материальный и мир идей, 
сталкиваются и разбиваются друг о друга. Клим Козинский 
же сталкивает два текста –  роман и философский трактат –  

не растворяя один в другом. Он избегает как 
литературоцентризма, так и чрезмерной театральной 
иллюстративности, расщепляющей текст. О своём подходе 
Козинский говорит: «вместо того, чтобы пытаться при 
помощи одной системы подчинить другую, попробовать их 
поставить друг перед другом и рассмотреть друг друга. (…) 
Это попытка не срастить театр и литературу, но разделить их, 
и при помощи этого умножить» [4]. 

Такой полифонический подход наиболее соответствует 
полифоническому роману Достоевского. Потому что, если 
вспомнить, как Михаил Бахтин определяет жанр, в котором 
работает Достоевский, всё становится на свои места. Суть 
мениппеи в том, чтобы создавать «исключительные ситуации 
для провоцирования и испытания философской идеи –  слова, 
правды, воплощённой в образе мудреца, искателя этой 
правды» [1, с. 111]. Но оторванная от контекста, от опыта, от 
личности человека идея перестаёт что-либо значить. Именно 
в связи с этим попытки извлечь из романов Достоевского 
философские концепции, игнорируя Достоевского-писателя, 
терпят неудачу. И подобно тому, как Достоевский пытается 
сохранить в своей романной диалогичности «человека в 
человеке», так Козинский пытается сохранить «текст в 
тексте». 
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Как любой комментарий, спектакль не претендует на 
окончательную истину. Он подчёркивает разрыв, 
расщепление, несовпадение. Настасья Филипповна разыграет 
свой маленький спектакль, в котором периодически как бы 
проговаривает и реплики князя, и Рогожина, и свои, словно 
инсценировка опирается не столько на роман, сколько на 
литературоведческие комментарии Бахтина, обратившего 
внимание на пересечение внутренних монологов персонажей, 
их переплетение в неслышимом диалоге [там же, с. 273]. 

Сам спектакль состоит из двух актов. В первом акте 
сцена напоминает сон: зелёный газон, лавки, босоногий 
Мышкин (Павел Кравец) в зелёном плаще, Настасья 
Филипповна (Елена Морозова) в тараканьем платье, Рогожин 
(Денис Бургазлиев) со скарабеем, вышитым на сюртуке, 
Аглая (Анна Даукаева) в школьной юбке –  образы простые и 
узнаваемые, но искажённые, сдвинутые. Козинский не 
нуждается в пересказе романа, он работает с его архетипами 
и остаточными знаками. Два второстепенных персонажа –  

Лебедев и Радомский (Олег Бажанов, Евгений Самарин) –  

врываются в действие только как тени, как шум чужого мира, 
как посторонний взгляд. Они почти ничего не говорят и 
только и делают, что пьют чай. 

Во втором акте цвет меняется: вместо зелени –  кровавый 
ковёр. Женские персонажи появляются в сорочках, 
испачканных кровью. Затем Мышкин говорит с 
рационалистом Радомским, как бы объясняющим, что на 
самом деле произошло. После данного объяснения князь 
заходит в телефонную будку (символ связи и контакта), 
снимает котелок, вешает его над головой, взбирается внутри 
будки и в один момент словно повисает в воздухе. 
Перекладина же будки создает впечатление гильотины, 
отсекшей голову князю.  Мышкин в этот момент 
метафорически уничтожает себя, обезличивает до 
магриттовского «Сына человеческого», который сразу же 
всплывает в памяти в связи с мизансценой с котелком. Лицо 
будет скрыто, идиотизм будет вылечен, и доктором станет 
Безумие. 

В одном из интервью Рене Магритт, комментируя эту 
картину, заметил, что самое важное в ней – интерес к 
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скрытому, который может принимать форму интенсивного 
чувства и конфликта между видимым, которое 
беспрепятственно представлено, и видимым, которое от нас 
скрыто [6].  

Есть ещё один художник, работающий с нехваткой, с 
тем, что не показано: Ганс Гольбейн. «Мертвый Христос в 
гробу». Князь Мышкин, видя эту картину, восклицает: «Да от 
этой картины у иного ещё вера может пропасть!» [3, т. VIII, 
с. 315]. Однако об этом ли Гольбейн? 

С той же фигурой умолчания работает и Козинский, 
оставляя молчание, чтобы сделать громче сказанное в 
начале, закрывая лицо, создаёт впечатление отрубленной 
головы.  Клим Козинский стремится не просто 
адаптировать литературный текст, а поставить театр и 
литературу в диалог, создавая новое пространство для 
осмысления классического произведения. Кульминация 
спектакля строится не на рассказе, а на невозможности 
рассказа. Козинский как бы задаёт вопрос: «А что, 
собственно, случилось?» –  и в этом вопросе раскрывается 
сущностная невозможность передачи опыта, 
невозможность сказать о человеке последнюю правду, даже 
если это «положительно прекрасный человек», так же, как 
невозможно развернуть монету двумя сторонами 
одновременно. Любая правда, высказанная в своей 
хроникальной полноте, звучит как глупость, а человек, в 
своей человечности, выглядит идиотом. Смерть должна 
случиться, чтобы стало возможным воскрешение. Забвение 
необходимо, чтобы вскрылось усилие удержания памяти –  

такое усилие, которое отчуждает и делает идиотом. 
«Идиот», по Козинскому, –  это не персонаж, не вердикт, но 
оптика, способ удержания. Его функция –  не в действии, а 

в присутствии, в том «невыразимом», которое, по 
бартовскому выражению, «заставляет язык страдать» [2, с. 
45]. Память у Козинского –  не фактология, но травма, 
повторение, след. Речи, пересказывающие события, звучат 
с иронией –  всё уже утрачено. Но идиот –  это тот, кто не 
забыл, не исказил. Таким образом, идиотизм становится 
единственно возможной формой человечности. 

 



138 

 

ЛИТЕРАТУРА 
 

1. Бахтин М.М. Проблемы поэтики Достоевского. 4-е 
изд. М.: Художественная литература, 1972. 383 с. 

2. Барт Р. С/Z. М.: Академический проект, 1997. 288 с. 
3. Достоевский Ф.М. Идиот // Достоевский Ф.М. Полное 

собрание сочинений: в 30 т. Т. 8. Л.: Наука, 1974. 735 с. 
4. Козинский К. О спектакле «Идиотология» // 

Электротеатр Станиславский. URL [Электронный ресурс]: 
https://electrotheatre.ru/repertoire/spectacle/71 (дата обращения: 
22.03.2025). 

5. Лейбниц Г. Монадология // Лейбниц Г. Философские 
сочинения. М.: Мысль, 1982. С. 123–137. 

6. Harry Torczyner Magritte: Ideas and Images. 1 изд. New 
York: Harry N. Abrams, 1979. 398 с. 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

  



139 

 

Элина ХАНОВА 

 

ВЛИЯНИЕ ТВОРЧЕСТВА Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО 
НА ОБРАЗ ПОВЕСТВОВАТЕЛЯ  В ПРОЗЕ О. ДАДЗАЯ 

 

Прежде чем анализировать влияние Достоевского на 

образ повествователя у Дадзая, стоит принять во внимание 

некоторые особенности прозы Дадзая. Японские исследователи 
называют его ярким представителем жанра ватакуси сёсэцу, 

«эго-романа», «романа о себе». Рассматривая рассказы Дадзая 

в совокупности, можно заметить, что мужские персонажи его 
произведений так или иначе содержат черты его личности. Он 

наделяет их своими мыслями, взглядами, мировоззрением. 

Однако стоит отличать жанр ватакуси сёсэцу от жанра 
исповеди, поскольку, несмотря на стремление автора выразить 

свои чувства, его искренность относительна, он часто 

разграничивает «я-автора» и «я-героя». В таком случае для 
сопоставительного анализа нам особенно актуально 

привлекать произведения Достоевского с исповедальными 

мотивами, а именно повести «Записки из подполья» и 
«Кроткая». 

Известный японский исследователь Достоевского 

Накамура Кэнноскэ в «Словаре персонажей Достоевского» 
предлагает несколько вариантов классификации персонажей 

Достоевского, один из которых предполагает разделение на 

персонажей с «живой жизнью» и «мертворожденных» 
персонажей: «Достоевский различал людей с “живой 

жизнью” и людей с “мертвой жизнью”. Люди с “мертвой 

жизнью” – это выкидыши, пребывающие в холодном и 
мрачном одиночестве. Они не способны ни плакать, ни 

смеяться вместе с другими. Они не могут быть искренними и 

разговаривать с другими на равных. Эти мертворожденные 
выкидыши завидуют обладателям “живой жизни”, они 

страстно желают приблизиться к ним, но мертвые путы не 
отпускают их, и они не в силах их разорвать. Именно таков и 

герой “Записок...”: он привык к “мертвой жизни”, в которой 

он ощущает “спокойствие”» [4, с. 126]. 
Также, по Накамуре Кэнноскэ, Достоевского интересует 

возможность перехода «жизни мертвой» в «жизнь живую» 
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[4, с. 158]. Он дает разные ответы на этот вопрос. (Яркий 

пример перерождения персонажа – это Родион Раскольников, 

а пример стагнации – это герой-подпольщик).  

С этой точки зрения интересно рассмотреть «Кроткую», 

главного героя которой Накамура Кэнноске называет 

человеком «мертворожденным» [4, с. 157]. Его жена может 
стать средством для его перерождения, но, стоит герою 

только встать на этот путь, как она убивает себя. Мы видим, 

что мертворожденное губит вокруг себя все живое,  даже то, 
что могло бы спасти его самого. 

Герой Дадзая предстает таким же мертворожденным 

человеком, который чужд обществу, и хотя он пытается 
подстроиться под него, любой контакт приносит лишь раны и 

мучения. Его могут пытаться спасти «живые» люди (чаще 
всего женщины), но он утягивает их за собой, калечит или 

убивает, как в рассказе «Осенняя история», где женщина 

бросается под колеса автобуса, чтобы защитить главного 
героя. Герой так отзывается на происходящее: «Все, кого я 

люблю, все, катятся к гибели» [1, с. 355].  

Однако Дадзай, в отличие от Достоевского, не 
собирается исследовать возможность перерождения, он 

показывает жизнь, как она есть. Анго Сакагучи, друг Дадзая, 

участник той же литературной группы, пишет о нем: «Это 
литература, в которой мы видим его понимание человеческой 

натуры, он писал только о подлинно человеческих 

проблемах, и потому никаких существенных изменений в его 
идеях не было» [5, с. 157]. Героев Дадзая не интересует 

возрождение, они ищут возможность сбежать от мертвой 

жизни, как-то раскрасить ее. Часто его персонажи 
употребляют наркотики, алкоголь, заводят беспорядочные 

половые связи. Так, например, герой повести «Закатное 

солнце» пишет в своей предсмертной записке: «Они 
[окружающие] подавляли меня своей энергией, но я пытался 

не сдаваться, я сопротивлялся, начал употреблять наркотики 

и жил в каком-то полубезумном состоянии. Потом я ушел на 
войну и там пристрастился к опиуму, ухватившись за него 

как за последнюю соломинку» [1, с. 132].  

Герой выбирает саморазрушительные способы, 
помогающие не столько переродиться, сколько забыть о 
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неприемлемости существования: «Одного алкоголя было 

мало. Мне нужно было испытывать постоянное 

головокружение» [1, с. 132]». «Я никогда не получал 
удовольствия от кутежей» (курсив автора) [1, с. 134]. Однако 

в конце концов герой устает от них и убивает себя. Таким 

образом, Дадзай не видит иного способа для своего героя 
прекратить «мертвую жизнь».  

Другая интересная для рассмотрения ключевая черта, 

характерная для персонажей обоих авторов – шутовство. У 
Достоевского можно заметить сразу несколько типов шутов: 

шуты-юродивые, шуты-приживальщики, шуты по своей воле. 

Из общей массы я бы хотела выделить следующих 
персонажей: Фёдора Карамазова и Фердыщенко.  

Образ Фёдора Карамазова – шутовство, доведенное до 
абсурда, Кэнноске Накамура отмечает: «У него нет внешней 

и оборотной стороны, весь он состоит из “внешней стороны”, 

за которой ничего нет» [4, с. 322]. Мы видим шута по своей 
сути, который глумится над другими, не задумываясь ни о 

последствиях, ни о воздействии своих слов. 

Другой пример, полностью противоположный Федору 

Павловичу, - жилец в квартире Иволгиных Фердыщенко. Он 

– шут-приживальщик, который пытается угодить всем, 

вписаться в общество. Достоевский описывает его 
следующим образом: «Князь узнал потом, что этот господин 

как будто по обязанности взял на себя задачу изумлять всех 

оригинальностью и веселостью, но у него как-то никогда не 
выходило. На некоторых он производил даже неприятное 

впечатление, отчего он искренно скорбел, но задачу свою 

все-таки не покидал» [3, т. VIII, с. 80] .  
Фердыщенко скорее глумится над собой, выставляя себя 

в разных ситуациях, только бы поразить слушателей. Так, 

например, вспомним одну из его первых фраз, обращенных к 
князю: «Разве можно жить с фамилией Фердыщенко? А?» [3, 

т. VIII, с. 80].  

Суть этих двух героев - шутовство, это ключевая черта 
характера их обоих, хоть она и воплощается по-разному. 

Интересно, что Кэнноскэ Накамура воспринимает как 

персонажа-шута и подпольщика: «Он подобен 
низкопробному шуту, ис-пользующему свое тело в качестве 



142 

 

приманки для привлечения зрителей. Он наблюдает за их 

реакцией и заигрывает с ними» [4, с. 124]. Мы видим, что 

шутовство воспринимается как способ взаимодействия с 
окружающими, попытка влиться в общество, однако 

шутовство подпольщика – злое, оскорбительное, он шутит с 

целью причинить боль. Свою речь, обращенную к Лизе, он 
называет игрой: «Игра, игра увлекла меня; впрочем, не одна 

игра…» [3, т. V, с. 162]. Он с удовлетворением наблюдает за 

ее слезами и реакцией.  
Приведенные выше персонажи напоминают героев 

Дадзая. Сравним с отрывком из «Исповеди 

“неполноценного” человека»: «И тут меня осенило: надо 
стать паяцем. Это будет последней попыткой перекинуть 

мост между собой и людьми. Испытывая перед ними 
чрезвычайный страх, я все же, видимо на окончательный 

разрыв с людьми пойти не мог. Вот так и получилось, что 

шутовское кривлянье стало единственной связующей 
ниточкой между мной и всеми другими людьми» [2].  

Шутовство снова становится единственной возможной 

формой взаимодействия с обществом. Более того, герой, 
поглощенный актерствованием, боится, что его раскроют: 

«…и тут подходит ко мне Такэичи [...], тихо говорит: 

- Это ты нарочно. Нарочно. 
Я был потрясен. И в мыслях не мог допустить, что 

какой-то Такэичи - не кто другой, а именно он – разгадает 

меня. Мне показалось, что адское пламя охватило все вокруг, 
отчаянные усилия потребовались, чтобы не заорать, не впасть 

в сумасшествие. 

И после этого каждый день - тревоги, каждый день – 

страхи» [2].  

И, наконец: «Шутовство стоило огромных усилий, мои 

нервы всегда были на пределе, и я в любой момент мог 
сорваться» [2]. Мы видим, что даже единственная связь с 

внешним миром понемногу приводит к саморазрушению: 

герой не может притворяться слишком долго, собственное 
притворство его утомляет, вследствие чего он все сильнее 

чувствует собственную отчужденность. 

Если сравнивать приведенных персонажей-шутов 
Достоевского и героя Дадзая, можно заметить, что шутовство 
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- единственное, на что они способны в контексте общения с 

окружающими. Они пытаются либо высмеять окружающих, 

либо угодить им, меняя роли. Федор Карамазов и 
Фердыщенко – персонажи одной черты характера, в то время 

как подпольщик и герой Дадзая более сложные: они 

рефлексируют над своей ролью в обществе, отмечают свое 

шутовство, оно скорее трагично, потому что они - шуты 

поневоле.  
 

Таким образом, если сопоставлять персонажей Дадзая и 

Достоевского, можно выйти линию “мертворожденный” 
персонаж Достоевского-персонаж Дадзая-шут Достоевского. 

Герои Дадзая сочетают в себе черты обоих типов персонажей 

Достоевского, это шуты поневоле с трагической судьбой, не 
способные вписаться в общество и взаимодействовать с ним 

на равных. 
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Юлия БЕСКОВА 

 

ПЕРЕВОДЧЕСКИЕ ТАКТИКИ А.А. ФЕТА 
И В.А.  ЖУКОВСКОГО 

 

Сопоставление переводов баллады Иоганна Вольфганга 
Гёте «Лесной царь» ("Erlkönig") в исполнении Василия 
Жуковского и Афанасия Фета представляет особый интерес 
для теории перевода, демонстрируя две принципиально 
разные тактики работы с поэтическим текстом. Тактика 
перевода, согласно определению В.В. Сдобникова [2], 
должна рассматриваться как системно организованная 
совокупность переводческих операций, используемых для 
решения определенной задачи с учетом избранной стратегии 
перевода. 

Для сопоставительного анализа был выбран ряд эпизодов 
в переводных текстах, которые показывают разность в 
передаче психологических состояний, экспозиции, 
драматизма и напряжения эпизодов, кульминации и развязки. 
Для эффективного сравнения помимо перевода Жуковского 
[1] и перевода Фета [3], был привлечен подстрочник, 
выполненный Мариной Цветаевой [4]. 

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 

Goethe, 

подстрочник 
Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

Кто так поздно 
скачет сквозь 
ветер и ночь?  
Это отец с 
ребенком.  
Он крепко прижал 
к себе мальчика,  
ребенку у отца 
покойно, ребенку у 
отца тепло. 

Кто скачет, кто 
мчится под 
хладною мглой? 

Ездок запоздалый, 
с ним сын молодой. 
К отцу, весь 
издрогнув, 
малютка приник; 
Обняв, его держит 
и греет старик. 

Кто поздний 
верховый под 
ветром ночным? 

То едет отец с 
малюткой своим. 
Он мальчика 
верною обнял 
рукой, 
Его прижимает и 
греет собой. 
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Жуковский превращает прозаичную сцену в 
музыкальный образ, добавляя эпитеты («под хладною 
мглой») и ритмическую плавность. Фет сохраняет 
смысловую точность оригинала, но облекает её в строгий 
хореический размер, создающий ощущение тревожной 
напряжённости («под ветром ночным»). При этом он ближе к 
синтаксису немецкого оригинала, чем Жуковский. Фет 
добавил образ «верной руки», которого нет у Гёте. В 
подлиннике отец просто «крепко держит» (fasst sicher) 
мальчика, без эмоциональной окраски. Такие нюансы 
показывают, что абсолютно буквальный перевод поэзии 
невозможен - даже у Фета встречаются микро-
интерпретации.  

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 

Goethe, 
подстрочник 

Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

– Мой сын, что ты 
так робко прячешь 
лицо? – Отец, ты 
не видишь Лесного 
Царя? Лесного 
Царя в короне и с 
хвостом? 

 – Мой сын, это 
полоса тумана! 

– Дитя, что ко мне 
ты так робко 
прильнул?  
– Родимый, лесной 
царь в глаза мне 
сверкнул: 
Он в темной 
короне, с густой 
бородой.  
– О нет, то белеет 
туман над водой. 

– Сынок мой, что 
жмёшься ты, 
взоры вперя? 

– Отец, иль не 
видишь ночного 
царя? 

Лесного царя, 
что в короне, с 
хвостом? 

– Сынок, то 
полоска в тумане 
густом. 

 

Жуковский, следуя традициям русского романтизма, 
создает изящную стилизацию, где устраняются все острые 
углы оригинала: физиологичное «прячешь лицо» 
превращается в лирическое «робко прильнул», пугающий 
хвост Лесного царя заменяется благородной бородой, а 
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конкретная «полоса тумана» растворяется в поэтичном 
образе «тумана над водой». Эти изменения не случайны – 

они отражают стремление адаптировать текст для русского 
читателя, смягчив его фантастическую образность. Фет же 
сознательно идет против этой традиции, сохраняя все 
«неудобные» детали оригинала: подчеркнуто телесное 
«жмёшься ты, взоры вперя», пугающий «хвост» в описании 
царя, буквальную «полоску тумана». Его синтаксис 
намеренно сохраняет немецкую конструкцию («что в короне, 
с хвостом»), создавая эффект остранения. При этом оба 
переводчика блестяще работают с ритмом и рифмой, 
демонстрируя, что даже при диаметрально противоположных 
подходах к переводу, поэтическая форма может быть 
сохранена.  

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 
Goethe, 

подстрочник 
Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

– Милое дитя, иди 
ко мне, иди со мной!  
Я буду играть с 
тобой в чудные 
игры.  
На побережье моем 
– много пестрых 
цветов, у моей 
матери – много 
золотых одежд! 

– Дитя, оглянися; 
младенец, ко мне; 
Веселого много в 
моей стороне: 
Цветы бирюзовы, 
жемчужны струи; 
Из золота слиты 
чертоги мои. 

– Ребёнок милый, 
пойдём за мной: 
Мы чудные игры 
затеем с тобой. 
Долина цветами 
пестро́ поросла, 
Одежд золотых 
моя мать 
припасла. 

 

В этом фрагменте Жуковский создает утонченную 
романтическую картину, насыщая текст декоративными 
элементами: «бирюзовые цветы», «жемчужные струи», 
«чертоги из золота» – этих деталей нет в оригинале, но они 
придают описанию волшебное великолепие. Его Лесной царь 
говорит плавными, завораживающими стихами, превращая 
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угрозу в соблазнительную песнь. Фет же сознательно 
отказывается от этих украшений, сохраняя структуру и 
лексику немецкого оригинала: «пестро поросла» вместо 
«бирюзовых цветов», простые «золотые одежды» вместо 
«чертогов». Его перевод ближе к народной балладе – 

лаконичной и предметной.  

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 
Goethe, 

подстрочник 
Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

– Отец, отец, 
неужели ты не 
слышишь, что 
Лесной Царь мне 
шепотом обещает? 

– Успокойся, мой 
сын, не бойся, мой 
сын, в сухой листве 
– ветер шуршит. 

– Родимый, лесной 
царь со мной 
говорит: 
Он золото, перлы и 
радость сулит».  
– О нет, мой 
младенец, 
ослышался ты: 
То ветер, 
проснувшись, 
колыхнул листы». 

– Отец мой, 

отец, или ты не 
слыхал, 
Что́ шопотом 
царь мне лесной 
обещал? 

– Не бойся, мой 
мальчик, покоен 
будь ты: 
То ветер сухие 
тревожит 
листы. 

 

Перевод этого напряжённого диалога особенно ярко 
выявляет разницу в передаче психологического состояния 
персонажей. Жуковский смягчает ситуацию: его Лесной царь 
«сулит золото и перлы», что звучит скорее как заманчивое 
предложение, тогда как у Фета сохраняется тревожная 
неопределенность «шёпотом обещал» (что именно – остаётся 
за кадром). Примечательна разница в репликах отца: у 
Жуковского он успокаивает поэтичным образом «ветер, 
проснувшись, колыхнул листы», создавая почти лирическое 
отступление. Фет же передаёт суховато-конкретное «ветер 
сухие тревожит листы», ближе к оригиналу и лишённое 
романтического ореола.  
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Erlkönig 

Johann Wolfgang 

Goethe, 
подстрочник 

Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

– Хочешь, нежный 
мальчик, идти со 
мной? Мои дочери 
чудно тебя будут 
нянчить, мои 
дочери ведут 
ночной хоровод, – 

убаюкают, 
упляшут, упоют 
тебя. 

– Ко мне, мой 
младенец; в дуброве 
моей  
Узнаешь 
прекрасных моих 
дочерей: 
При месяце будут 
играть и летать, 
Играя, летая, тебя 
усыплять. 

– Иди же, 
прелестный 
малютка, скорей: 
Я дам тебе в 
няньки моих 
дочерей,  
– Мои дочери 
станут ночною 
порой 

Плясать и, 
баюкая, петь над 
тобой. 

 

Здесь Жуковский создает почти феерический образ: его 
дочери Лесного царя «при месяце играют и летают», 
превращая угрозу в волшебное видение. Он вводит 
убаюкивающий ритм через повторы («играя, летая»), смягчая 
мрачность сцены. Фет же сохраняет двусмысленность 
оригинала: его «ночною порой» и «плясать и... петь над 
тобой» звучат скорее зловеще, чем заманчиво. Особенно 
показателен выбор глаголов: где Жуковский использует 
нейтральное «усыплять», Фет оставляет более многозначное 
«баюкая», сохраняющее оттенок магического воздействия.  

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 
Goethe, подстрочник 

Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

– Отец, отец, 
неужели ты не 
видишь – там, в 
этой мрачной тьме, 

– Родимый, 
лесной царь 
созвал дочерей: 
Мне, вижу, 

– Отец мой, 
отец, иль не 
видишь и сам 

Лесного царя 
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Лесного Царя 
дочерей? – Мой сын, 
мой сын, я в 
точности вижу: то 
старые ивы так 
серо светятся… 

кивают из 
темных ветвей».  
– О нет, все 
спокойно в 
ночной глубине: 
То ветлы седые 
стоят в стороне. 

дочерей ты вот 
там? 

– Сынок мой, 
сынок, я давно 
разглядел: 
То ряд старых 
ветел во мраке 
так бел. 

 

В этом драматическом моменте ярко проявляется 
разница в передаче ощущения надвигающейся трагедии. 
Жуковский смягчает сцену: его «ветлы седые стоят в 
стороне» звучит как спокойное объяснение, а «кивают из 
темных ветвей» сохраняет элемент сказочности. Фет же 

усиливает гнетущую атмосферу: «во мраке так бел» создает 
призрачный, почти мистический образ, а повторяющееся 
«сынок мой» передает отчаяние отца. Особенно показательно 
различие в последней строке: где Жуковский дает 
нейтральное описание («ветлы седые»), Фет использует более 
эмоциональное «старых ветел во мраке».  

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 

Goethe, 

подстрочник 
Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

– Я люблю тебя, 
меня уязвляет твоя 
красота! Не 
хочешь охотой – 

силой возьму!”  
– Отец, отец, вот 
он меня схватил! 
Лесной Царь мне 
сделал больно! 

– Дитя, я 
пленился твоей 
красотой: 
Неволей иль 
волей, а будешь 
ты мой».  
– Родимый, 
лесной царь нас 
хочет догнать; 
Уж вот он: мне 
душно, мне 
тяжко дышать». 

– Люблю тебя, 
сердцу ты мил 
моему; 
Коль сам не 
пойдёшь, я 
насильно возьму». 
– Отец мой, отец, 
вот меня он 
схватил, — 

Лесной царь, я 
чувствую, мне 
повредил! 
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Жуковский эстетизирует угрозу: его Лесной царь 
говорит почти галантно («Неволей иль волей»), превращая 
насилие в условно-поэтическую формулу. Даже крик 
ребенка у него звучит как жалоба («мне душно, мне тяжко 
дышать»), смягчая физиологичность оригинала. Фет же 
обнажает жестокость сцены: оставляет грубоватое «коль 
сам не пойдёшь» и физически ощутимое «мне повредил». 
Особенно показателен финальный возглас: у Жуковского 
ребенок еще только задыхается, у Фета – уже чувствует 
физическую боль, что ближе к немецкому «ein Leids getan» 
(причинил вред). Оба сохраняют ритмическую структуру, 
но если Жуковский создает иллюзию контроля (даже в 
момент опасности), то Фет передает паническую 
прерывистость дыхания через короткие, рубленые фразы. 
Эти различия не просто стилистические - они отражают 
принципиально разное понимание природы ужаса: 
утонченно-романтическое у Жуковского и телесно-
материальное у Фета. 

 

Erlkönig 

Johann Wolfgang 

Goethe, 

подстрочник 
Цветаевой 

Лесной царь 

Василий 
Жуковский 

Лесной царь 

Афанасий Фет 

Отцу жутко, он 
быстро скачет, он 
держит в объятьях 
стонущее дитя, 
доскакал до двора с 
трудом, через силу 
– ребенок в его 
руках был мертв.  

Ездок оробелый не 
скачет, летит; 
Младенец 
тоскует, младенец 
кричит; 
Ездок погоняет, 
ездок доскакал… 

В руках его 
мертвый младенец 
лежал. 

Отцу стало 
страшно, он 
гонит коня, 
Он мальчика 
держит, что 
дышит, стеня, - 

Насилу достиг он 
двора своего… 

Ребёнок был 
мёртв на руках у 
него. 

 

Финальные строки баллады демонстрируют два 
принципиально разных подхода к передаче трагической 
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развязки. Жуковский создает почти живописную картину: 
его «ездок оробелый не скачет, летит» рисует образ, 
полный романтического отчаяния, а «в руках его мертвый 
младенец лежал» звучит как эпическое завершение 
истории. Он заменяет стон на «тоскует», а смерть 
описывает почти церемонно. Фет же обнажает жестокую 
реальность: его отец «гонит коня» (а не «летит»), ребенок 
не просто кричит, а «стеня» дышит, и финальное «ребёнок 
был мёртв» звучит как холодный приговор, без поэтических 
прикрас. Особенно показательно различие в последней 
строке: у Жуковского мертвый младенец «лежал» - 

статично, почти умиротворенно; у Фета - «на руках у 
него», что подчеркивает страшную физическую близость 
смерти.  

Сегодня, когда дискуссии о балансе между точностью и 
художественностью в переводе продолжаются, опыты Фета 
и Жуковского остаются важным ориентиром. Различия в 
тактике перевода не сводятся к вопросу качества - они 
отражают разные понимания задач перевода: Жуковский 
создает самостоятельное поэтическое произведение, Фет 
стремится к максимальной аутентичности, даже ценой 
потери «гладкости». Оба подхода по-своему раскрывают 
многогранность гётевского текста. Фет здесь ближе к 
оригиналу по смыслу, но Жуковский - по духу. 

Благодаря Жуковскому мы наслаждаемся «Лесным 
царем» как гармоничным поэтическим произведением. 
Благодаря Фету мы можем в деталях рассмотреть 
оригинальный замысел Гёте. Жуковский даёт нам образец 
того, как немецкая баллада могла бы звучать, родись она на 
русской почве, тогда как Фет позволяет услышать 
подлинный голос Гёте, пусть и сквозь непривычные для 
русского уха синтаксические конструкции. Оба подхода 
обогащают наше понимание и оригинала, и возможностей 
переводческого искусства. В этом диалоге между 
точностью и поэтичностью рождается тот многогранный 
взгляд на перевод, который позволяет каждому читателю 
найти свой путь к пониманию классического текста. 

 



152 

 

ЛИТЕРАТУРА 
 

1.  Жуковский В.А. Лесной царь: баллады, стихи. 
Составитель Е.Е. Позина; художник А. Власова. М.: 
«Стрекоза», 2022. 189 с. 

2.  Сдобников В.В. Коммуникативная ситуация как основа 
выбора стратегии перевода: Дисс. д-ра филол. наук. Нижний 
Новгород, 2015. 626 с. 

3.  Фет А.А. Полное собрание стихотворений /Под ред. 
[и с предисл.] Б. В. Никольского. Т. 3. С-Пб.: Издание 
А. Ф. Маркса, 1901. VIII, 486 с.  

4.  Цветаева М.И. Два лесных царя // Мастерство 
перевода. М.: Советский писатель, 1964. С. 286-289. 

 
 

  



153 

 

Софья ШАМОВА 

 

МИСТИЧЕСКИЕ МОТИВЫ В ПРОЗЕ Н.В. ГОГОЛЯ  
И Э. ПО: ЖЕНСКИЕ ОБРАЗЫ 

 

Одними из самых известных писателей-мистиков можно 
назвать Н.В. Гоголя и Э.-А. По. Авторов объединяет не 
только интерес к потустороннему, но и умение 
художественно воссоздавать соответствующую атмосферу. 
Мистические произведения всегда строятся на не 
поддающихся логике, необъяснимых явлениях, которые 
выходят за рамки привычной реальности. В прозе Гоголя и 
По доминирующим мотивом  становится страх перед такими 
явлениями. Их мистика увлекает читателей туда, где 
любопытство оборачивается кошмаром, а осознание 
необъяснимого становится испытанием, которое не каждый 
герой (или читатель) способен выдержать. 

Чаще всего в основе сюжета мистических произведений 
лежит странное событие. Это может быть внезапное 
исчезновение человека, пророчество, появление призрака или 
аномальное явление природы. Такое событие становится 
катализатором конфликта, заставляя персонажей (и 
читателей) столкнуться с вопросами о границах реальности и 
человеческой власти над ней. Атмосфера мистического 
произведения часто создается через контраст: мирная сцена 
внезапно превращается в хаос.  

Подобного рода литература  – это пространство 
двоемирия, где реальное и ирреальное сосуществуют. 
Реальное поначалу, как кажется, доминирует: герои живут в 
повседневных условиях, лишь одному или нескольким 
«избранным» суждено непосредственно столкнуться со 
сверхъестественным. Ирреальное вплетается в реальность, 
заставляя персонажей и читателей сомневаться в прочности 
границ между мирами. 

Центральная роль в таких сюжетах отводится человеку, в 
чьей жизни внезапно происходит что-то, не вписывающееся в 
привычный уклад мира. Обычный человек попадает в 
необычные обстоятельства. Это не только усиливает 
эмоциональную вовлеченность читателя, но и позволяет 
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автору исследовать, как люди могут справляться со страхом 
или как страх может разрушить личность человека. 

Также одна из ключевых черт мистики  – отсутствие 
рационального объяснения событий. Авторы намеренно не 
полностью объясняют происходящее, подчеркивая, что 
сверхъестественное не поддается пониманию. Это не 
случайность, а принцип: мистика утверждает, что некоторые 
явления нельзя доказать логикой  – возможность их 
существования опирается на веру, интуицию и культурные 
установки, например, суеверия. Мистические элементы в 
литературе  – это не просто художественный «инструмент» 
для создания атмосферы страха. Это способ осмыслить 
границы человеческого разума, а также поразмышлять о 
прочности и «привычности» реальности. 

Сфера мистики настолько обширна и сложна, что ее 
трудно структурировать или классифицировать. В рамках 
конкретной культуры мистические явления связаны с 
определенными мифо-фольклорными традициями и 
представлениями, что делает их описание уникальным и 
напрямую связанным с национальным контекстом. 

Так, Гоголь говорил, что в повести «Вий» он ничего не 
придумывал, а только пересказал народное придание, но не 
упомянул, какое именно. Произведение начинается со 
спокойного, ироничного описания семинарии, ее учеников и 
распорядков. Сюжет разворачивается в повседневности, но 
привычная реальность «ломается», когда трое учеников 
решают переночевать в доме у некой старухи. Старуха, зайдя 
в хлев, где спал Хома Брут, околдовывает его, заставив нести 
ее на спине по небу. Спустившись на землю, Хома убивает 
поленом ведьму, которая, умирая, превращается из старухи в 
красавицу. Утром Хоме поручили явиться к сотнику, у 
которого умерла единственная дочь. Зайдя в церковь, 
главный герой узнал в покойной ту девушку, которую убил.  

Портрет умершей панночки  – яркий пример оксюморона 
«страшная красота». В нем сочетается прекрасное и 
ужасное: «Она лежала как живая. Чело, прекрасное, нежное, 
как снег, как серебро, казалось, мыслило; <…> уста  – 

рубины, готовые усмехнуться... Но в них же, в тех же самых 
чертах, он видел что-то страшно пронзительное. <…> 
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Рубины уст ее, казалось, прикипали кровию к самому сердцу» 
[2, с. 11]. Описание красоты молодой панночки раскрывает 
ужас смерти. Такое противопоставление, как бы абсурдно это 
ни звучало, соединяет прекрасное и пугающее. Хома Брут 
боится покойницы, но не может устоять и смотрит на нее в 
гробу, думая о ее красоте. 

Большое внимание портретам уделяет и Эдгар Аллан По. 
В рассказе «Лигейя» много деталей, подчеркивающих 
невероятную, неземную внешность Лигейи  – первой жены 
рассказчика, которую он никак не может забыть после ее 
смерти. Женившись во второй раз без любви на полной 
противоположности Лигейи, на светлокудрой и голубоглазой 
леди Ровене Тревенион, герой продолжает мучится от тоски 
по первой супруге. Вскоре Ровена также умирает от 
неизвестной болезни. В одну из ночей рассказчик заметил, 
что его покойная жена будто бы оживает: «Краски жизни 
буйно бросились в лицо  – окоченение миновало  – и, если не 
считать того, что веки были крепко сжаты, а 
погребальные повязки и ткани все еще соединяли тело с 
могилою, то я мог бы подумать, будто Ровена в самом деле 
и полностью сбросила с себя узы Смерти» [4, с. 155–156]. 

Э. По описывает признаки жизни и возвращение черт 
молодости в лице покойной. Румянец на щеках, естественный 
оттенок кожи  – все, что кажется прекрасным в живом 
человеке  – пугает героя и читателей в умершей, так как 
выходит за границы привычных представлений о мире. 

В произведениях По и Гоголя образы умерших молодых 
женщин становятся сюжетообразующими. Героини 
находятся в странном, сверхъестественном состоянии между 
жизнью и смертью. Ужасающая красота покойниц создает 
ощущение, что девушки все-таки живые. Хома и рассказчик 
у По боятся умерших, но все равно всматриваются в их лица.  

В «Вие» панночка пытается добраться до героя. Она 
приказывает нечисти отыскать философа в церкви, однако из-

за очерченного круга сверхъестественные существа не могут 
этого сделать. Ведьма зовет Вия, и Хома, не в силах сдержать 
любопытство, устанавливает зрительный контакт с 
потусторонней силой, чем разрушает непрочную границу 
между ними и обрекает себя на смерть.  
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В «Лигейе» рассказчик в ужасе наблюдает, как 
покойница оживает. Но вместо его второй жены, белокурой 
Ровены, он видит любимую Лигейю: «Она отшатнулась при 
моем касании и откинула размотанную ужасную ткань, 
скрывавшую ей голову, и в подвижном воздухе покоя 
заструились потоки длинных, разметанных волос; они были 
чернее, чем вороново крыло полуночи! И тогда медленно 
отверзлись очи стоявшей предо мною» [4, с. 156]. 

Образы оживающих красавиц-покойниц, их детальные 
портреты, звуки вокруг них – все это служит средствами 
создания мистической  атмосферы и у Гоголя,  и у По, что 
подтверждает правомерность сопоставления двух 
писателей.  

К прочим способам создания мистического можно 
отнести апелляцию к фольклору, мифологии и народным 
поверьям. Так, Гоголь в примечании к «Вию» отметил, что 
описал народное предание: «Вий  – есть колоссальное 
создание простонародного воображения. Таким именем 
называется у малороссиян начальник гномов, у которого 
веки на глазах идут до самой земли» [2, с.1]. В повести нет 
недомолвок – Гоголь показывает, что главный герой 
напрямую столкнулся с могущественной сверхъестественной 
силой. Былички и слухи в произведении оказываются 
правдой, суеверие имеет бóльшую силу, чем вера, а 
человеческая жизнь определяется роком и фатумом («Чему 
быть, того не миновать», – неоднократно повторяет Хома). 

В рассказах По, наоборот, мистическая атмосфера 
остается таинственной. Читатели не понимают, произошли 
ли описанные ужасы с героями действительно, или это был 
плод их больного воображения. В «Лигейе» рассказчик 
признается, что злоупотребляет опиумом: «Я стал 
покорным рабом опиума, и мои труды и приказания 
заимствовали окраску моих видений» [4, с. 151]. Когда 
главный герой начинает замечать что-то необычное, 
например, присутствие невидимого или тень «ангельского 
вида» на ковре, он списывает это на принятие действие 
слишком большой дозы опиума. Кроме того, он буквально 
одержим любовью к Лигейе, вплоть до того, что начинает 
терять рассудок: «Память моя возвращалась (о, с какою 
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силою сожаления!) к Лигейе, любимой, царственной, 
прекрасной, погребенной. Я упивался воспоминаниями об ее 
чистоте, об ее мудрости, об ее возвышенной  – ее неземной 
душе, об ее страстной любви, доходившей до полного 
самоотречения» [4, с. 152]. В финале умершая встает с 
постели, и рассказчик видит в ней сначала Ровену, но потом 
узнает первую жену. Лигейя  – зеркальный образ белокурой 
голубоглазой покойницы. Встреча с ней для рассказчика  – 

настоящее наслаждение, ведь он наконец-то посмотрел в ее 
божественные черные глаза. Финал рассказа остается 
открытым: неизвестно, что случилось с героем. Может 
быть, он проснулся и понял, что это был кошмар, но, 
возможно, возлюбленная увлекла его за собой. Эдгар По и 
здесь, в отличие от Гоголя, оставляет тайну без объяснений. 

Таким образом, Николай Васильевич Гоголь и Эдгар 
Аллан По используют сходные сюжетные ходы и приемы в 
рассмотренной мистической прозе. Но эти художественные 
элементы выполняют разные функции и расставляют разные 
акценты.  

В «Вие» реальность главного героя полностью понятна и 
узнаваема: типичные портреты, пейзажи, описание бытовой 
жизни. В то же время Гоголь по контрасту вводит в сюжет 
сверхъестественных существ, не давая читателю усомниться 
в их реальности. По же создает образ ненадежного 
рассказчика, который изначально попадает в странные 
обстоятельства. В его рассказе «мистический покров» 
сохраняется до конца. Можно лишь предположить, 
произошло ли описанное по-настоящему или это была игра 
воображения. Соответственно, появляется  еще одна тема – 
безумия и сумасшествия. Страх читателя усиливается от 
сознания того, насколько страшные видения могут быть у 
больного или зависимого человека.  

Несмотря на различия культурных контекстов России и 
Америки, оба писателя сходным образом использовали 
мистику как универсальный инструмент для выражения идеи 
проницаемости границ между реальным и потусторонним 
мирами и идеи беззащитности человека перед 
инфернальными силами. 
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Евгения МЕНЖУК 

 

ПРАВОСЛАВНАЯ КУЛЬТУРА И НАЦИОНАЛЬНЫЙ 
КОНТЕКСТ (НА ПРИМЕРЕ АНТИНИГИЛИСТИЧЕСКИХ 

РОМАНОВ  Н.С. ЛЕСКОВА «НЕКУДА» И 
А.Ф. ПИСЕМСКОГО «ВЗБАЛАМУЧЕННОЕ МОРЕ») 

 
Научную проблему изучения национального начала как 

фактора художественности, национального стиля русской 
литературы в недавнее время в своей монографии поставил 
Ю.И. Минералов [3]. Его идеи, выработанные в русле 
отечественной академической филологической традиции, 
развиваются преподавателями, аспирантами кафедры 
русской классической литературы и славистики 
Литературного института им. А.М. Горького, иных вузов, в 
сборниках материалов научно-практической конференции 
«Национальный стиль русской литературной классики», 
других изданиях [4], [5]. Н.С. Лесков – один из тех 
писателей-классиков, в творческом становлении и развитии 
которых национальный стиль в его многообразных 
компонентах (устное народное творчество, древнерусская 
литература, апокрифы, иконопись и др.) сыграл 
исключительную роль. 

Роман Н.С. Лескова «Некуда», вышедший в 1863 г. под 
псевдонимом Стебницкий, принадлежит к типу романов с 
ключом. Автор нарисовал узнаваемые карикатуры на 
современных нигилистов и революционеров, и общество, 
связывавшее «чистый нигилизм» с демократическими 
переменами, восприняло роман как клеветнический, 
считалось даже, что он написан по заказу III Отделения. 

Возмущение журналов «Современник», «Русское слово» 
вызвала четко прослеживающаяся мысль автора о духовной 
бесперспективности нигилистического движения в России, 
гибельности его идей. Статья Писарева «Прогулки по садам 
российской словесности», в которой авторы, подобные 
Стебницкому, называются «людьми отпетыми» [6], 
спровоцировала травлю писателя и его разрыв почти со всеми 
журналами.  
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Роман А.Ф. Писемского «Взбаламученное море», 
вышедший в том же году и показавший цинизм и 
отдаленность нигилизма от всего, что делает устойчивым 
русское национальное сознание, взбаламутил 
демократическое общество не меньше. М.А. Антонович 
назвал роман «враждебной клеветой на современное 
состояние отечества, злостной насмешкой над всем, что есть 
в нём юного, либерального и прогрессивного» [6]. Аполлон 
Григорьев считал, что в романе заметна «взятая наперед» 
задача - «осмеять и опозорить всё то, что былая, недавняя 
эпоха назвала «развитием». Демократические журналы 
«Русское Слово» и «Современник» сочли «Взбаламученное 
море» пасквилем на «нигилистов» и «мальчишек» [6].  

Идеологически нигилизм, действительно, представляется 
Лескову и Писемскому как нечто чуждое русскому 
национальному началу. Духовной и смысловой доминантой 
обоих романов являются идеи и образы, связанные с 
выражением русской православной культуры, 
символизирующей незыблемость традиционного  уклада 
русской жизни: ее нравственная устойчивость, по мнению 
авторов, связана с прочностью веры.  

В начале романа Лескова «Некуда» его главные героини 
Женни Гловатская и Лиза Бахарева оказываются на перепутье, 
на «станции», в точке отправления их свободной воли – к 
свободному движению к Богу или к обратному направлению 
пути. Этой станцией является женский монастырь, куда 
заезжают они, окончив пансион. Настоятельницей монастыря 
служит тетка Лизы игуменья Агния, дающая героиням приют и 
духовные напутствия. Таким образом, в самом начале автор 
задает четкие этические векторы, определяющиеся 
принципами христианской веры.  

Образ игуменьи Агнии, которую все «уважают за ее ум и 
за ее безупречное поведение по монастырской программе» 
[2], является одним из самых мощных в художественном и 
смысловом отношении. Она принимает «весь город», и 
каждого встречает со «спокойным достоинством» и 
сдержанностью. 

Оказавшись в монастыре в силу личных причин, она 
блюдет «суровый устав приюта не умевших найти в жизни 
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ничего, кроме горя и страдания». С истинно христианской 
любовью относится Агния к героиням, «милым ей 
девушкам», просит для них Божьей помощи и защиты. Они 
имеют перед глазами пример сильного духовного характера. 

Лесков подчеркивает отдаленность монастыря от 
людных мест, жилищ, рисует пустынный пейзаж. «Ничего 
живописного не было в положении этого подгородного 
монастыря: как-то потерянно смотрел он своими красными 
башенками, на которые не было сделано даже и всходов». [2]. 
Мотив всходов символичен. Не только на монастырские 
башни нет всходов, но и на монастырской духовной пашне 
игуменьи Агнии нет всходов благодатного семени. Молодежь 
увлечена нигилизмом. 

Именно игуменья Агния обличает циничное отношение 
нигилистов к отцам и вере и духовно противостоит им: 
«Пушкина на первых же шагах обругал, отца раскритиковал: 
“зачем, зачем, говорит, анахоретом живет?” – “Для тебя же с 
сестрой, говорю, батюшка так живет”. – “От науки отстал”, 
говорит. – Ну, глуп отец, одним словом, а он умен; тут же 
при мне и при двух сестрах, очень почтенных женщинах, 
монастыри обругал, назвал нас устрицами, приросшими к 
своим раковинам. Бог знает, что такое? Школы хорошей нет 
этому мальчику» [2]. 

Игуменья дает нигилистическому сообществу 
уничижительную характеристику, определяя его как 
искусственное и вздорное: «Дурак он большой: надел на себя 
какую-то либеральную хламиду и несет вздор, благо попал в 
болото, где и трясогуз – птица» [2]. 

В образе игуменьи Агнии Лесков определяет контуры 
отношения к православной вере как к духовному прибежищу 

для тех, кто не справился с житейскими бедами. «От 
неспособности сжиться с этим миром-то; от неуменья 
отстоять себя; от недостатка сил бороться с тем, что не 
всякий поборет» приходят послушницы, в их числе 
Феоктиста, в монастырь. «Есть люди, которым нужно, просто 
необходимо такое безмятежное пристанище, и пристанище 
это существует» [2], – говорит игуменья героиням. 

И вновь мать Агния антитетически возвращается мыслью 
к безбожным нигилистам, цинично и кощунственно 
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попирающим человеческие страдания и Бога: «… если не 
отжила еще потребность в этих учреждениях-то, значит, 
всякий молокосос не имеет и права называть их отжившими 
и поносить в глаза людям, дорожащим своим тихим 
приютом» [2]. 

Поиск идеала для юных героинь мать Агния связывает с 
образом матери Женни, в котором обрисовываются 
укорененные черты былинного национального характера. 
«Мать твоя была великая женщина, богатырь, героиня. 
Доброта-то в ней была прямая, высокая, честная» [2]. 

Метафоричны суждения игуменьи о свободе воли – 

краеугольного камня христианской веры, добровольного и 
свободного выбора человека: «…не станешь признавать над 
собой одной воли, одного голоса, придется узнать их над 
собою несколько, и далеко не столь искренних, и честных» 
[2]. В этом напутствии явно слышны интенции духовного 
наставления. Одна разумная духовная воля является 
истинным руководством на жизненном пути.  

Из монастыря героини разъезжаются – Лиза в усадьбу 
Бахаревых, Женни – в домик отца, смотрителя гимназии. 
Женни легка и послушна, а Лиза все более отдаляется от 
любящего ее отца. Метафорически подчеркивается 
отношение к отцу как к Отцу Небесному: Женни – со 
смирением и почтением, Лиза – со строптивой волей, 
убивающей впоследствии – после ее побега из дома – 

крепкого купца Егора Бахарева.  
Но прежде автор вновь дает героиням возможность 

поверить Богу свою жизнь, проявить свободную волю 
движения к нему. Вновь появляется образ храма как символа 
христианской веры. В дни Великого поста Женни и Лиза 
говеют, причащаются. Автор вновь соединяет момент 
посещения святого места с предстоящим выбором, вновь 
храм оказывается той «узловой станцией», от которой в 
разном направлении разойдутся пути героинь. Их радостное 
лирическое настроение подчеркивается цветописью: «Погода 
была теплая и немножко сырая. Дул южный ветерок, с крыш 
капали капели, дорожки по улицам чернели и маслились, но 
запад неба окрашивался холодным розовым светом и 
маленькие облачка с розовыми окраинами, спеша, обгоняли 
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друг друга» [2]. Обилие розового, облака с нежной розовой 
каймой, с одной стороны, подчеркивает возможность 
благостного обретения героинями истинного пути. С другой, 
розовый есть преддверие красного, кровавого. Благостный 
розовый остается Жении Гловатской, для Лизы лишь четче 
обозначается кровавый водораздел.  

После этого эпизода характер повествования меняется. 
Образа храма в романе более не возникает: героини 
определились с выбором, все движется по заданному пути, 
остается ждать развязки. Светлый образ станции-храма 
заменяется конечным пунктом назначения – мрачным 
зданием коммуны, откуда нет выхода. Лиза Бахарева 
погибает, лишившись всякой возможности обретения 
верного духовного пути.  

Название «Некуда» связано с отсутствием у героев-

нигилистов возможности развития и свободного выбора. 
Последняя фраза романа, которую произносит Лука 
Никоныч, подчеркивает оторванность нигилизма от 
национальных корней, его бесперспективность: «Мутоврят 
народ тот туда, тот сюда, а сами, ей-право, великое слово 
тебе говорю, дороги никуда не знают, без нашего брата не 
найдут ее никогда. Всё будут кружиться, и все сесть будет 
некуда» [2]. 

Роман А.Ф. Писемского «Взбаламученное море» 
композиционно выстроен иначе, будто устойчивее, 
поскольку образ храма и христианской веры возникает как 
раз в финале романа. Но тем не менее, он производит более 
удручающее впечатление именно потому, что у героев будто 
бы и не было выбора, во всяком случае автор не дает нам ни 
одной развилки на их духовном пути, будто бы все заранее 
было предрешено.  

И в этом романе проявление национального начала, 
мотив православной веры связывается с выходом из 
духовного нигилистического тупика, пути к свету, на 
котором оказывается героиня в финале. Образ Евпраксии 
теснейшим образом связан с авторским взглядом на идейные 
векторы истинного духовного пути, противопоставленного 
нигилизму.  
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Героиня, уставшая и от измен супруга-нигилиста 
Бакланова, и от цинизма впоследствии арестованного брата, 
нигилиста Валерьяна Сабакеева, напуганная и 
обескураженная их революционной деятельностью, в 
трагической мирской юдоли, приходит к единственно 
верному пристанищу – начинает веровать, соблюдать посты 
и молить Бога о спасении.  

В уста Евпраксии автор вкладывает мучительные по 
своему духовному накалу слова о циничном отсутствии веры 
у нигилистов, отсутствии благодарности и любви по 
отношению не только к Богу, но и к своим близким. Моля 
брата Валерьяна отказаться от своей идеи, она говорит: «…я 
думала, что ты это сделаешь для меня!.. Что ты этим 
погубишь себя, в этом я совершенно уверена, а твоя погибель 
для меня все равно, что погибель всех детей моих, значит, 
более чем мои собственная. – Очень жаль! – отвечал, по-

видимому, совершенно равнодушно Валерьян: – и, если бы 
от этого в самом деле погиб я сам, мать, ты, дети твои, все-

таки я ни на шаг бы не отступил. – Бог с тобой! – сказала 
Евпраксия [7].  

Отчаянные мольбы героини бессильны: «В Бога я не 
верую (…) Люди печатно говорят, что они в Бога не веруют 
(при этих словах все лицо Евпраксии вспыхнуло), называют 
все ваше отечество нелепостью…» [7]. Очевидно, что, 
называя отечество «ваше», герой не связывает себя ни с 
родиной, ни с верой. Таким образом, нигилизм изображается 
Писемским как чуждое России явление. Примечательно, что 
разговор этот происходит на палубе парохода: появляется 
мотив ковчега, и спасаются его обитатели только потому, что 
за минуту до прихода жандармов Евпраксия убеждает мужа 
выбросить за борт прокламации. 

Ушедшая в молитвы Евпраксия, испрашивает духовного 
попечения, для нее жизнь без веры, без воцерковления, уже 
невозможна. «Я для себя ничего уж не желаю и не прошу, и 
молюсь только за детей. – И молись больше!.. Молитва – 
великое дело… молитва разрушает и созидает города, и 
повелевает стихиями» [7], – говорит об отчаянной людской 
молитве, достигающей Бога, Евсей Осипович.  
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Это еще один герой романа, обретший веру, но не из 
бесконечной юдоли, как Евпраксия, а из страха смерти. Тем 
не менее, вера его крепка, именно он дает Евпраксии образец 
молитвенной силы: «…когда на Устюг шла каменная туча, 
весь народ по церквам молился и коленопреклонствовал, 
ничто не отвращало гнева Божья; но стал молиться 
преподобный Прокопий, растерзал на себе ризы, всплакал 
кровавыми молитвенными слезами, Бог его услышал (…)» 
[7]. Обретши Бога, Евсей успокаивается и являет пример 
духовной жизни: строит больницу, рассылает деньги «по 
бедным церквам», пишет родным покаянные, исполненные 
любви письма. 

В финале романа для Евпраксии, разочаровавшейся и в 
брате, и в муже, одержимыми нигилистической идеей, 
единственным верным и надежным прибежищем остается 
Бог. Так образ Евпраксии закольцовывается с образами 
игуменьи Агнии и ее послушницы Феоктисты из романа 
«Некуда», нашедших духовное пристанище в монастыре.  

Беспросветный этически и нравственно в большей своей 
части, с героями циничными и лишенными веры, роман в 
своем финале заключает контуры возвращения на 
христианский путь. 

В этом этическая позиция авторов совпадает – в обоих 
романах косвенно звучит призыв: «Придите ко Мне все 
труждающиеся и обремененные, и Я успокою вас; возьмите 
иго мое на себя и научитесь от Меня, ибо Я кроток и смирен 
сердцем, и найдете покой душам вашим; ибо иго Мое благо и 
бремя Мое легко» (Мф., 11:28–30). 

Таким образом, в обоих произведениях звучит 
жизнеутверждающее национальное начало. Нигилизму 
противопоставлены принципы христианской веры. При этом 
подчеркивается, что движение к Богу есть проявление 
свободной воли. 
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Ангелина КРИЦКАЯ 

 

РУССКИЙ НАЦИОНАЛЬНЫЙ ХАРАКТЕР  
В ТВОРЧЕСТВЕ Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО 

 
В произведениях Ф.М. Достоевского неизменно 

присутствуют размышления, касающиеся национальной 
русской идеи. Подобного рода размышления всегда 
предполагают вопросы – кто есть русский, в чем выражается 
«русскость», что особенного в русском человеке и его 
сознании? В настоящей работе проследим, как представления 
Ф.М. Достоевского о русском национальном характере 
художественно воплотились в его творчестве. 

Герои Достоевского многогранны в силу своей 
противоречивости, присущей русскому человеку. Она 
порождает конфликт, который происходит не столько между 

героями, сколько внутри их самих. Так, герой романа 
«Братья Карамазовы» Дмитрий, рассуждая о природе 
красоты, приходит к следующему выводу: «Тут дьявол с 
Богом борется, а поле битвы – сердца людей» [3; с. 17]. 
Сюжет романа поворачивается таким образом, что Дмитрий 
подтверждает свою мысль, ведь сам он сумел сочетать в себе 
благородство и безмерную жестокость. Причина этих 
противоречий – борьба совести и карамазовской (т.е. 
родовой) беспутной природы. Карамазовская сущность 
вступает в конфликт с сущностью христианской, поскольку 
совесть – голос Бога – борется в душе Дмитрия с пагубными 
желаниями: «Выл бы потом всю жизнь от раскаяния, но 
только чтобы теперь эту штучку отмочить!» [3; с. 18]  – 
отмечает Дмитрий, рассказывая о том, как подло ему 
хотелось поступить с Катериной Ивановной. Вопреки всем 
изначальным низким побуждениям, Дмитрий дает девушке 
сумму более значительную, чем требовалось. Душа и 
сознание Дмитрия Карамазова – то самое «поле битвы», на 
котором идет непрерывная борьба света и темноты. В 
психотипе русского человека, по мысли писателя, 
объединяются  и внутреннее неспокойствие, и постоянный 
поиск самого себя, и стремление ответить на сложные 
вопросы, и непростой путь к истине через грех и раскаяние. 
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Эту широту русской натуры («Широк, вынослив и в 
верованиях терпим» [4, с. 64]) Достоевский убедительно 
воплотил в образе своего героя. 

Достоевский создает не только образы отдельных 
героев, но и показывает поведение толпы. Это поведение, 
как может показаться на первый взгляд, не всегда 
характеризует русский народ с позитивной стороны. Но 
всмотримся внимательнее в одну из сцен романа «Бесы». У 
местной церкви находят оскверненной почитаемую икону. 
Максимум, на что способны люди в этой ситуации – на 
невнятный ропот. Они не выражают осуждения или 
стремления наказать преступника. Создается впечатление, 
что русский народ, православные христиане, готовы почти 
молча терпеть глумление над святыней. Однако не всё так  
очевидно. Русский православный христианин живет верой в 
Бога и Его могущество, а значит, в Его способность 
покарать того, кто осмелился совершить кощунство. И 
потому народ, узревший такое злодеяние, не действует, а 
ждет – не потому, что ленив или глуп, а потому что верит. 
Этим же объясняется его отходчивость – Бог видит, за кем 
правда и рассудит так, как нужно.  

В своих записях Ф.М. Достоевский указывал, в числе 
прочего, еще и на такие качества русского человека, как 
мужество и сила духа. Русский может быть в чем-то 
безалаберен, ленив, но в самый ответственный момент он 
готов проявить стойкость духа на удивление всем. В качестве 
примера в «Дневнике писателя» приводится Фома Данилов, 
принявший мученическую смерть от рук мусульман. 
Достоевский отмечает, что для того, чтобы справедливо 
судить о качествах народа, следует прежде всего обращать 
внимание на его взлеты, а не на падения, поскольку именно в 
угрожающих жизни условиях, а не в повседневности 
раскрывается подлинная сила народа. Фома Данилов мог 
быть одним из обыкновенных, неприметных русских: 
«Может быть, в свое время не прочь был погулять, выпить, 
может быть, даже не очень молился, хотя, конечно, Бога 
всегда помнил» [2; с. 492]. И это - портрет всего русского 
народа: «Именно народ наш любит точно так же правду для 
правды, а не для красы. И пусть он груб, и безобразен, и 
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грешен, и неприметен, но приди его срок и начнись дело 
всеобщей всенародной правды, и вас изумит та степень 
свободы духа, которую проявит он перед гнетом 
материализма, страстей, денежной и имущественной 
похоти и даже перед страхом самой жесточайшей 
мученической смерти. И все это он сделает и проявит 
просто, твердо, не требуя ни наград, ни похвал, собою не 
красуясь: “Во что верую, то и исповедую”» [2; с. 493].  

Важно отметить, что в понимании Достоевского 
«русскость» мало связана с этносом и нацией. В контексте 
рассуждений о русском национальном характере это скорее 
совокупность черт, формирующая некое особенное 
состояние души. В данном случае состояние души с 
понятием о русском человеке связано напрямую, и для 
раскрытия этого понятия важно усвоить ключевую формулу 
Достоевского: русский – значит православный. Об этом 
можно прочитать в подготовительных записях к «Дневнику 
писателя» за 1881 год: «Русский народ весь в Православии и 
в идее его. Более в нем и у него ничего нет – да и не надо, 
потому что Православие все. <…> Кто не понимает 
Православия – тот никогда и ничего не поймет в народе. 
Мало того: тот не может и любить русского народа, а 
будет любить его лишь таким, каким бы желал его видеть» 
[4, с. 64].  

Именно по этой причине в романе «Бесы» действуют 
герои, потерявшие страх перед Богом, стремящиеся стать 
равными Ему и переставшие бояться причинить зло. По 
Достоевскому, утрата веры приводит сначала к единичным 
преступлениям, затем к террору, а от него – к революции. 
Об этом, в частности, пишет Н.О. Лосский в своем труде 
«Достоевский и его христианское миропонимание»: 
«Несвязанность русского человека своим эмпирическим 
характером только тогда хороша, когда он стремится к 
абсолютному идеалу Божественного добра. Но если он 
почему-либо утратит этот идеал, он не найдет тогда в своей 
душе никаких привычек и форм, сдерживающих страсти и 
помогающих бороться с соблазнами зла. Он может тогда 
дойти до крайних степеней зверства <…> он может тогда 
проявить крайнее озорство, хулиганство; он может 
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оказаться изменником и предателем, каких свет не 
видывал…» [6; с. 375]. 

Понятие о характере русского народа формировалось на 
протяжении всей его длинной, насыщенной событиями 
истории. Народ проносит свою веру через скорби и войны, и 
потому ни одно иго не способно над ним возобладать. 
Переворот и катастрофа в России возможны только тогда, 
когда народ утратит свою веру. Утрата веры будет означать 
утрату суверенитета, национальной самобытности, истории.  

Между верой и будущим России существует прямая 
связь. Православие наделяет человека способностью 
ориентироваться на вечное, а не на земное, и потому, пока 
весь мир заинтересован в приумножении материальных благ, 
русский человек будет заниматься созиданием самого себя. 
Его взгляды обращены внутрь и наверх. Это подтверждается 
Н.О. Лосским: «Синтез и завершение всех добрых свойств 
русского народа Достоевский находит в его христианском 
духе. “Может быть, единственная любовь народа русского 
есть Христос”, думает Достоевский. Достоевский доказывает 
эту мысль так: русский народ своеобразно принял Христа в 
свое сердце, как идеального человеколюбца; он обладает 
поэтому истинным духовным просвещением, получая его в 
молитвах, в сказаниях о святых, в почитании великих 
подвижников. Его исторические идеалы – святой Сергий 
Радонежский, св. Феодосий Печерский, св. Тихон Задонский. 
Признав святость высшею ценностью, стремясь к 
абсолютному добру, русский народ не возводит земные 
относительные ценности, например, частную собственность, 
в ранг “священных” принципов» [6; с. 372] 

Русскому характеру свойственна экспрессивность. В один 
момент народный гнев может оказаться такой силы, что будет 
способен снести все нажитое веками, чего и опасался 
Достоевский. И, поскольку интерес русского человека 
сосредоточен не на материальном, вновь возникает некоторая 
конфронтация возвышенных идеалов и нигилизма, истоки 
которого лежат в  западноевропейском менталитете. Первое 
более свойственно простому народу, второе – просвещенной 
интеллигенции. Народная мысль, не тронутая новыми идеями 
и концепциями, для Достоевского ближе той, что движет 
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интеллигентами, искушенными всевозможными знаниями, 
теориями и гипотезами. 

В романе «Бесы» очевидна проблема революции, 
зарождающейся в умах интеллигентов. Чем чреваты 
подобные планы, Достоевский показал на примере замыслов 
Петра Верховенского и его «пятерки». Но ужас революции не 
только в терроре, но и в мощности народного протеста, что 
поднимается из глубины. Именно это хотел показать 
Достоевский немаловажным эпизодом избиения Лизы 
Тушиной. Русский народ может чуть слышно роптать на 
мышь, подложенную к иконе, может столетиями терпеть 
крепостной гнет, но в один момент все, что терпелось, 
хлынет наружу. И момент этот непредсказуем.  

Русским человеком не может быть тот, кто желает 
России зла. Примером такой «нерусскости» является Петр 
Верховенский. В его интересах не только насаждение 
идеалов, чуждых России, но и заполучение власти любым, 
даже самым жестоким методом. Ужас намерений 
Верховенского не в том, что он стремится внедрить чужие 
идеи, а в том, что эти идеи с каждым новым шагом все более 
отдаляют людей от Бога, и тем самым приближают их 
деградацию и духовную смерть. 

Доводы Достоевского интересны и убедительны тем, что 
они порождены личным авторским опытом. Писатель, 
приговоренный к смерти за участие в политическом кружке, 
как никто другой умел сравнить концепции обеих сторон – 
западников и славянофилов. Однако причислить его к одной 
из групп будет некорректно. «Достоевский не был ни 
односторонним славянофилом, ни односторонним 
западником-либералом» [6; с. 377], – пишет Н.О. Лосский и 
подтверждает тезис отрывком из «Дневника писателя»: «Обе 
партии в отчуждении одна от другой, во вражде одна с 
другой, сами ставят себя и свою деятельность в 
ненормальное положение, тогда как в единении и в 
соглашении друг с другом могли бы, может быть, все 
возместить, все спасти, возбудить бесконечные силы и 
воззвать Россию к новой, здоровой, великой жизни, доселе 
еще невиданной» [2; с. 760].   
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На смену мировоззрения Достоевского повлияла, вне 
всяких сомнений, каторжная жизнь. Будучи молодым 
интеллигентом, Федор Михайлович оказался в обществе 
представителей самых низких сословий. Разделение 
общества на высшие слои и простой народ не позволяло 
прочувствовать то, чем живет народ, его идею и характер. 
Приобщившись к представителям простого народа, 
Достоевский посмотрел на Россию совсем другим взглядом. 
И народная мысль, не тронутая новыми идеями и 
концепциями, становится ему ближе той, что движет 
интеллигентами. 

Власть и народ России должны действовать 
исключительно в интересах своей страны, и в этой мысли 
проявляется национализм Достоевского. Осознание народом 
самого себя и своей самобытности становится актом уважения 
и к другим нациям: «Потому что каждая нация, живя для 
себя, в то же время, уже тем одним, что для себя живёт, – 

для других живёт…», – пишет Федор Михайлович в записной 
тетради 1864–1865 годов [5]. Если народ перестает уделять 
внимание собственным интересам, он невольно поддается 
интересам других народов. Результатом может стать 
нивелировка русской национальной самобытности, ее 
поглощение, что для Достоевского, как националиста, 
недопустимо. Похожая мысль есть и в «Дневнике писателя» за 
1877 год, здесь же и вывод Достоевского, которым можно 
подытожить все вышесказанное: «Стать русским значит 
перестать презирать народ свой. И как только европеец 
увидит, что мы начали уважать народ наш и национальность 
нашу, так тотчас же начнет и он нас самих уважать» 
[2; с. 503]. 

По Достоевскому, русский человек – явление сложное, и 
сложность состоит в первую очередь в острых противоречиях. 
Но то, что сложилось в русском характере в ходе уникальной 
многовековой истории, отличает его от иных национальных 
характеров. И сохранить русскую национальную 
идентичность, самоуважение и православную веру значит 
сохранить и Отечество, и мир, и собственную душу. 
Достоевский был в этом убежден. 
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ИЛЬЯ  СОЛОВЬЕВ 

 

ЭЛЕМЕНТЫ «КАРНАВАЛА» И КОМИЧЕСКОЙ 
КУЛЬТУРЫ В РОМАНЕ М. Е. САЛТЫКОВА-ЩЕДРИНА 

«СОВРЕМЕННАЯ ИДИЛЛИЯ» 

 

Во все времена, в том числе и в наше время, смех 
окружает нас повсюду и позволяет освободиться от оков ума, 
переместившись в другой мир – изнаночный. В мир, где 
царит хаос и непостоянство, где все подчиняется не природе 
разума, а природе комического. 

По сути, комическое (от греч. κωμικός – смешной) – это 
категория эстетики, характеризующая смешные, ничтожные, 
нелепые или безобразные стороны действительности и 
душевной жизни. 

 В истории эстетической мысли существует большое 
разнообразие определений комического, которые исходят из 
противопоставления трагическому, возвышенному, 
серьезному, совершенному, трогательному, нормальному 
либо из его объекта или состояния субъекта.  

Немаловажное место в рамках комического как 
эстетической категории занимает такое понятие, как 
смеховая культура. 

Смеховая культура – термин, впервые введённый 
русским философом, культурологом, социологом, 
литературоведом, теоретиком европейской культуры и 
искусства М.М. Бахтиным в работе «Творчество Франсуа 
Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса» и в 
дальнейшем использованный видными исследователями 
Д.С. Лихачёвым, А.М. Панченко, С.С. Аверинцевым, 
Л.В. Карасёвым. 

Согласно Бахтину, смех есть начало, способное 
перенести человека в мир народной карнавальной утопии, на 
время высвобождая его из обыденной, тяжкой жизни и 
власти общественных институтов. Также, по мнению 
Бахтина, смеховая культура состоит из обрядово-зрелищных 
форм, словесных произведений и фамильярной речи.  
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Не менее важным аспектом, выделяемым в смеховой 
культуре, по мнению Бахтина, является культура карнавала, 
что легло в основу семиотической теории карнавализации.  

В центре концепции карнавализации лежит идея об 
«инверсии двоичных противопоставлений», то есть 
переворачивание смысла бинарных оппозиций. Когда народ 
выходит на карнавальную площадь, он прощается со всем 
мирским перед долгим постом, и все основные антиномии 
христианской культуры и все бытовые представления 
меняются местами. Королем карнавала становится нищий 
или дурак, трикстер. Верх становится низом, меняются 
местами мужское и женское, в том числе меняются местами 
сами противопоставления жизни и смерти. 

В дальнейшем, анализируя смеховую культуру Древней 
Руси, Д.С.  Лихачёв и А.М. Панченко пришли к выводу, что 
смеховая культура – это система, складывающаяся в некий 
анти или даже изнаночный мир, куда переносилось всё 
неблагополучное и неправильное. Сам же смех в этом 
изнаночном мире выступал разрушителем мира настоящего, 
формируя мир свободный и неупорядоченный, что при 
помощи «потешников» создавало некую «отдушину» для 
общества, благодаря чему уходили психологическое 
напряжение и страхи.  

Одной из национальных форм русского смеха Лихачёв и 
Панченко считали балагурство, которое служило прежде 
всего способом «обнажения» слова по преимуществу его 
обессмысливающим.  

В период Нового времени подобного рода 
конструирование «иного» мира и его сосуществование с 
миром настоящим чаще всего находило отражение в 
произведениях сатирического жанра. В сатире Нового 
времени авторы при помощи гротеска и гиперболизации 
атрибутов реального мира преобразовывали человеческие 
пороки и недостатки современного для них общества в 
причудливые образы, главной задачей которых было вызвать 
у читателей смех.  

Помимо этого, в Новое время постоянно происходил 
процесс расширения объектов сатирического высмеивания от 
жизни «частной» к «строю» жизни как таковой. Пиком 
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подобного расширения в русской литературе можно считать 
творчество писателя-сатирика М.Е. Салтыкова-Щедрина, в 
чьих произведениях, по мнению литературоведа 
Д.П. Николаева, основные тенденции сатирической 
литературы достигли своей вершины и апогея. 

В очерке 1873 года «Господа ташкентцы» Салтыков-
Щедрин писал: «Роман современного человека разрешается 
на улице, в публичном месте – везде, только не дома; и 
притом разрешается самым разнообразным, почти 
непредвиденным образом» [5. т. 3, с. 97]. 

По мнению Салтыкова-Щедрина, роман в своем 
классическом виде слишком сильно привязан к 
семейственным мотивам, оттого он чаще всего слеп к 
современности и не передает всей непредсказуемости жизни, 
которая царит в городах. Поэтому после романа «Господа 
Головлевы», являвшегося высмеиванием дворянского 
сословия и критикой семейной тематики в романах, 
Салтыков-Щедрин берется за рассказ «Современная 
идиллия», с годами работы расширяя его до романа.  

Этот роман является образцом того, что Салтыков-
Щедрин считал «романом современного человека»: погружая 
своих героев в гущу уличной жизни, помещая их в 
публичные места, являвшиеся во многом ареной 
общественности того времени, он дает наиболее яркую 
картину «мытарств общественной неурядицы».  

Изнаночным миром для главных героев Рассказчика и 
Глумова в ходе их путешествий становится мир по ту 
сторону уютных квартир, в которых они сидели и, будучи 
представителями либеральной интеллигенции, готовились 
преобразить мир по новому «революционному» образцу.  

В романе по ходу развития событий изнаночный мир 
проявляет себя в самых разнообразных локациях: то 
полицейских участках и адвокатских конторах, то в 
купеческих особняках и в редакции газеты «Словесное 
удобрение», обретая яркое воплощение в зале Каширского 
окружного суда, в которой развернется ставший уже 
хрестоматийным эпизод «Злополучный пескарь, или Драма в 
Кашинском окружном суде».  
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Важно отметить, что для сатиры Нового времени суд 
часто становится посредником между миром реальным и 
миром «карнавала». Подобную тенденцию использовать 
суд как платформу для переворачивания мира с ног на 
голову можно обнаружить еще в средневековых фарсах. 
Только суд в средневековых фарсах скорее был одним из 
способов высмеивания норм жизни частной. В то время как 
в Новое время – суд становится площадкой для 
высмеивания устоявшихся в государстве социально-
политических норм. 

В данном эпизоде романа, где происходит соединение 
социальной сатиры с элементами фантастики, в центре 
внимания оказывается судебный процесс над пескарями за 
самовольное покидание русла реки Кашинки. Подсудимым 
же становится единственный обнаруженный в ходе следствия 
пескарь Иван Хворов. Важной особенностью творчества 
Салтыкова-Щедрина является пересечение мира людей с 
миром речных обитателей. Именно этот мир пескарей, 
лягушек, щук и карасей становится для сатирика площадкой 
для создания изнаночного мира. В ходе процесса над 
Хворовым свидетелем вызывается лягушка, причем не 
обычная лягушка, а один из ключевых персонажей басни 
И. А. Крылова «Лягушка и Вол». Подобного рода 
заимствование персонажей из других литературных 
произведений и дарование им таким образом «второй жизни» 
также является одной из особенностей как всего романа, так 
и самой щедринской прозы. Еще одним примером является 
начало романа, в котором появляется Алексей Степаныч 
Молчалин из комедии А.С. Грибоедова «Горе от ума», 
сообщающий героям о наступлении трудных времен и 
рекомендующий им «погодить». Такое сочетание 
социальных реалий с животным миром и литературной 
реальностью создает эффект карнавализации, в которой всё 
смешается в один антимир, меняя местами привычные нормы 
общественной жизни. Также эффект изнаночности создается 
в том числе и тем, что сам эпизод стилизован под пьесу и 
представлен в двух картинах, так же, как и само заседание, по 
сути, превращается в полноценное площадное действо из-за 
наличия зрителей, которые всячески комментируют 



179 

 

происходящее, не оставляя без своих оценок все судебное 
заседание. 

В дальнейшем при попытке щуки лжесвидетельствовать 
против подсудимого Иван Хворов, все это время лежавший 
на тарелке с водой, начинает содрогаться, после чего 
жандарм Тарара обнаруживает, что несчастный пескарь 
«Уже вмер!!!» [5. т. 8, с. 269], а судья Иван Иваныч 
заключает: «Да послужит сие нам примером! Уклоняющиеся 
от правосудия да знают, а прочие пусть остаются без 
сомнения! Жаль пискаря, а нельзя не сказать: сам виноват! 
Кабы не заблуждался, может быть, и теперь был бы 
целехонек! И нас бы не обременил, и сам бы чем-нибудь 
полезным занялся. Ну, да впрочем, что об том говорить: 
умер – и дело с концом!» [5. т. 8, с. 269]. После чего, получив 
от казанского судьи телеграмму, в которой говорится о 
поимке еще двадцати пескарей, Иван Иваныч не без помощи 
прокурора приостанавливает заседание, так как «Покуда 
были подсудимые, и мы суждение имели, а нет подсудимых – 

и нам суждение иметь не о ком» [5. т. 8, с. 270]. А весь 
эпизод завершается авторской ремаркой: «(Уходят. Зала 
медленно пустеет)» [5. т. 8, с. 270]. 

 Источником «обратной стороны мира» являются не 
только локации. Важным элементом, конструирующим 
многообразие переходов в миры, столь яркие и 
парадоксальные, являются сами персонажи. Примеров того, 
как герои, воплощающие в себе некое пресечение мира 
рационального и мира, перевернутого верх дном, становятся 
проводниками читателя и других персонажей по общему 
массиву нарушения логики, норм и представлений, сатира 
Нового времени знает огромное количество. В романе 
«Современная идиллия» таким героем является Иван 
Иванович Очищенный, тапёр и вольнонаемный редактор 
газеты «Краса Демидрона». Описываемый Рассказчиком как 
Одиссей, «…которого жизнь представляла такое 
разнообразное сцепление реального с фантастическим, что 
можно было целый месяц прожить в захолустье, слушая его 
рассказы, и не переслушать всего» [5, т. 8, с. 211]. 
Очищенный становится авторской маской самого Салтыкова-
Щедрина, так как из уст этого персонажа мы слышим сказку, 
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поразившую Рассказчика до такой степени, что он решил ее 
записать.  

Рассказчик и сам является еще одной маской автора, 
отчего возникают изменяемость, относительность и 
подвижность романа. Система масок в романе позволяет 
Салтыкову-Щедрину превратить объект сатиры в субъект, от 
чего карнавализация и изнаночность мира становится 
ощутимой настолько, что сама форма и повествовательные 
условности не способны стоять на одном месте, соединяя в 
себе элементы драматургии, очерка и, самое главное, внедряя 
в общую композицию романа непредсказуемость. 

«Сказка о ретивом начальнике, как он своим усердием 
вышнее начальство огорчил», в отличие от ранее 
приведенного эпизода «Злополучный пескарь, или Драма в 
Кашинском окружном суде», демонстрирует изнанку мира 
совершенно в ином ключе. В этой части романа на первый 
план выходят не внешние атрибуты карнавализации, а 
внутренние, то есть языковые. Сам язык сказки, а именно игра 
слов и речевых оборотов, создают эффект проникновения в 
мир царящего хаоса. Сам жанр сказки для сатиры Салтыкова-
Щедрина является одним из фундаментов. В сказках автор 
берет одну идею, вокруг которой при помощи гротескных 
образов начинает постепенное раскрытие социальных 
проблем современного для него общества. Данная сказка не 
является исключением, но здесь важно обратить внимание, 
что автором и рассказчиком этой сказки является Иван 
Иванович Очищенный, при условии, что читаем мы ее в 
пересказе Рассказчика. Здесь и возникает интереснейший 
парадокс, заключающийся в том, что Очищенный становится 
для Рассказчика маской, с помощью которой на основе 
личностных и речевых характеристик Ивана Ивановича 
создается изнаночный мир, и в центре этого изнаночного мира 
лежит идея «достигай пользы посредством вреда». При этом 
сам Рассказчик является маской Салтыкова-Щедрина. 
Постоянная игра с масками создает абсурдный и нелепый мир, 
увеличивающий условности художественного пространства 
романа, которые служат усилению комического.  

В заключение можно сделать вывод, что, будучи по-
настоящему гениальным художником и мыслителем, 
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М.Е. Салтыков-Щедрин мог вглядываться не в только корень 
своей бурной эпохи, но и в общечеловеческое начало, 
создавая уникальный художественный мир, в котором 
реальность перестает быть обыденной и сковывающей, 
становясь вечным карнавалом раскрепощения умов 
читателей и исследователей его творчества. 
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Анна БАРТНОВСКАЯ 

 

МИФ ОБ АПОЛЛОНЕ: ОТРАЖЕНИЕ 
ЭКЗИСТЕНЦИАЛЬНОГО БУНТА А. ГРИГОРЬЕВА 

В ЛИРИКЕ Б. РЫЖЕГО 

 

В 1997-1998 гг. уральский поэт и последний классик 
Борис Рыжий упомянул поэта XIX века Аполлона Григорьева 
минимум шесть раз: «Взор поднимая к облакам…», 
«Стихотворение А.П. Григорьева», «Так гранит покрывается 
наледью…», «Три дня я ладошки твои целовал…», 
«Воротишься с очередной свистопляски…» и 
«Петербургским друзьям». К этому списку можно добавить 
стихотворения «В безответные семнадцать» и «Серж 
эмигрировать мечтал» с упоминанием имени «Аполлон» в 
контексте, одинаково соотносимом как с античным мифом, 
так и с григорьевской биографией. Больше в его лирике 
Аполлон Григорьев не встречается.  

Надо сказать, что этот период в творчестве Рыжего в 
целом особенно богат на различные посвящения, 
цитирования и подражания: римская литература, Пушкин, 
Баратынский, Батюшков, Лермонтов, Некрасов, Блок, 
Ходасевич, Бродский и др. Список можно продолжать и 
дальше, потому что Рыжий, как запоздалый отличник, за 
которого в школе все сочинения писала сестра [2, с. 333], 
теперь демонстрирует редкую начитанность и пишет то 
аккуратные академические стихи, то искусные оммажи. 
Будучи признанным мифотворцем собственного образа и 
окружающей действительности, эпохи слома и разлада, он 
включает в свой миф памятники любимым поэтам наравне с 
памятниками друзьям. 

Но Григорьев появляется в этом ряду русских классиков 
не как объект литературного наследования, а как бы «по-

товарищески». Это не линия «Пушкин-Пастернак-Бродский» 
(отношения «ученик-учитель») а скорее «Полонский-

Случевский-Сологуб» (духовно-товарищеская) [2, с. 313], как 
по своей тематической направленности, так и по музыке. 
Рыжий вызывает Григорьева на диалог на первый взгляд для 
продолжения темы пьяного разгула и тоски, отраженной, 
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например, в широко известной «Цыганской венгерке». Но 
для полного включения в собственный миф ему необходим 
яркий миф другого поэта, и Григорьев, спившийся к 42-м 
годам, отвечает этому требованию сверх меры. 

 

Близкий друг поэта Я.П. Полонский писал: «Григорьев 
как личность, право, достоин кисти великого художника. К 
тому же это был чисто русский по своей природе – какой-то 
стихийный мыслитель, невозможный ни в одном западном 
государстве»« [4, с. 6]. 

Биография Аполлона Григорьева, ее перипетии и 
трагедии, действительно плотно связаны с духовным 
конфликтом первой половины XIX века. Конфликты между 
традицией и модернизацией, свободой и цензурой, 
западничеством и славянофильством, рационализмом и 
идеализмом были тем культурным фоном, на котором рос и 
мужал поэт. Биограф Григорьева Борис Егоров 
характеризовал это положение так: «Если внешняя жизнь так 
страшна и опасна, то нужно замкнуться, уйти в себя, в мир 
рефлексий или фантастических грез; индивидуализм и 
рефлексированность становились тоже формой протеста 
против мрачной и неуютной действительности» [4, с. 20].  

Борис Рыжий, как и Григорьев, переживал свой разрыв 
между поэтическим призванием и окружающей реальностью. 
Оба сталкивались с чувством отчуждения, неприкаянности, 
оба искали утешения в алкоголе. Однако если Григорьев 
бунтовал против мещанского благополучия в эпоху расцвета 
капитализма, то Рыжий – против постсоветской энтропии, 
где распадались не только социальные связи, но и 
культурные ориентиры. 

 

Особенности общих тем в лирике поэтов 
 

Если основным источником григорьевского 
экзистенциального бунта было унаследованное от 
романтизма противоречие между душой поэта и обществом, 
то у Рыжего - онтологический абсурд. Григорьев выражал 
его по большей части в своих религиозно-философских 
произведениях, при этом тема маргинального бунта была 
скорее вторичной. Напротив, в лирике Бориса Рыжего 
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поэтизация маргинальности была первоосновой. Там, где у 
Григорьева оставался поиск вечной гармонии (в частности, в 
почвенничестве), у Рыжего было принятие трагедии как 
предопределенности. Таким образом, Рыжий шел по пути 
деконструкции григорьевского романтического бунта.   

Обратимся к общим лейтмотивам лирики Рыжего и 
Григорьева, в которых сходным образом раскрывается 
экзистенциальный бунт.  

1. Поэтика места. «Гнилой» Петербург у 
Григорьева («Прощание с Петербургом» [3, с. 121]) 
соотносим со Свердловском у Рыжего, «где день тяжелей 
свинца» [5]). Григорьевский лирический герой - вечный 
скиталец, которого неразделенная любовь, социальная 
неустроенность и любые затяжные трудности толкают на 
духовный и физический побег. Перемещение в пространстве 
в поисках свободы всегда было в жизни Григорьева важным 
аспектом, поэтому поэтика места и образ города в его стихах 
семантически соположены больной привязанности Рыжего к 
Свердловску с его постсоветской урбанистической тяжестью. 
Недаром чаще всего ему противопоставляются образы юга и 
моря, как места, куда лирический герой бежит (или мечтает 
бежать) от тревог. 

2. Мифотворчество. Еще до биографов Григорьев 
создает собственный поэтический образ, возводя личные 
драмы в универсальный символ. Рыжий же творит миф о себе 
как о «последнем поэте Империи», примеряя маску вечно 
юного лирического героя, балансирующего на грани жизни и 
смерти и гуляющего со «смертью-одноклассницей под 
ручку» [6, 332].  

3. Интертекстуальность. Оба поэта активно 
вступают в диалог с традицией. Григорьев переосмысливает 
Лермонтова, Шиллера, Гейне, Гёте, Некрасова. А 
цитирования и подражания  у Рыжего становятся способом 
утвердить связь времён через страдания как 
экзистенциальную константу. 

4. Упоение страданием. Можно сказать, что 
Григорьев вообще одним из первых в русской поэзии возвел 
страдание в категорию почти позитивную [4, с. 58]. А у 
Рыжего, как известно, это едва ли не сквозной мотив, 
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встречающийся  (порой неочевидно) в неисчисляемом 
количестве стихов. 

5. Цыганская тема. Если у Григорьева данная тема 
воплощена буквально, то у Рыжего цыганами, за редким 
исключением, являются бандиты, поэты и пьяницы. У него 
эта тема связана с маргинальной сферой. 

 

Она откроет голубой альбом,  
где лица наши будущим согреты,  
где живы мы, в альбоме голубом,  
земная шваль: бандиты и поэты [6, с. 215].  
 

Это пример как эстетизации низкого, так и 
деконструкции романтического мифа.  Воля этих «цыган» 
постсовестского пространства ограничена свердловским 
урбанизмом, и бунт лирического героя не несет надежду на 
преображение, а любовь поэта к ним и к жизни всегда имеет 
форму предсмертного жеста. Таким образом, обаяние 
григорьевской цыганской удали Рыжий трансформирует в 
синоним саморазрушения и скрытого суицида. 

6. Музыкальность. Для Рыжего тема «музыки-

музыки» в целом является едва ли не ключевой, и о ней уже 
написано много работ. Она выступает звуковым фоном 
экзистенциального тупика. В «григорьевский период», 1997–
1998 гг., мотив музыки присутствует едва ли не в каждом 
стихотворении Рыжего, при этом используются узнаваемые 
образы гитарных «ноющих квинтов», символизирующих 
надрыв. («За стеной дребезжанье гитары», «В номере 
гостиничном, скрипучем», «Как пел пропойца под моим 
окно» и др.) 

7. Надрыв. Григорьевский «горький смех» («буйное 
похмелье» как форма катарсиса) [3, с. 160] у Рыжего тоже 
приобретает черты иронического саморазрушения, где 
«стихи, наконец, это слабость, а не озаренье, чем печальнее, 
тем откровенней» [5]. Таким образом, мотив алкогольного 
опьянения у обоих поэтов символизирует бегство от 
реальности, однако Рыжий лишает его романтического флера 
(присутствующего у Григорьева) и  включает в поэтику 
цинизма. 
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«Григорьевские стихи» Рыжего 
 

Теперь рассмотрим подробней стихотворения Рыжего, 
где Григорьев упоминается напрямую. Рыжий, используя 
образ предшественника, созданный как в стихах самого 
поэта, так и в культурной памяти, соединяет его образами 
героев собственной лирики, дворовых пьяниц:  

 

«После многодневного запоя  
 синими глазами м****а  
 погляди на небо голубое,  
 тормознув у винного ларька» [6, с. 116].  
 

Но на этом функции упоминания «окаянного поэта» как 
символа не заканчиваются. Как уже говорилось, Григорьев 
для Рыжего – еще одна фигура, связывающая его с 
литературным прошлым. Например, в стихотворении 
«Петербургским друзьям» упоминается, что автор «Афанасия 
оставил, Аполлона прочитал» [6, с. 242], что подчеркивает 
переход от одного поэтического влияния (Фет) к другому 
(Григорьев). Это демонстрирует поиск собственного голоса 
через диалог с предшественниками (хоть и в несколько 
сниженно-ироничном ключе). 

Важно то, что отсылки к имени поэта-предшественника 
почти неизменно сопровождаются музыкальными 
метафорами. В этом выражается общее для всей лирики 
Рыжего ощущение связи между музыкой и хаосом 
окружающей жизни. Григорьев выступает как символ 
нарушенной музыкальной гармонии, как звонкий диссонанс 
его же «Цыганской венгерки», к которой настойчиво 
апеллирует Рыжий:  

 

...но лучше я “Венгерке” подражал.  
 Басаната, басаната. Но пора за каждый звук 

расплатиться, так-то, друг,  
и - горька твоя расплата» [6, с. 242].  
 

Ещё более очевидным является мотив трагизма и 
фатализма, выражающийся через упоминание григорьевской 
роковой судьбы, с которой Рыжий как бы заранее 
предчувствует родство: 
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Одно удручает, уже это было  
и кончилось очень х***о уже [1]. 
 

Конечно, как и всей лирике Рыжего, этому 
неформальному циклу тоже присущи иронические 
интонации (так, имя Григорьева упоминается в комическом 
тосте: «...а-ну, за Григорьева за Аполлона» [1]. Но и это 
снижение пафоса во многом усиливает общий оттенок 
экзистенциальной грусти. 

Помимо этого, Григорьев становится частью осмысления 
прожитых, возможно, более беззаботных, лет. Например, в 
стихотворении «Так гранит покрывается наледью» образ 
поэта возникает в контексте прощания с городом и прошлым 
и вписывается в свердловскую мифологию, подобно буйному 
уркагану:  

 

выбивает окно кулаком  
(как Григорьев, гуляющий в таборе) 
и на стеклах стоит босиком 
 

Здесь он – часть культурного пространства, которое поэт 
покидает, но не может забыть:  

 

На прощанье страшнее рассвет,  
чем закат. Ну, давай поцелуемся!  
Больше черного горя, поэт [6, 109]. 
 

Построчный разбор упоминаний и параллелей можно и 
стоит продолжать дальше, но и сейчас уже очевидна роль 
образа Аполлона Григорьева в поэзии Рыжего. Прежде всего 
Григорьев - зеркало его собственных переживаний - от 
творческих поисков до экзистенциального отчаяния. 
Посредством этого образа Рыжий исследует темы культурной 
преемственности, фатальности поэтического дара и 
противоречий между высоким искусством и низменной 
реальностью. Григорьев становится для Рыжего 
одновременно товарищем, предостережением и alter ego. При 
этом Борис Рыжий вольно или невольно наследует 
григорьевскую  традицию: лирическую исповедальность с 
элементами театрализации, синтез музыкальности и 
социального пафоса, а также мифологизацию биографии как 
художественный прием. Однако у Рыжего эти элементы 



188 

 

переосмыслены в контексте постсоветского культурного 
распада, где «скиталец» XIX века ожидаемо превращается в 
«поэта-призрака» на руинах империи.  
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Александра ЧЕРНИКОВА 

 

«ОБРЫВ» КАК НЕТИПИЧНЫЙ 
АНТИНИГИЛИСТИЧЕСКИЙ РОМАН: ФЕНОМЕН 

ГОНЧАРОВА 

 

Антинигилистический роман в русской литературе  
1860-1870-х гг. и «Обрыв» Гончарова 

 

Согласно Краткой литературной энциклопедии, 
антинигилистический роман – «вид общественно-

политического романа, распространенного в русской 
литературе в 60–70-е гг. XIX в. и направленного против 
демократического и социалистического движения. <…> 
Авторы антинигилистического романа изображали новых 
людей эпохи – разночинскую молодежь, как “нигилистов”, 
отрицающих нравственные устои, эстетические идеалы» [10, 
т. I, c. 241-242].  

Антинигилистическая проза противостояла в 
общественной дискуссии прозе о «новых людях» или 
нигилистической прозе и была нацелена на формирование 
общественного мнения посредством художественного текста. 

Н.Н. Старыгина указывает на тенденциозность 
антинигилистической беллетристики и предлагает 
рассматривать нигилистический и антинигилистический 
романы «как разновидности полемического романа», 
поскольку «полемичность определяет собой выбор 
жизненного материала, проблематику, идею, систему 
образов, сюжетно-композиционную организацию, поэтику» 
[7, c.11-12] такой прозы. 

К прозе о «новых людях» относят, например, «Что 
делать?» Чернышевского, «Степана Рулева» Бажина и 
«Трудное время» Слепцова. «Новые люди» в романном 
пространстве критикуют отжившие общественные идеалы и 
ищут способы построить социальную утопию, 
руководствуясь принципами социализма и материализма. 

Авторы-антинигилисты противостоят демократам, 
возражая против общественных преобразований, если они 
достигаются путем разрушения христианской морали. 
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Взамен они пытаются создать убедительный образ героя-

христианина, для которого деятельная жизнь является 
естественным душевным состоянием. К 
антинигилистическим романам можно отнести произведения 
Клюшникова («Марево»), Лескова («Некуда», «На ножах»), 
Писемского («Взбаламученное море», «В водовороте»). 
Исследователи (В.И. Мельник, Н.Н. Старыгина) относят к 
ним и «Обрыв» И.А. Гончарова, вызвавший в свое время 
ожесточенную критику демократических сил: Гончарова 
резко обвиняли в «поправении» [6, с. 42].  

Цель нашей работы – показать отличия романа И.А. 
Гончарова «Обрыв» от других произведений 
антинигилистической прозы, тем самым определив «Обрыв» 
как нетипичный антинигилистический роман. Задачи статьи: 
рассмотреть отличие сюжетных ходов в любовном любовный 
конфликте и описать своеобразие образа нигилиста и 
«девушки в беде» в системе-персонажей. 

 

Типические черты жанра антинигилистического  
романа в «Обрыве» 

 

«Обрыв» можно назвать антинигилистическим романом, 
поскольку он пользуется классическим сюжетом 
антинигилистов о соблазнении девушки героем-нигилистом и 
ее спасении «трудящимся гуманистом» [7, c. 158], 

благородным героем-деятелем.  
Вера вместе с сестрой Марфенькой живет в Малиновке 

под крылом у бабушки Татьяны Марковны, пока не 
знакомится с неблагонадежным Марком Волоховым, 
сосланным под надзор в маленький приволжский городок. 
Она влюбляется в Марка и начинает ходить с ним на 
свидания в обрыв, которым оканчивается старый бабушкин 
сад. На ее руку претендует еще один человек – помещик 
Иван Иванович Тушин, занятый выращиванием и продажей 
леса. Он делает Вере предложение руки и сердца, но 
соблазненная нигилистом девушка отказывается его принять. 
Тушин, однако, не забирает своего предложения, несмотря на 
«падение» Веры. Между Марком и Тушиным происходит 
разговор-объяснение на дне обрыва. Марк «бесится» [2, c. 

720], в то время как Тушин ведет себя благородно и 
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достойно, чем одерживает полную моральную победу над 
нигилистом. Марк несостоятелен в любви и проигрывает 
сражение за сердце, ум и волю женщины. 

Такая любовная коллизия крайне характерна для 
антинигилистической прозы: в повести Авенариуса 
«Поветрие» Наденька вступает в «натуральный брак» [1, c. 
103] с нигилистом, но после уходит от него к герою-деятелю, 
которого действительно любит, учителю Ластову; в романе 
Маркевича «Марина из Алого Рога» сердце главной героини-
нигилистки завоевывает благородный граф Завалевский, тем 
самым возвращая ее в лоно христианской морали; в пьесе 
Толстого «Зараженное семейство» уже было состоявшийся 
брак Любови с нигилистом Венеровским разрушает 
опомнившийся отец героини – и возвращает ее домой.  

Но, будучи внешне очень похож по виду любовной 
коллизии и ее разрешению на вышеперечисленные 
произведения, роман Гончарова имеет ряд существенных 
содержательных и идейных отличий.  

 

«Обрыв» как нетипичный антинигилистический роман 
 

Особенности конфликта 

Гончаров пиcал, что «на первом плане в романе являются 
неизбежные отношения обоих полов между собою» [3, c. 

210], что значительно расширяет привычные границы 
полемического романа, добавляя описание различных 
«видов» страсти от идиллической жизни старичков 
Молочковых до порочного вожделения дворовой Марины. 
Верина страсть к Марку органически встраивается в ряд 
других «любвей». 

«Обрыв» изначально не задумывался как 
антинигилистический роман. В первой версии на месте 
нигилиста Волохова находился другой герой – либерал, 
сосланный за свои политические убеждения сперва на Волгу, 
а затем в Сибирь, куда за ним должна была последовать его 
жена Вера [3, c. 218]. Это история о благородном страдальце 
a la декабрист, в ней нет обличительного мотива, однако 
позже исходный персонаж был заменен Марком, для 
которого, вероятно, и была заимствована классическая 
сюжетная линия антинигилистов. Тем не менее она не 
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вытеснила все остальные и осталась лишь частью сюжета, а 
не его доминантой. 

Главная характерная черта антинигилистического романа 
– его полемичность. В центре романа находится конфликт 
«человек – общество – религия» [7, c. 180], и развитие 
действия построено на противостоянии двух типов 
мировоззрения: «позитивистско-материалистического и 
религиозно-идеалистического» [7, c. 14]. Эта борьба, как 
правило, реализуется через диалоги, споры. Яркий пример – 
роман «Дым» Тургенева. В нем, несмотря на отсутствие 
прямых пересечений разночинцев-нигилистов и молодых 
генералов-консерваторов, мы наблюдаем, глазами главного 
героя Литвинова, их спор; большое пространство посвящено 
диалогам и монологам, в которых высказываются и 
обсуждаются программы, идеи, взгляды.  

В «Обрыве» полемическая черта жанра раскрыта крайне 
слабо и не включает непосредственного идейного 
противостояния. Райский спорит с бабушкой, доказывая 
ретроградность ее народной мудрости, но любит ее и 
восхищается ей, и, несмотря на мелкие разногласия, они на 
одной идеологической стороне. Тушин и Марк в разговоре 
почти не высказывают своего мировоззрения: они говорят о 
любви, а не о политике. Гончаров в авторской речи критикует 
идеи Волохова, противопоставляя «учению» Марка 
христианское учение, но не делает эту критику центральной 
для повествования. Непосредственно в идейный конфликт 
вступают только два персонажа – Марк и Вера, и это 
коренным образом перестраивают всю сложившуюся 
систему образов антинигилистического романа. 

 

Образ «девушки в беде»: Вера 

 
Яркий персонаж классического романа такого типа – 

героиня, которую мы можем назвать «девушкой в беде». Она 
оказывается обманута нигилистом. Такая героиня – 
псевдонигилистка: наружно она искренне соглашается с 
тезисами идеолога, жаждет «дела», эмансипации, но 
внутренне ее не удовлетворяют предложения нигилизма.  

Согласно христианской этике и позиции авторов-

антинигилистов, истинное предназначение женщины – забота 
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о семье и детях. Вне его женщина не может быть счастлива, и 
потому положительная героиня никогда не удовлетворится 
свободой, образованием и какими угодно иными благами, 
пока у нее не будет любви и семьи. А их может дать ей 
только благородный герой, а не нигилист. 

Образ «девушки в беде» в «Обрыве» подвергся 
значительной переработке. Прежде всего, Вера не обманута: 
она знает, что учение Марка ложно и не верит ему. Напротив, 
Вера выступает прямой идеологической противницей Марка, 
вступая с ним в споры о любви, счастье и учении церкви, 
которое она всецело разделяет. Сдвигая с места в полемике 
героя-деятеля Тушина, Вера сама занимает активную, 
деятельную позицию: она хочет своей любовью спасти 
Марка, практически «излечить» его от нигилизма. Гончаров 
пишет, что Вера «возмечтала силою любви изменить эту 
новую ложь» на свою «старую правду» [3, c. 96]. Проект 
«спасения» оканчивается для нее трагедией, но после этого 
она не бросается в объятия Тушина с надеждой на 
перевоспитание. Вера переживает личную женскую драму 
страсти, «падения» и возможности снова подняться и жить. 
Ее сюжетная линия выходит за рамки традиционной, 
превращая ее образ из классической «девушки в беде» в 
принципиально иную героиню, что способствует 
видоизменению конфликта антинигилистического романа и 
расширению его художественного пространства.  

В эпилоге произведения фигуры Веры, Марфеньки и 
бабушки оказываются соположены «другой исполинской 
фигуре, другой великой бабушке – России» [2, c. 777]. Такое 
авторское сравнение позволяет трактовать образы героинь не 
только как основные типажи русских женщин, но и, наконец, 
шире – как символ падения, перерождения и обновления 
целой страны, обладающей и чистой, непорочной душой 
Марфеньки, и волей, мудростью бабушки, и Вериной 
страстью к поиску «свежей, осмысленной жизни» [3, c. 96]. 

 

Образ нигилиста в ситуации любовного конфликта: Волохов 

Марк Волохов относится к типу искреннего нигилиста 
(это частый образ полемического романа): он сам верит во 
все идеи, которые проповедует. Гончаров пишет: «...я взял не 
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авантюриста, бросающегося в омут для выгоды ловить рыбу 
в мутной воде, а честного, то есть искреннего человека, не 
глупого, с некоторой силой характера. <…> Плута все узнали 
бы разом и отвернулись бы от него» [3, т. VIII, c. 94]. Часто 
такой образ противопоставлен образу нигилиста-«беса» – 

карикатурного «человека наоборот», живущего вопреки 
правилам морали и пользующегося своим положение для 
достижения личных, корыстных целей. Но перед нами не 
пародия на нигилиста, а портрет искреннего, пусть и 
заблуждающегося человека. Наиболее ярко эта двойственная 
природа Марка проявляется в любовной ситуации, в его 
отношениях с Верой.  

Нигилисты-«бесы» избегают романтической любви. 
Взамен нее они предлагают любовь-страсть – 
физиологическое влечение и то, что нигилист Чекмарев, 
герой «Поветрия» Авенариуса, называет «натуральным 
браком». Такие отношения не предполагают свадьбы, семьи 
и совместной жизни: Чекмарев открещивается от всех 
обязательств несмотря на то, что Наденька носит его ребенка. 
Нигилисты-«бесы» не способны любить. 

Искренние нигилисты любить могут. Базаров влюбляется 
в Одинцову: «Он скоро понял, что с ней “не добьешься 
толку”, а отвернуться от нее он, к изумлению своему, не имел 
сил» [9, c. 67]. Однако высшая любовь – губительное для 
нигилиста чувство; она «мучит и бесит» [9, c. 68] Базарова, 
заставляет его ощущать себя слабым и уязвимым, фактически 
уничтожает его теорию. Но, несмотря на все свое 
раздражение, Базаров никогда не пытается соблазнить 
Одинцову, тем более – взять ее силой. Приемы соблазнения 
он испытывает на другой героине, Фенечке, к которой не 
испытывает никакой романтической привязанности. Мы 
можем сделать вывод, что классическое поведение нигилиста 
–любовь или соблазнение. Нигилист не соблазняет тех, кого 
любит, и не любит тех, кого соблазняет. Марк поступает 
против этого правила.  

Марк признается, что не может обмануть Веру, не хочет 
«украсть» [2, c. 612] ее. Он хочет видеть ее не любовницей, а 
равноправной союзницей, разделившей его идеалы. Свою 
«последнюю уступку» – предложение жениться – Марк 
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делает «почти с отчаянием» [2, c. 722], то есть в состоянии 
сильного болезненного чувства, которое не может быть 
вызвано простым влечением. В письме Вере он пишет: «мне 
надо принести жертву, то есть мне хочется теперь принести 
ее, и я приношу. Обвенчаемся, и я останусь здесь до тех пор, 
пока… словом, на бессрочное время. Я сделал все, Вера, и 
исполню, что говорю» [2, c. 698-699]. Нигилист может 
жениться ради выгоды, как делает Венеровский в 
«Зараженном семействе» или хочет Горданов в «На ножах», 
но не женится по любви, в которую не верит. Из письма мы 
видим: Марк поступается своими принципами, чтобы 
остаться рядом с любимой женщиной. 

Противоположным образом действует «классический» 
нигилист Чекмарев: после соблазнения он намекает 
Наденьке, что совершенно не против встречаться с ней время 
от времени, видеть ее любовницей, но она мало интересует 
его даже как союзница, не то что как будущая жена. 
Чекмарев без сожалений отказывается от рандеву с 
Наденькой, как только это становится ему неудобным. Марк, 
очевидно, так не может. О дальнейшей его судьбе мы узнаем, 
что он уехал с намерением проситься в юнкера с переводом 
на Кавказ, – это явно свидетельствует если не о духовном 
росте, то, по крайней мере, о глубокой рефлексии и 
осознании героем своей вины, которую он хочет искупить 
службой в опасном регионе.  

Таким образом, Марк Волохов не действует ни в рамках 
классического сюжета о нигилисте-соблазнителе, ни в рамках 
сюжета о влюбленном нигилисте, или, напротив, размывает 
границу, действуя в них обоих. Его способность чувствовать 
вину и брать на себя ответственность, понимать чувства 
оскорбленной им героини, признавать ошибки и менять 
мировоззрение под воздействием внешних событий 
значительно усложняют образ, углубляют психологическую 
характеристику Марка и выводят его из всего ряда героев-

нигилистов в антинигилистической прозе.  
 

Роман «Обрыв» И.А. Гончарова, бесспорно, входит в 
число полемических произведений 1860–1870-х годов, 
поскольку акцентирует внимание на идеологической, 
философско-религиозной борьбе старого и нового. В этой 
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полемике «Обрыв» можно причислить к 
антинигилистическим произведениям, поскольку автор 
придерживается религиозно-идеалистического взгляда на 
мир и использует классическую ситуацию любовного 
треугольника: герой-нигилист демонстрирует свою 
моральную несостоятельность и оказывается побежден 
героем-деятелем в борьбе за сердце «девушки в беде».  

Однако в стилевом плане «Обрыв» отличается от 
«классического» антинигилистического романа. В 
критическом автокомментарии Гончаров пишет: «Талант 
имеет то драгоценное свойство, что он не может лгать, 
искажать истину; художник перестает быть художником, как 
скоро он станет защищать софизм, а еще менее, если он 
вздумает изображать сознательно ложь. Перестанет он также 
быть художником и в таком случае, если удалится от образа и 
станет на почву мыслителя, умника или моралиста и 
проповедника» [3, т. VIII, c. 211-212]. Индивидуальная 
авторская установка на правдивость изображения в 
противовес тенденциозности и «проповедничеству» помогает 
Гончарову вывести героев классической любовной коллизии 
антинигилистического романа на новый, принципиально 
более высокий уровень. Образы нигилиста и «девушки в 
беде» обретают психологическую глубину и верность, а 
идеологическая установка отступает на второй план по 
сравнению с личной драмой любви, «падения», 
предательства и попытки искупить вину. Для 
индивидуального авторского стиля Гончарова узка рамка 
тенденциозной антинигилистической литературы, и 
полемическое содержание романа становится лишь частью 
более широко разработанного сюжета,  

Подобный вид нетипичного полемического романа, 
выходящего за рамки сложившегося жанрового канона, 
характерен и для других крупнейших талантов эпохи, 
например «Бесам» Достоевского. 

 
ЛИТЕРАТУРА 

 

1. Авенариус В.И. Поветрие. URL: 
https://arheve.org/details/avenarius-vp/povetrie (дата обращения: 
08.04.25). 



197 

 

2. Гончаров И.А. Обрыв. СПб.: Азбука, Азбука-Аттикус, 
2023. 

3. Гончаров И.А. Собрание сочинений: В 8 т. М.: Гос. 
изд-во худож. лит., 1952–1955. Т. 8. Статьи, заметки, 
рецензии, автобиографии, избранные письма. 1955. 

4. Лесков Н.С. На ножах. URL: 
https://arheve.org/details/leskov-ns/na-nojah-tom-1 (дата 
обращения: 08.04.25). 

5. Маркевич Б.М. Марина из Алого Рога. URL: 
https://arheve.org/details/markevich-bm/marina-iz-alogo-roga 

(дата обращения: 08.04.25). 
6. Мельник В.И. И.А. Гончаров в полемике с этикой 

позитивизма (к постановке вопроса). // Русская литература 
№1, 1990. 

7. Старыгина Н.Н. Русский роман в ситуации 
философско-религиозной полемики 1860–1870-х годов. М.: 
Языки славянской культуры, 2003. 

8. Толстой Л.Н. Зараженное семейство. URL: 

https://books.yandex.ru/books/QvP17ibn (дата обращения: 
08.04.25). 

9. Тургенев И.С. Отцы и дети. URL: 

https://ilibrary.ru/text/96/index.html (дата обращения: 08.04.25). 
10. Тюнькин К.И. Антинигилистический роман // Краткая 

литературная энциклопедия / Гл. ред. А.А. Сурков.  М.: Сов. 
энцикл., 1962–1978. Т. 1: Аарне – Гаврилов. 1962. 

 

 

 
  



198 

 

Ева ЗИМНОВА 

 
ЖАНРОВО-СТИЛЕВЫЕ ОСОБЕННОСТИ ПРИТЧ  

А.П. СУМАРОКОВА 
 

Творчество А.П. Сумарокова оказало большое влияние 
на литературный процесс и развитие классицизма в России. 
Жанровая универсальность и многогранность Сумарокова 
как поэта выражается в одах, песнях, сатирах, эпиграммах, 
однако такие произведения занимают небольшую часть его 
наследия. Значительное место в его Собрании сочинений, 
изданном просветителем Н.И. Новиковым, занимают басни 
или, как их называет сам автор, притчи. 

Сумароков издал 374 притчи, и его по праву можно 
считать основателем басенного жанра в русской литературе. 
Н.И. Новиков в своем «Опыте исторического словаря о 
российских писателях» упоминал о притчах Сумарокова: 
«Притчи его почитаются сокровищами Российского 
Парнаса» [11]. Некоторые строчки из них авторы 
использовали как эпиграммы: тот же Новиков использовал 
фразу «Они работают, а вы их труд ядите» из притчи «Жуки 
и пчелы» в своем журнале с тематически схожим названием – 
«Трутень». 

В данной статье будут выделены художественные и 
жанровые особенности притч А.П. Сумарокова. Для этого 
необходимо погрузиться в контекст истории возникновения 
басни и притчи. 

Басня – один из древнейших литературных жанров и 
интереснейшая часть мировой литературы. В ней сохранены 
художественные достоинства античной поэзии, басня в 
самом изначальном ее виде передавала чувства и мысли 
свободных бедняков и угнетенных рабов.  

Этот жанр предполагает воспроизведение примера как 
простейшей формы аргументации: случай, который может 
как напрямую, так и косвенно относиться к ситуации, в ходе 
которой произносится. М.Л. Гаспаров писал об устной басне: 
«Устная басня всегда произносится “кстати”, и повод к ее 
произнесению всегда конкретный, определенный и 
очевидный для всех слушателей» [4, с. 11]. Басня в самом 



199 

 

начальном ее проявлении зачастую была простейшей формой 
аргумента в дискуссии, когда необходимо было привести 
необобщенный и не конкретизированный на отдельных 
людях пример. Позже, когда басни стали записываться и 
воспроизводиться, люди смогли оценить художественные 
особенности поучительных рассказов и выделить их в 
самостоятельный жанр. 

В представлении греков зачинателем басенного жанра 
стал Эзоп. Его басни рассматриваются как первые 
произведения, которые легли в основу жанра. Его именем 
назван прием иносказательности в баснях – эзопов язык. В 
книге «Античная литературная басня (Федр и Бабрий)» 
М.Л. Гаспаров перечисляет основные принципы и 
концептуальные идеи басен Эзопа: «В мире царит зло; судьба 
изменчива, а видимость обманчива; каждый должен 
довольствоваться своим уделом и не стремиться к лучшему; 
каждый должен стоять сам за себя и добиваться пользы для 
себя – вот четыре положения, лежащие в основе этой 
концепции» [4, с. 25]. Таким образом, эзоповские басни 
отвечают на вопрос о том, как человеку следует жить, каких 
моральных принципов придерживаться, как поступать с 
друзьями, врагами, а наиболее известные сюжеты были 
пересказаны не раз великими баснописцами. В их числе и 
Жан де Лафонтен. 

Он настоящий ценитель жанра басни. Вдохновляясь 
творениями Эзопа, а также индийской «Панчатантрой», он 
переложил фабулы древних произведений на стихи. 
Лафонтен оказал огромное влияние на формирование 
французской словесности. Его басни написаны в 
большинстве случаев вольным стихом – формой, которая 
приветствовалась не всегда, однако он вдохнул в этот 
стихотворный размер новую жизнь. В.А. Жуковский говорил, 
что «...Лафонтен, заимствуя у других вымыслы, ни у кого не 
заимствовал той прелести слога, ни тех чувств, ни тех 
мыслей, ни тех истинно стихотворных картин, ни того 
характера простоты, которыми украсил и, так сказать, 
обратил в свою собственность заимствованное» [6, с. 410]. 
Талантливое переосмысление старинных сюжетов, 
привнесение в них собственной морали и мировоззрения 
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увековечили басни Лафонтена в истории французской поэзии 
и мировой литературы.  

Притча – один из древнейших литературных жанров на 
Древней Руси. Изначально она имела поучительный характер 
и передавалась «из уст в уста». Притча – понятие больше 
религиозное, нежели литературное, поэтому на Руси героями 
притч становились герои Библии и Евангелия. В XVII веке 
Федором Гозвинским были впервые переведены с 
древнегреческого басни Эзопа. Таким образом произошло 
знакомство русского народа с древнейшими европейскими 
баснями. 

Басня как сформировавшийся литературный жанр 
появилась в Российской империи под влиянием классицизма 
и барокко. Благодаря переводам с французского Лафонтена, а 
также подражаниям Эзопу В.К. Тредиаковского басня начала 
приобретать уникальный русский характер, однако 
первоначально воспринималась больше как сатира, нежели 
как серьезное назидание. 

Первые опыты с баснями были представлены Антиохом 
Кантемиром. Именно он превратил басню в стихотворный 
жанр, однако его произведения – в основном острая 
политическая сатира, не лишенная, однако, и 
художественной ценности. Однако притчи Сумарокова 
вошли в историю русской литературы благодаря их ярко 
выраженному национальному характеру, самобытности и 
самостоятельности. 

В «Литературной энциклопедии терминов и понятий» 
М.Л. Гаспаров называет притчи Сумарокова «потешными 
баснями» [10, стб. 74], подчеркивая их сатирический 
характер и особые достижения поэта «прежде всего в 
сатирических жанрах» [12, с. 198]. Сатира – главный 
инструмент, используемый Сумароковым не только в 
притчах, но и в собственных комедиях. Новаторство 
Сумарокова в баснях заключалось, как было выше замечено, 
в подчеркнутой народности, в анекдотичности. Также можно 
отметить естественность басни. «Сумароков отступил от 
принятого русскими авторами обычая сочинять и переводить 
басни шестистопным ямбом. Размеры, изобретенные 
Тредиаковским, казались ему придуманными, трудными для 
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чтения. Сумароков взял разностопный ямб. Длинные и 
короткие строки давали живость басне, позволяли строить 
естественный диалог» [7, с. 80]. В притчах активно 
использовались гротеск и натурализм, что было 
противопоставлено аккуратности и возвышенности 
западноевропейских басен.  

Изучая притчи А.П. Сумарокова, важно также 
обозначить их жанровые особенности, а также отделить 
притчу от басни и аполога. 

Согласно «Литературной энциклопедии терминов и 
понятий», аполог – это «краткое иносказательно-

нравоучительное повествование из жизни животных и 
растений» [10, стб. 48]. В России аполог сложно отличить от 
басни, однако одновременно с этим он считается ее 
предшественником. И.И. Дмитриев называл свои басни 
апологами, однако после начала XIX века этот термин почти 
перестал использоваться, а произведения, которые можно 
было бы так назвать, стали именовать баснями. Однако 
образы в апологе не конкретизированы, животные не всегда 
наделены человеческими чертами. Цель аполога можно 
трактовать не как сатирическое обличение пороков, а как 
призыв учиться у природы. 

Под притчей в «Литературной энциклопедии терминов и 
понятий» понимается «эпический жанр, представляющий 
собой краткий назидательный рассказ в аллегорической, 
иносказательной форме» [10, стб. 808]. Центр притчи всегда 
– аллегория, не обязательно она может относиться к 
животным или растениям (что видно на примере притчи 
А.П. Сумарокова «Голова и члены»). В притче иносказание 
сочетается с назиданием, при этом «действие притчи 
логически и конструктивно направлено на то, чтобы создать 
концентрированную иллюстративность для выражения 
нравственной идеи» [5, с. 6]. Как в случае с апологом, 
некоторыми литературоведами притча воспринимается как 
предшественник басни: «когда появятся басни Крылова, 
некоторые писатели по традиции будут их именовать 
притчами» [5, с. 18]. Однако притча развивалась на Руси, в то 
время как аполог пришел в русскую литературу извне, не 
имея исконно-русских корней.  



202 

 

Понятие басни объединяет в себе два остальных древних 
жанра: басня – это «жанр дидактической литературы: короткий 
рассказ в стихах или прозе с прямо сформулированным 
моральным выводом, придающим рассказу аллегорический 
смысл» [10, стб. 73]. Далее в «Литературной энциклопедии 
терминов и понятий» по очереди упоминаются жанры аполога 
и притчи, чтобы раскрыть определение басни. «Краткая басня 
иногда называется апологом» [10, стб. 73], что подтверждает 
раннее изложенное суждение о сложности отличия этих двух 
жанров. «В отличие от притчи, которая существует только в 
контексте, басня бытует самостоятельно и вырабатывает свой 
традиционный круг образов и мотивов» [10, стб 74] – в этом 
главная разница между басней и притчей. Притча, будучи 
старше басни, изначально развивалась как устный жанр, 
присказка, пример, аргумент в споре. Басня характеризуется 
как самостоятельный жанр, способный существовать без 
контекста. 

А.П. Сумароков именует свои басни притчами, и с точки 
зрения жанровых особенностей он прав и неправ 
одновременно. Несомненно, в центре его притч – 
аллегорическое повествование, также стоит отметить их 
синтаксическую простоту: автор избегает инверсий и 
сложных речевых конструкций, отдавая предпочтение 
прямому порядку слов. Это позволяет притчам быть более 
понятными, обобщенными, наполняет их духом народа, а не 
светского общества. С другой стороны, притчи Сумарокова 
самостоятельны, они созданы не для того, чтобы упоминать 
их в разговоре как пример, это полноценные литературные 
произведения. Этот аспект роднит их с баснями. 

Причина, почему А.П. Сумароков называет свои басни 
притчами, кроется не столько в жанровом позиционировании 
(так как басня и притча жанрово очень схожи), сколько в 
стремлении противопоставлять свое творчество 
западноевропейским басням. Сумароков активно обращается 
к комической народной литературе, игнорируя иностранные 
образцы. Поэтому определение его басен как притч во 
многом подразумевает под собой полемику с 
западноевропейскими авторами и отстаивание самобытной 
русской литературной традиции. 
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Рассмотрев смысловые и жанровые аспекты притч 
А.П. Сумарокова, невозможно не обратить внимание на 
художественные особенности и систему образов в его 
произведениях. 

В притчах Сумароков ввел в русскую поэзию и отработал 
вольный ямб. Басни, написанные вольным ямбом, имеют 
сатирико-дидактический характер, больше направлены на 
поучение, нежели на развлечение. Сумароков использует 
стих, содержащий от двенадцати слогов до одного. За ним 
вольный ямб начали использовать И.И. Хемницер, им писал 
свои знаменитые басни И.А. Крылов. Вольный ямб 
использовался А.С. Грибоедовым в комедии «Горе от ума», 
М.Ю. Лермонтовым и долго оставался доминирующим 
стихом в басенном и драматическом жанре. Вольный ямб 
использовался поэтами для «придания повествованию 
непринужденно-разговорных интонаций» [9, с. 87]. 

Рифма в творчестве писателя занимала важное место. 
Сумароков полагал, что «без чистого стопосложения и без 
хороших рифм, не будут ни стихи, ни проза» [8, с. 302]. 
Рифмы в его притчах гладкие, выверенные, благодаря ним 
притчи легко читаются и воспринимаются. 

Система образов в притчах Сумарокова близка больше к 
реалистической, нежели к классической. «У него почти на 
каждом шагу встречаются образы-обобщения, имеющие 
социально-типический смысл» [3, с. 40]. Его образы, 
сравнения, метафоры − «это не рационалистический ясный и 
закономерный мир классицизма, а живой, грубовато-

правдоподобный быт, гротеск, напоминающий присказки и 
прибаутки» [13, с. 23]. Живя в период расцвета классицизма в 
России, Сумароков все больше уходит в реализм, уравнивая 
«высокий» и «низкий» штили. Он спорит с Ломоносовым, не 
подчиняясь выведенным им законам, смешивает стили, 
расширяя границы литературного пространства. «Так, 
вопреки требованию разнесения стилей самого высокого 
жанра оды и низкой басни, его притчи содержат в себе 
одические фрагменты», − пишет Н.Ю. Алексеева [1, с. 10]. 
Действительно, его притчи балансируют на грани высокого и 
низкого штилей, берут одическое величие и простую 
народную речь. Смешение жанров и стилей делает 
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творчество Сумарокова ярким, необычным и 
экспериментальным.  

Стоит отметить отдельно простоту речи в сумароковских 
притчах. Они лаконичны и сжаты, несмотря на то, что 
«Сумароков любил в притчах подробности, неторопливое 
повествование, сопровождаемое авторскими оценками и 
размышлениями» [3, с. 41], мораль нередко выражена 

удачным афоризмом. Речь Сумарокова в притчах обилует 
церковнославянизмами, однако они не мешают, а органично 
вписываются в сказовую манеру произведений. Отдельно 
можно отметить и синтаксис его творчества: «Сумароков 
избегает инверсий, в крайне умеренном употреблении 
которых его можно сравнить с поэтами пушкинский плеяды. 
Сумароковская фраза не перегружена тропами, она избегает 
и чисто синтаксических сложностей» [9, с. 86]. В этом 
писатель снова шагает в сторону реализма, словно 
предугадывая последующие литературные тенденции. 

В финале статьи стоит поразмышлять над тем, какое 
место А.П. Сумароков занял в развитии литературного 
процесса. В одной из рецензий последнего периода своей 
литературной деятельности В.Г. Белинский писал: 
«Сумароков был не в меру превознесен своими 
современниками и не в меру унижаем нашим временем. Мы 
находим, что как ни сильно ошибались современники 
Сумарокова в его гениальности и несомненности его прав на 
бессмертие, но они были к нему справедливее, нежели 
потомство» [2, с. 62]. И действительно, слава поэта среди 
современников была огромна, он печатался в журналах, 
издавал собственный, сделал огромный вклад в классическую 
систему стихосложения и одновременно приблизил ее к 
реализму. Данной работой автор надеется привлечь немного 
больше внимания к поистине великому и талантливому поэту 
и теоретику русской классической литературы. 
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Виктория КЛИНКЕО 

 

ОБРАЗ ОБРАЗА: ОСОБЕННОСТИ ПОРТРЕТИРОВАНИЯ 
ИКОНЫ В СТИЛЕ  В. Ф. ОДОЕВСКОГО ПОСРЕДСТВОМ 

ПЕЙЗАЖНОГО МОТИВА 

 

Одно из основополагающих писательских убеждений 
Одоевского: «главным Героем может быть не один человек, 
но мысль, естественно развивающаяся в бесчисленных 
разнообразных лицах» [13, т. I, ч. II, с. 225]. Стилевое 
претворение данного тезиса представляется продуктивным 
рассмотреть на примере произведений, объединённых общим 
пейзажным мотивом: «Солнце и младенец» (1824), 
«Свидетель» (1839), «Княжна Зизи» (1839), «Необойденный 
дом» (1840) и «Сиротинка» (1845).  

Уже в одной из первых юношеских работ представлена 
следующая пейзажная «картина»: «Солнце скатилось за 
холмы. – Младенец сидел у двери в хижину; возвышенные 
мысли при виде торжественной картины вечера не 
возбуждались в душе его <…> беспечно любовался он, 
смотря как последние, багряные лучи солнца золотили окна, 
соломенные кровли хижин и потускневшие колокола 
полуразвалившейся церкви – он не понимал и не искал 
причины этого явления, но оно ему нравилось» [4, с. 7]. По 
прошествии ночи младенцу по-прежнему не удаётся 
«прочитать» пейзаж: «Солнце взошло, но густые туманы 
скрывали лицо его; между тем всё ожило, встрепенулось, 
раздался первый утренний шум…» [там же]. Другой герой, 
старец отец, видит солнце: «Доброе солнышко! <...> ты и 
людям благотворишь, и забавляешь малютку» [там же]. 

 «Эти две любви <любовь к Богу и любовь к ближнему –
 В.К.> тесно соединены между собою и одна без другой быть 
не могут; первая предполагает младенчество души 
(вспомните, что говорит Св. Писание о младенцах), вторая 
мудрость мужа. В сем двойственном состоянии человек 
поставлен в сей жизни на страже добра, и ни в одно 
мгновение не должен поддаваться животной дремоте» [цит. 
по 15, с. 181], – писал Одоевский Е. П. Растопчиной. Так, уже 
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в апологах даются два разных пути, ставших ключевыми в 
последующих работах: сна и бдения. 

Первый абзац «Свидетеля» начинается словами молодого 
человека Григория: «...Я выскочил из коляски и целовал 
родную землю. Звон русского православного колокола вывел 
меня из этого чувства самозабвения, которое находит на 
душу при виде отчизны, особливо после десятилетней с нею 
разлуки. Невдалеке, на пригорке белелись стены монастыря. 
Забыв усталость, я бросился в отворенные врата храма, не с 
холодным любопытством путника, но как младенец 
бросается в объятия матери. Это испытали все после долгой 
разлуки с родиною» [6, с. 5]. В двух представленных сценах 
Одоевским используется сходный образный инструментарий, 
но воплощения оказываются противоположны друг другу. С 
одной стороны, равнодушие младенца, напоминающее сон 
наяву, с другой – восторженность юноши. Показателен и 
пейзаж: «потускневшие колокола полуразвалившейся 
церкви» и – белые стены монастыря, «отворенные врата 
храма», «звон русского православного колокола». Значимо и 
временно́е сходство: «Всенощная отошла. Сквозь 
полукруглые окна проходили длинные, багровые лучи 
заходящего солнца, волновались в облаках церковного 
фимиама <...>» [там же, с. 5 – 6]. 

Младенцу из аполога видимое «не открывается», его 
способность постижения высших начал находится лишь «в 
зачатке». Имя же героя из «Свидетеля» – Григорий – 
означает «бодрствую» [10, с. 105]. 

Так, благодаря сходным сюжетным ситуациям, 
выявляются два противопоставленных друг другу состояния: 
внутренней стагнации и движущегося, живого 
мироощущения (подобное стремление Одоевский 
характеризовал как «христианское направление» [9, с. 79]). 
Младенцу противопоставлен старец, юноше Григорию – его 
молодой приятель Ростислав. Вероятно, состояния сна и 
бодрствования в художественном мире Одоевского 
напрямую не зависят от возрастной категории. 

Более значимым становится иное: например, разное 
восприятие героями топоса «родина». Григорий находится в 
самозабвении «при виде отчизны», «после десятилетней с 
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нею разлуки» (т.е. вернувшись из-за границы), Ростислав же, 
всё время находясь в пределах отечества, оказывается «вдали 
от родины». Такая расстановка акцентов позволяет понять, 
что помимо географической местности, речь идёт о началах 
высших, о родине небесной, которая перед Ростиславом, 
пребывающим в отчаянии, не «растворяется». 

«Свидетеля» «заканчивают» разные рассказчики, 
образующие, каждый посредством своего монолога, 
кольцевую композицию. Речь второго оказывается 
противопоставленной речи первого, – «ответом» на 
идиллический пейзаж, описанный Григорием в начале 
повести, становятся слова монаха-отшельника, составившие 
собой финал: «Жизнь для меня кончилась; я жаждал одного, 
или в битве с врагами потерять мою ненужную жизнь, или 
похоронить себя заживо» [6, т. III, с. 21]. 

Таким образом, обнаруживается привычное для 
художественного мира Одоевского (ранее данное 
имплицитно) сочетание – оксюморон «живой мертвец». Так 
акцентируется амбивалентность образа, его внутренняя 
двойственность и, следовательно, невозможность 
однозначной его трактовки. Причём намёк на возможность 
внутренней перемены в герое явлен в самом первом 
специфическом «портрете» Ростислава: «Наконец отшельник 
встал; лицо его осветилось лучами солнца» [там же, с. 6]. Это 
вечернее солнце перед грядущей ночью. Значимая трактовка 
Ю. Н. Сытиной «Необойденного дома» поможет нам 
установить дополнительные «межобразные связи», 
создаваемые писателем: «...после всенощной, когда “миряне 
стали подходить к иконам”, калика перехожая встречает 
своих выросших и даже успевших состариться детей, 
оказавшихся живыми и невредимыми. Дети узнают лицо 
матери при свете лампады, и этот отсвет “лампады от иконы” 
знаменует проступающую святость старушки, предвещает 
светлый и радостный конец сказания – тихую и благодатную 
смерть калики перехожей и пришедшего исповедовать ее 
отца Феоктиста – того самого раскаявшегося и 
постригшегося в монахи “грешного раба Федора”. И если 
лучи заката перед всенощной знаменовали для него начало 
крестного пути покаяния, то в конце уже “лучи восходящего 
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солнца светились на лицах старца и старицы, казалось, они 
еще молились, – но уже души их отлетели в вечную 
обитель...”» [14, с. 165]. Изображение образов Фёдора в 
«Необойденном доме» и Ростислава в «Свидетеле» очень 
сходно. Фёдор: «В темном углу распростертый лежал старик 
и лицом ударял себя о холодные камни» [6, т. III, с. 74]. 
Ростислав: «В отдаленном углу я заметил монаха, 
распростертого на холодном помосте» [там же, с. 6]. 
Встречая старого товарища, Григорий спрашивает: «Что 
значит твое платье? Что значит твое бледное, изнывшее 
лицо?» [там же]. Возможно, этим описанием выговаривается 
слово «мученик». Глазами Григория вполне представимо 
ви́дение человека как образа Божия («когда “миряне стали 
подходить к иконам”»). Но освещённое солнцем лицо 
Ростислава (ассоциативно вызывающее в читательском 
сознании «ореол света» и «нимб») есть лишь абрис иконы, 
контур её («начало крестного пути покаяния»). Такой вид 
портретирования образа представляет своего рода обратную 
парсуну, создающуюся не от иконы к портрету, а от портрета 
к иконе. 

Любопытно и то, что ассоциативно возникшее слово 
«мученик» – греческое μαρτυς – переводится как «свидетель» 
[2, с. 58]. Но события повести позволяют понять, что 
«свидетельствует» своим бытием в бодрствовании именно 
Григорий. Этот факт помогает прочесть невысказанное, – 

след страдания, предшествующего бодрствованию (и здесь 
возможно иное, метафорическое раскрытие слова за-

граница). 

Изображение второго приятеля – отшельничество 
Ростислава, его положение «в отдаленном углу» не может не 
произвести в читателе мысленного возврата к «Русским 
ночам», где в кабинете Фауста, приготовившись слушать 
ночной рассказ о молодых друзьях, тот Ростислав 
«задумчиво прижался в уголок дивана» [5, с. 16]. Тот 
Ростислав, чей напряжённый внутренний созидательный 
процесс, олицетворяет образ России. 

Значимым является и автобиографический факт, 
признание Одоевского: «Если бы я не почитал грехом 
оставить свое призвание в этой жизни, и своевольно 
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переменить данное Провидением, то давно бы бросился в 
какой-нибудь монастырь или пустынь» [12, т. I, ч. I, с. 460].  

Так, в «Свидетеле» наблюдается иной способ 
существования героя (не гостиная, но келья), отчего образ 
получает иное воплощение. Последний не-художественный 
факт открывает, может быть, истинную причину страданий 
Ростислава-отшельника: побег от собственного 
предназначения приводит к мертвенной жизни. Надежду на 
положительный финал читателю даёт наличие другого 
действующего лица – неравнодушного бодрствующего 
Григория. Так Одоевским создаётся предпосылка для 
будущего развития образа Ростислава (Концовка 
«Свидетеля» оказывается открытой, вынося созданную 
писателем потенцию «за рамки» художественного 
пространства). 

Одоевский организовывает индивидуальный 
(впоследствии становящийся типичным для внутренней 
формы многих его произведений) ряд сюжетных ходов. Тем 
из них, что имеют выраженно кульминационный характер, 
присущи сходные узнаваемые черты не только в образном 
строе авторского языка, но и в особенностях 
пространственного построения сюжетной ситуации. В этом 
случае целью Одоевского является в том числе и 
показательство «одного лица через жизнь другого». Мы 
заимствуем этот принцип, давая невыговоренному в 
«Свидетеле» сказаться через «Необойденный дом». 

Путь к храму для грешного раба Фёдора (и 
сопровождающей его калики) начинается на закате: «Они 
вышли из дома, солнце заходило, легкий ветерок повевал с 
востока; в пустыни слышался благовест ко всенощной. Не 
долго шли старик со старухою – пустынь была в полверсте, 
не больше, – и дорога из леса шла к ней прямая» [6, т. III, 
с. 70–71]. 

Образ ветра с востока в стиле Одоевского вбирает в себя 
не только типичные черты романтической эстетики, но и два 
индивидуально авторских значения с явно положительной 
коннотацией – Восток как Россия, и восток как сторона 
восхода солнца (эти смыслы в художественном мире 
Одоевского способны взаимопроникать друг друга), 
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присутствует также аллюзия на слова Писания: «и ходите 
прямо ногами вашими, дабы хромлющее не совратилось, а 
лучше исправилось [Евр. 12:13]. А рассмотренные ранее 
сходные сюжетные ситуации из других произведений 
позволяют увидеть в указании «солнце заходило» – то самое 
«начало крестного пути покаяния». 

Прояснить происходящий процесс преображения 
помогает ценное замечание А. О. Зимилевой: «Эпитет 
необойденный двоится: “состояние места до того, как героиня 
обходит его с молитвой” (за этим фактически стоит значение 
“нечистый”); героиня не может обойти этот дом, то есть 
пройти мимо» [3, с. 40, курсив Зимилевой]. Представляется, 
что пути сходятся в точке, из которой возможен лишь один 
единственно верный исход. 

Так, входя в тёмный дом Фёдора, калика перехожая 
совершает шаг любви, затем, прощая разбойнику убийство 
своих детей, – подвиг любви. Эта сюжетная сцена позволяет 
понять, что старушка – одна из ряда персонажей, которых 
можно назвать любящими ближними, встреча с которыми 
способствует преображению пути в единый и прямой. 

Теперь вспомним начало аполога «Солнце и младенец», 
вспомним начало «Свидетеля» и прочтём из первого абзаца 
«Сиротинки»: «Утром взошло солнце; тихо смотрело оно 
сквозь алый туман и на пожарище, и на сиротинку; золотые 
искорки мелькали в воздухе; дым из труб низко тянулся 
между кровлями; тяжелые возы скрипели по застылому 
снегу; колокольчик то звонко раздавался, то замолкал в 
далекой степи….» [7, с. 148]. Одинаковый звуковой 
(колокольный) образ и цветовые эпитеты, связывают данный 
пейзаж с ранее рассмотренными. Но в сказке, в отличии от 
«Свидетеля», колокольчик звучит лишь вдали (а не звонит во 
всю силу вблизи – что доступно Григорию) и может быть 
интерпретирован «прозаически» – как приближающийся 
возок барыни, которая впоследствии заберёт сиротинку в 
Петербург. Тем не менее, солнце «тихо смотрело <…> сквозь 
алый туман» [там же]. Этот Свете тихий – образ отличный 
от явленного (не-явленного) в апологе. Можно 
предположить, что пространство иносказания капсулирует 
идею, невидящий взгляд младенца не даёт ей раскрыться в 
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пугающей полноте, как это происходит в «Сиротинке»: 
«Вчера Божий гнев посетил ее мачиху: ни с того, ни с сего 
показался огонь из подполицы, пополз по бревнам, выглянул 
в волоковое окошко, охватил соломенную крышку – да и 
выжег все без остатка» [там же, с. 147]. 

Образ горящей деревянной избы мачехи в «Сиротинке» 
также просматриваются сквозь призму библейской 
символики. Вспомним слова Иоанна Крестителя: «Уже и 
секира при корне дерев лежит: всякое дерево, не приносящее 
доброго плода, срубают и бросают в огонь» [Мф. 3:10]. И 
далее: «Он будет крестить вас Духом Святым и огнем; лопата 
Его в руке Его, и Он очистит гумно Свое и соберет пшеницу 
Свою в житницу, а солому сожжет огнем неугасимым» [Мф. 
3:11–12]. «Свет сияет на праведника…» [Пс. 96:11], поэтому 
сиротинка, будучи головнёй, вытащенной из огня (когда 
вокруг «лишь торчали черные головни между срубами» [7, с. 
147–148]), не терпит от пожара никакого физического вреда: 
«у пожарища согрелись», «солнышко <руки. – В.К.> греет» 
[там же, c. 151]. Наоборот, огонь служит для неё средством 
преображения: «…собиралися и миряне с соседних домов, 
смотрели и дивовались, что горит изба словно свечка перед 
иконою» [там же, с. 147]. Нужно заметить, что у избы с 
вечера до утра «сидела, подгорюнясь, восьмилетняя 
сиротинка» [там же] («когда “миряне стали подходить к 
иконам”»). Но ближе всех к сиротинке оказывается мальчик 
Никита (который впоследствии полюбит её): «Бог помочь, 
Настя! сказал он, поравнявшись с пожарищем» [там же, c. 
148]. С этого момента начинается дальнейший путь 
сиротинки, она ещё не «бодрствует» и лишь спустя время, 
учась в Приюте и чувствуя ласку смотрительницы, скажет: 
«В это время я будто начала просыпаться; стала понимать, 
что значит хорошо или худо делать, а всего больше 
научилась молиться» [там же, с. 163]. 

Вся дальнейшая жизнь сиротинки становится ответом на 
жизнь её любящих ближних: сюжетные ситуации позволяют 
увидеть, как действие прошлого добра в парафразированном 
виде является через Настины дела. В конце сказки Одоевским 
даётся удивительный пример «ответа одного лица на жизнь 
другого» через смерть. Сиротинка угасает, чувствуя 
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умирание своей доброй Царевны (школьной 
управительницы): «силы отставили бедную сиротинку: 
кашель разрывал ее грудь, тело ее высохло и сделалось почти 
прозрачным, виски и щеки ввалились, и пальцы ее дрожали. 
Уже Настя не могла сходить с места, едва могла говорить и 
только твердила внутреннюю молитву» [там же, с. 170]. В 
смерти она окончательно проснётся, полностью реализовав 
значение своего имени – «воскресшая» [11, с. 154]. 

Сходный и наполненный для Одоевского безусловно 
положительным коннотативным значением портрет, данный 
в уже знакомой сюжетной ситуации, встречаем в «Княжне 
Зизи»: «…узнал я однажды, что княжна в церкви – я 
поспешил туда; вхожу: в церкви темно: с трудом в 

отдаленном углу за столбом я узнаю княжну» [8, с. 278] – 
сообщает Радецкий. «Я дождался окончания службы и, когда 
княжна вышла с другими в притвор, подошел к ней. Взглянув 
на нее при тусклом свете свечи, горевшей у образа, я 
испугался: глаза ее были красны, щеки впали, лицо носило 
отпечаток жестокого внутреннего страдания» [там же, курсив 
наш. – В.К.]. И далее: «Никогда еще она не казалась мне 
столь прекрасною... Вечер был тихий, последние багряные 
лучи солнца освещали ее прекрасное, благородное лицо, 
вокруг которого из-под соломенной шляпки вились по 
плечам в беспорядке черные, мелкие кудри» [там же, c. 278–
279]. Образ горящей соломы во всех представленных выше 
примерах – и этот не исключение –  связан с уничтожением. 
Самая глубокая степень страдания наступает после 
искушения, которому поддаётся Зизи. 

Зная характерные свойства данного пейзажа становится 
возможным проследить скрытую динамику образа: огонь 
(который в сущности своей свет Солнца) окружает 
избранный предмет (соломенною шляпку, свойственного ей 
цвета и формы, вероятно напоминающей соломенный капор с 
максимально широкими полями, особенно популярный в 30-е 
годы XIX века [1]). Чему, в таком случае, свидетелями мы 
становимся? 

Так, сжигание соломы (греха), соломенной шляпки 
(основная функция которой – закрывать от Солнца) – 
страдательный момент, но без него невозможно необходимое 
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Зинаиде преображение, чтобы в полноте стать 
олицетворением своего имени – «божественная» [11, с. 912]. 

Благодаря общему пейзажному мотиву, 
пронизывающему творчество Одоевского, читатель 
становится свидетелем процесса преображения: дух 
утренеет, значит «бодрствует», а в утренних молитвах 
звучит: «Спаси Господи, и помилуй старцы и юныя, нищия и 
сироты и вдовицы…». 
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Маргарита МАМИЧ 

 

ПСИХОЛОГИЗМ В СКАЗКЕ А. Н. ТОЛСТОГО 
«РУСАЛКА» ИЗ ЦИКЛА «РУСАЛОЧЬИ СКАЗКИ» 

 

В русской литературе на рубеже конца XIX - начала XX 
вв., пожалуй, трудно найти фигуру более самобытную, 
многосложную и максимально трансформирующуюся на 
протяжении всего творческого пути, нежели А. Н. Толстой. И 
особенно примечательно, что, несмотря на постоянную 
трансформацию, путь его, отмеченный поиском и 
экспериментом, был связан с многоступенчатым 
исследованием национального фольклора и завершился 
неоконченной, грандиозной по замыслу работой – сбором и 
систематизацией русского народного сказочного наследия: 
проектом, который, к сожалению, так и остался 
незавершённым.  

В своей «Автобиографии» А. Толстой подтверждает, что 
именно силы природы и национальный фольклор стали 
основой, формирующей его литературный стиль, 
тематическое разнообразие и авторскую систему персонажей: 
«Мне казалось, что нужно сначала понять первоосновы –  

землю и солнце. И, проникнув в их красоту через образный, 
простой и сильный народный язык, утвердить для самого 
себя –  что “да” и что “нет”, и тогда уже обратиться к 
человеку, понять которого без понимания земли и солнца мне 
не представлялось возможным. Верен ли этот выбранный, 
быть может бессознательно, путь –  укажет дальнейшее» 

 
Особое место в творчестве А. Толстого занимает 

таинственный, самобытный сборник «Русалочьи сказки», в 
котором наиболее сумрачной и психологически страшной 
является сказка «Русалка». Во многих изданиях она 
открывает цикл, создаёт особое затенённое настроение и 
мистическую атмосферу, становясь эмоциональным 
фундаментом, на котором выстраиваются остальные сказки 
сборника.  

К образу русалки обращались многие романтики –  в 
частности, Жуковский, Пушкин, Лермонтов, Шевченко, и, 
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несмотря на то, что в русской литературе русалки гораздо 
чаще принимали облик невинных мучениц, пострадавших из-

за несчастной любви, порой они представляли гораздо более 
зловещие, мстительные и коварные образы. 

А. Толстой предостерегает читателя, проявив 
последствия безрассудной, разрушающей любви. Так, идя на 
поводу у нелепых, бестолковых чувств, старик отказывается 
от своего и без того небогатого имущества, лишается родного 
внука, убивает беззащитного старого кота –  единственного 
друга, который, несмотря на обиды и пренебрежение, до 
последнего оставался верен герою, пытаясь спасти и 
защитить его от демонического влияния. Наконец, старик 
теряет последнее из всего, что у него остаётся: жизнь. 

Образ русалки А.Н. Толстой срисовывает с вполне 
реалистичной натуры земной женщины –  коварной, 
эгоистичной и расчётливой соблазнительницы, которая, зная 
о силе своих женских чар, способна использовать их для 
собственной выгоды без жалости к судьбе и чувствам 
влюблённого человека. Это сложный персонаж с 
противоречивыми чертами: жестокая, равнодушная, но при 
этом обладающая очарованием капризного, наивного ребёнка 
с его невинной красотой –  «личико спокойное, детское» 

 и способностью влюблять в себя. Русалка наделена 
человеческими качествами: умеет говорить, заинтриговывать 
и манипулировать, что делает ее образ многослойным и 
особенно интересным. Противопоставляя ей простодушного 

деревенского старика, Толстой создает контраст между 
сказкой и реальностью, подчеркивая разрушительную силу 
женских чар и предостерегая от соблазнов. Примечательно, 
что в этой сказке земной человек, попав под влияние 
сверхъестественного, и сам превращается в инфернальное 
существо, став источником страха для окружающих.  

Уже сама завязка предвосхищает недоброе. На ночь 
глядя, когда даже время суток создаёт тревожную атмосферу, 
Дед Семён, живущий на краю села вдвоём со старым верным 
другом-котом, достаёт из проруби огромную рыбину. В 
темноте он не сразу понимает, что это русалка, и уносит её 
домой, радуясь улову: теперь они с котом наедятся вдоволь 
на старости лет. Возможно, случись это утром, и сказки бы не 
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было, но завязка происходит именно ночью. Старикову 

радость кот не разделяет –  не притрагивается даже к мелкой 
рыбёшке: всё ходит кругом, чуя неладное. Интуиция кота 
проявляется задолго до того, как Дед Семён обнаруживает 
свой «удачный» улов: ещё дома, с вечера, он предупреждает 
хозяина об опасности, мурлыча и тыкаясь мокрым носом, но 
старик не понимает, в чём причина этого волнения, не 
слышит предупреждений друга, хоть и чувствует 
неосознанно: «Что ты, неугомонный? Или мышей давно не 
нюхал?» «Кот ворочался, пытался выговорить на 
кошачьем языке не понять что» , но Дед только 
отмахивается: «Ерунда!» –  и всё же ему не спится: «А сна 
нет как нет» . В этом фрагменте А. Толстой 
позволяет читателю обнаружить мистическую связь кота с 
потусторонним миром, его бо́льшую чуткость к 
инфернальным событиям, что соответствует традициям 
русских народных сказок и славянской мифологии, где 
животные часто наделены способностью чувствовать 
аномальное. Кроме прочего, в этой интуиции проявляется 
любовь, забота и верность кота по отношению к другу-

хозяину. 
Так и не уснув, Дед решает сходить посмотреть, не 

попала ли в хитрую, специально обустроенную им прорубь, 
рыба, –  и вылавливает русалку. Интересен момент, что 
обычную рыбёшку он вытаскивает сачком, а русалку –  
руками: тем самым А.Н. Толстой фиксирует зарождающуюся 
телесную связь героя с соблазнительной демонической 
силой. Огромная рыбина, которой так радовался Дед, 
оказывается девушкой с нежным лицом, и старик пугается. 
Может быть, испугавшись, он и отнёс бы её обратно в 
прорубь, но в действие вступают потусторонние силы: хотел 
старик выбежать из дома, да «дверь забухла –  не 
отворяется». Только кот на русалку смотрит, «рассыпанную 
рыбу не ест, горят котовские глаза» : уже на этапе 
завязки кот предполагает гибель и хозяина, и себя самого, 
потому и пытается уберечь хозяина от русалки.  

Придя в себя, старик сразу же начинает проявлять заботу 
о гостье: обустраивает для неё уютное местечко –  «гнездо» 
на печке, приносит туда тряпьё, шапку старую, чтобы теплее 
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было, и даже накрывает русалку решетом, «чтобы тараканы 
не кусали» . С утра варит щи для себя, кота и 
русалки, но проснувшаяся гостья недовольно заявляет, что 
«дед надымил, начадил», а она, мол, не любит чаду. Дед тут 
же поступается своими и котовыми интересами и выносит 
горшок с недоваренными щами на улицу: так они остаются 
голодными, дома только «хлебец ржаной, больше ничего 
нет» . Рыбу со вчерашнего улова кот по-прежнему 
не ест, как бы подчёркивая свою непричастность к миру 
нечистой силы –  миру русалки. Русалка же требует леденцов, 

и, чтобы купить их, дед продаёт овцу: «Куда мне овца? 
Куплю леденцов» . Так, постепенно отказываясь то 
от одного, то от другого, дед полностью отказывается и от 
себя, что в символическом восприятии Толстого становится 
фактически христианским отказом от души. Причём, каждый 
отказ старика становится всё более масштабным. В гости к 
нему приходит «внучонок» Федька: ребёнок обнаруживает 
под решетом русалку и хватает её за хвост, что говорит о 
детской шалости, наивности и непредвзятости, 
неподкупности и близости к Богу, а также о сознании и 
интуиции, подсказывающей, где сторона добра, а где –  зла. 
Старик же, испугавшись за русалку, бьёт маленького внука 
плетёным мочальным кнутом, который внук же и попросил 
ему свить. В каждой детали А. Толстой раскрывает всё 
бо́льшую отстранённость Деда от божьего мира и близких 
людей, приближая его ко греху. Это проявляется даже в 
мелочах: так, например, прежде он плёл внуку кнут 
затейливо, старательно, в этот же раз работа проделана без 
души, без замысловатых и сложных завитков, поскольку все 
мысли старика заняты русалкой.  

Ещё сильнее нагнетает жуткую атмосферу старый кот, 
который «мрачнее Деда» ходит по избе и мяучет «хриплым 
мявом, будто детей хоронит» . После того, как 
старик продал единственную лошадь, чтобы купить русалке 
янтарную нитку и самоцветных камешков –  поиграть, 
посмеяться, кот пытается загрызть её. Фигура кота 
проработана невероятно сильно: этот персонаж восхищает и 
трогает своей пронзительной верностью и любовью к деду, 
причём, и эта любовь у А. Толстого приводит персонажа к 
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смерти. Автор как бы проводит параллель между гибельной 
любовью Деда к русалке и гибельной любовью кота к Деду. 
Однако, вторая любовь остаётся чистой, она не осквернена 
грехом и отказом от моральных принципов, она жертвенна и 
благородна, отличается бесстрашием и готовностью отдать 
всё ради спасения родной души –  и это, хоть и похоже на 
дедовское «отдать последнее ради любви», но всё же в корне 
другое.  

Дед для кота –  родная душа, с которой он прожил всю 
жизнь. Русалка же для Деда так или иначе существо чужое, 
пришедшее из чуждого мира, мира враждебного, ночного, 
чьей границей служит та самая прорубь, ледяная корка 
которой отделяет земной мир от потустороннего. В конце 
концов русалка требует от Деда убить старого, немощного 
кота –  единственную родную душу, единственного близкого 
друга. И, несмотря на то, что первой реакцией Деда 
становится возмущение и отрицание: «Кота-то удушить? 
Старого!..» , низменная страсть к русалке всё же 
овладевает им, и он собственноручно сплетает верёвку, 
собственноручно делает петлю, собственноручно закидывает 
на балку в хлеву… Интересно, что прощание с котом и его 
смерть происходят именно в хлеву –  а ведь как раз по хлеву 
и бродил кот, когда хрипло мяукал, «будто детей хоронил». 
Это ещё одно авторское указание на то, что кот 
предчувствовал свою гибель. При этом он как будто прощает 
старика и не держит на него зла, замолчав и покорно 
зажмурив глаза перед смертью. А. Толстой использует 
именно глагол «зажмурил», а ведь этот глагол применяется 
по отношению к животным лишь с положительной 
эмоциональной окраской: кошки, как правило, зажмуривают 
глаза, когда их гладят, когда они мурлычут, когда им тепло, 
когда они засыпают в безопасности… Здесь же кот 
зажмуривает глаза перед своей гибелью, осознавая, что это 
неестественная смерть; осознавая, что он умирает от рук 
своего хозяина и друга. Того самого, кого он беззаветно 
защищал, не побоявшись отдать жизнь за попытку спасти 
родную душу от соблазнов и низменных желаний. Смерть 
кота таит в себе христианскую идею жертвенности и 
всепрощения. И, понимая это, Дед не хочет больше заходить 
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в хлев: он забрасывает ключ в колодезь –  в воду, с которой и 
началась трагическая история. Колодезь, который, по сути, 
является параллелью той самой проруби из завязки.  

Стоит обратить внимание, что А. Толстой мог бы не 
утяжелять пространство хронотопа дополнительным 
предметом, использовав ту же прорубь, чтобы герой бросил в 
неё ключ. Но автор осознанно выбирает другое, 
противопоставляя деревенский колодец холодной проруби. 
Так колодезь становится более «чистым» символом: в 
отличие от проруби, он ближе к людям, к человеческому 
жилью; в большей степени, нежели прорубь, он является 
творением рук человеческих, вместилищем воды –  
живительной влаги, а значит, заключает в себе и саму жизнь. 
Вода в нём чистая, колодезная –  безо всякого греха. Она 
приносит людям очищение духовное и физическое, утоляет 
жажду, спасая от смерти, символизирует рождение и 
святость, равно как святая вода. 

Лёд же проруби противоестественен и чужд людям, от 
него веет гибелью, а сама прорубь, по сути, представляет –  

буквально –  врата в мир смерти. К тому же, этот мир 
находится ниже уровня земли, под водой, что символизирует 
вход в Ад, в логово дьявола, образ которого, в отличие от 
языческого славянского фольклора, уже актуален для 
писателей XIX-XX веков. Круг проруби подчёркивает 
сакральность этой геометрической фигуры, что указывает на 
цикличность жизни и смерти, а также расплаты за свои 
поступки. Вода в проруби тёмная, недобрая. В ней сквозят 
тайные энергии озёрного мира, царства Водяного. Это мрак, 
которому доверяться опасно. К тому же, прорубь находится 
уже за чертой села, за границей человеческого тепла, 
человеческой жизни, охраняемой дружной общиной таких же 
людей и православными церквями, расположенными в 
пределах деревни. За пределами освящённой земли (и воды!) 
они уже не могут уберечь человека.  

И ещё один момент, который хотелось бы осветить: 
интересно, что само слово «русалка» у А. Толстого 
зафиксировано со строчной буквы. Таким образом, автор 
лишает её имени собственного и большой буквы, настаивая 
на принадлежности к нечеловеческому, неживому, 
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бездушному, а потому нижайшему и ничтожному миру. 
Любопытно, что и кот, несмотря на его почти человеческую 
роль, остаётся без имени и прописывается автором с той же 
строчной буквы. Но в этом случае А. Толстой демонстрирует 
читателю скорее свою принадлежность к христианской вере, 
в которой животных не принято ставить на одну ступень с 
людьми, несмотря даже на самые благородные их качества.  

Приёмы А. Толстого позволяют придать сказке особую 
актуальность, заставляя читателя задуматься о том, как часто 
мы становимся заложниками чувств и эмоций. Таким 
образом, сказка не только развивает традиционные мотивы 
русской литературы, но и вносит в них новые идеи. Она 
заставляет переосмыслить привычные представления о 
любви, страсти и жертве, открыв новые «этажи» для 
понимания человеческой природы и сложных 
взаимоотношений. В конечном итоге, произведение А. 
Толстого становится не просто сказкой, а концептуальной 
философской притчей о том, что значит быть человеком в 
мире, полном соблазнов и иллюзий.  
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Дина КАРЦЕВА 

 

ТИПОЛОГИЯ БЕЗУМИЯ В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ  
1880–1890-х ГОДОВ 

 

Тема безумия существует в литературе на протяжении 
многих веков. Умалишенных героев можно встретить в 
античных трагедиях, средневековых сагах, драме эпохи 
Возрождения и так вплоть до литературы XXI века. На 
протяжении всего этого времени восприятие феномена 
безумия изменялось вместе с тем, как сменялись религии, 
политические и социальные строи, литературные течения, 
развивалась психология. Вследствие этого появилось 
множество различных типов безумия. В русской литературе 
XIX века тема сумасшествия приобретает особую 
популярность. Она деформируется и переосмысляется на 
протяжении всего столетия, чутко откликаясь на изменения в 
обществе, культуре, науке и сознании людей. Попытка 
выявить и систематизировать все типы безумия, 
фигурирующие в литературе данного периода, сама по себе 
может считаться сумасшедшей. Поэтому было принято 
решение рассмотреть типы, являющиеся наиболее 
характерными для литературы конца XIX века. Так, было 
выявлено три типа безумия: юродство, как разновидность 
сумасшествия, безумие блаженное и безумие мнимое. Объем 
статьи позволяет подробно рассмотреть лишь одну 
разновидность, и мы остановимся на последней. Однако 
история каждой будет предварительно изложена в сжатой 
форме. 

Сюжет о блаженном безумие зарождается в античности. 
Данный тип сумасшествия является состоянием, достижение 
которого наиболее желанно для человека. Исполнение самого 
несбыточного или наоборот простого дарует безумцу 
внеземное счастье. Излечение же от болезни навсегда лишает 
героя возможности вновь испытать прежнее блаженство. 
Данный сюжет сохраняется, изменяясь вместе с миром, и 
ярко проявляет себя в русской литературе эпохи романтизма. 
В качестве примеров можно привести «Сильфиду» 
Одоевского и «Блаженство безумия» Полевого. 
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Под мнимым безумием понимается «воображаемое, 
притворное или ложное» [4] сумасшествие. Оно также 
известно истории и литературе со времени древней Греции. 
Можно выделить два пути развития мнимого безумия – это 
сумасшествие, как собственный выбор героя. Пример 
такового мы видим в «Гамлете» Шекспира: принц датский 
сам надевает на себя маску сумасшедшего. Второй путь 
развития – это «нареченный» безумец, то есть герой, на 
которого общество навешивает ярлык умалишенного. Таким, 
к примеру, является Чацкий. 

Среди юродивых также можно выделить два типа – это 
юродивые «Христа ради» – то есть религиозные подвижники, 
следующие по мученическому пути Христа и не являющиеся 
на самом деле сумасшедшими, и юродивые «во Христе» – 
безумцы и «дурачки», которым народ приписывает 
провидческие способности,  усматривая в их действиях 
высший смысл. Таким образом, часть литературных 
юродивых в то же время является героями-умалишенными. 

В литературе конца XIX века примеры блаженного 
безумия можно найти в таких произведениях, как «Красный 
цветок» Гаршина и «Черный монах» Чехова. В обоих 

произведениях сохраняется античный сюжет, однако 
изменяется само «желание» героя. В эпоху романтизма 
блаженные безумцы стремились к личностному, единичному 
счастью, как правило, заключавшемуся в неземной любви, 
становящейся проводником в волшебные миры. К концу века 
цель героев существенно изменяется. Коврин и безумец 
Гаршина стремятся к счастью для всего человечества, их 
желания неразрывно связанны с реальностью и ее 
улучшением, а не побегом в «идеальный» мир. Так, герой 
«Красного цветка» выступает в роли борца с мировым злом. 
Он жертвует собственной жизнью ради уничтожения 
маковых цветов, являющихся его сосредоточением. А Коврин 
верит, что он избран Богом, чтобы своими трудами 
приблизить его царствование на земле. 

Помимо сходства целей, персонажей сближают и 
некоторые другие черты. Сюда относится их вера в 
собственную избранность, исключительность и гениальность, 
а также понимание того, что они являются сумасшедшими. 
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Явно прослеживается и сходство между смертями обоих 
героев – на мёртвом лице Коврина мы видим «блаженную 
улыбку» [6], у безумца Гаршина – «выражение горделивого 
счастья» [2]. 

В противовес этому в эпоху романтизма повторное 
обретение героем блаженства было практически невозможно. 
Данное изменение может быть связано с «желаниями» 
безумцев. Теперь они стремятся не к личному счастью, но ко 
всеобщему, ради которого жертвуют здоровьем и жизнью. 
Именно за это оба героя обретают посмертное высшее 
блаженство.  

В качестве примера юродства, как разновидности 
безумия мне бы хотелось рассмотреть такого героя Чехова, 
как жид Мойсейка. Он – один из обитателей палаты № 6. 
Второстепенный персонаж одноименного рассказа. 

Слово юродивый ни разу не звучит в чеховском 
произведении, однако героя характеризуют, как шута. В 
книге «Смех в Древней Руси» авторы отмечают параллелизм 
между исключительно русским феноменом юродства и 
европейским институтом шутовства. Однако Мойсейка не 
обладает основными признаками юродивого – он не 
устраивает зрелищ, не обличает власть и не выступает в роли 
провидца. Несмотря на это, Чехов наделяет своего героя 
большим количеством черт, характерных для юродивых. 

Сюда относится речь Мойсейки – его склонность петь 
или свистеть, как птица, которую можно связать с 
принципом молчания юродивых, их косноязычной речью, 
часто подражающей детскому лепету. Подтверждает 
юродство героя его «сопровождение» во время вылазок в 
город – Мойсейку всегда видят в окружении собак и 
мальчишек. Это животное на Руси символизирует 
юродивых. Мальчишки же фигурируют в житиях в качестве 
тех, кто гонит или обижает следующих по пути Христа. 
Внешний вид героя также подтверждает его статус: 
Мойсейка часто ходит без панталон, его наряд не 
соответствует погоде. Оголение было характерно для 
юродивых, как и хождение босиком в лютый мороз. Даже 
больничный колпак сумасшедшего подтверждает юродство 
Мойсейски, так как является головным убором и шутов, и 
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юродивых – вспомним Николку из «Бориса Годунова», 
появляющегося в железном колпаке. 

Все эти детали подтверждают принадлежность Мойсейки 
к юродивым «во Христе», а заключение его в сумасшедший 
дом отражает страшное падение общества. «Божий человек» 
в городе пошлости и глупости теряет свое значение, миссию 
по спасению душ человеческих.  

Рассмотрим тип мнимого безумия на примере «Палаты 
№ 6» Чехова и «Мысли» Андреева. В них «ложными» 
умалишенными являются Андрей Ефимыч Рагин и Антон 
Игнатьевич Керженцев. 

Оба героя – доктора медицины. Профессия сближает их с 
самим явлением безумия. Рагин заведует больницей, где 
содержат и душевнобольных. Керженцеву образование дает 
знания о приметах сумасшествия и его источниках, что 
позволяет ему наиболее правдоподобно исполнить роль 
безумца. Разделяют доктора и склонность к одиночеству, а 
также в некотором смысле пренебрежительное отношение к 
окружающим. Керженцев отмечает за особой 
«относительную нелюдимость» [1] и не уважает никого, 
кроме себя. Андрей Ефимыч чуждается общества, избегает 
приема больных, люди тяготят его. Отношение доктора к 
жителям уездного городка в полной мере выражается в 
следующей фразе: «...за двадцать лет я нашел во всем городе 
одного только умного человека…» [5]. В то же время 
нелюдимость обоих героев имеет в себе по одному 
исключению. В случае Антона Игнатьевича – это Савелов, 
его ближайший друг. Рагин делает исключение для Михаила 
Аверьяныча, а позже для Громова. Общество первого не 
угнетает его, во втором он находит «умного и интересного 
человека» [5]. На этом сходства двух врачей в основном 
заканчиваются. Интересно, что выявленные черты можно 
отнести к образу романтического героя, 
противопоставленного обществу. Это имеет смысл, так как 
оба персонажа играют роль исключительного человека, в 
некотором роде «наследуя» ее от Чацкого. 

Наиболее важным различием между Рагиным и 
Керженцевым является само их безумие. Антон Игнатьевич 
сам провозглашает себя сумасшедшим, он, как Гамлет, 



229 

 

надевает маску. Андрей Ефимович – напротив, жертва 
обстоятельств и примитивности людского сознания. 

Различно и отношение героев к собственной «болезни». 
Рагин ни на секунду не допускает мысли о том, что он 
действительно сумасшедший. Даже приступ ужаса в первую 
ночь в палате не заставляет его усомниться в собственной 
нормальности. Не стоит рассматривать как проявление 
безумия и сцену из главы XVI. Вспышка гнева Рагина 
бесспорно не вяжется с его описанием, как человека, 
неспособного повысить голос или использовать 
повелительное наклонение. Однако ссора с Хоботовым и 
Михаилом Аверьяновичем лишь подтверждает 
«возрождение» Андрея Ефимыча. Общение с Громовым 
меняет доктора, и теперь к нему легко можно применить 
слова умалишенного: «…я реагирую! На боль я отвечаю 
криком и слезами, на подлость – негодованием, на мерзость – 

отвращением». [5] Рагин далеко не сумасшедший, не влияет 
на его умственное здоровье и всеобщая вера в обратное. Но 
доктор является ненормальным. Он ненормален по меркам 
своего городка. Пока он оставался безразличным, 
бесцельным и безынициативным человеком, верил в то, что 
нет разницы между тюрьмой и удобным кабинетом, он ничем 
не отличался от местных жителей. Начав реагировать, начав 
жить, Рагин моментально выбивается из общей картины. 
Если проводить аналогию между ним и Чацким, как 
«нареченными» безумцами, то разница оказывается лишь в 
том, что Александр Андреевич возникает перед читателем, 
будучи уже отличным от общества. А в случае Андрея 
Ефимыча мы можем наблюдать за тем, как он приходит к 
такому же положению. Однако, если герою Грибоедова 
удается сбежать от нарекшего его сумасшедшим общества, то 
у Рагина выхода нет. Не зря на протяжении всей повести 
проводятся параллели между больницей и тюрьмой – 

попавший туда заведомо обречен. Андрея Ефимыча убивает 
его собственная совесть. Действительность предстает перед 
ним, лишь когда он покидает мир «нормальных» людей. 
Только в окружении сумасшедших, номинально став одним 
из них, Рагин видит себя настоящего. Двадцать лет доктор 
закрывал глаза на чужие страдания и увидел их слишком 
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поздно. Он уже неспособен ни на что повлиять так же, как 
неспособен издать крика, рвущегося из груди. Мнимое 
безумие чеховского героя становится одновременно 
причиной его смерти и его прозрения. Ложное сумасшествие 
Рагина – своеобразный выход за грань – как и его смерть. 
Они становятся единственным способом вырваться из 
страшной, жестокой и пошлой реальности. 

Керженцев в противовес Рагину сам провозглашает себя 
сумасшедшим. Так что давайте предположим, что Антон 
Игнатьевич – действительно мнимый безумец и что для 
самого себя он именно «выдумывает» болезнь. Ведь до 
убийства он не осознает собственных отклонений. Голос в 
его голове впервые появляется уже после совершения 
преступления. Антон Игнатьевич опасается того, что «игра в 
сумасшедшего» [1] зайдет слишком далеко, и не это ли 
происходит на самом деле? Не становится ли его «роль» 
спусковым крючком для дремлющей генетики, для детских 
припадков, для умножения личностей, живущих внутри 
доктора? Случайность, на которой герой делает акцент, – 

попадание ему в руки статьи о другом «ложном безумце» – 
приводит Антона Игнатьевича в сумасшедший дом. Она, 
превратившая навязчивую идею об убийстве Савелова, в 
исполнимый план, становится одной из причин 
помешательства героя. Впрочем, нельзя отрицать, что до 
этого Керженцев не был абсолютно нормален. Припадки в 
детстве, неестественную аккуратность, столь раздражавшую 
его отца, свидание с Катей, ради которого надо было пройти 
мимо покойника, кража денег, превозношение самого себя – 

все это, бесспорно, является «симптомами» будущего 
безумия Керженцева, но до появления болезни нельзя ли 
было списать их на ту самую дегенерацию, о которой пишет 
герой? Так, можно предположить, что Антон Игнатьевич, 
став мнимым безумцем, сам сводит себя с ума. Маска, 
надетая ради убийства друга, позволяет ему перейти за грань 
добра и зла – совершить страшное по своей извращенности, 
продуманности и жестокости преступление. Отказ от 
человеческой морали означает интеллектуальную смерть 
Керженцева или, назовем это по-другому, его безумие. Так 
если ключом к совершению убийства стала маска 
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умалишенного, не означает ли это, что она же вызвала 
душевную болезнь героя? 

Необходимо отметить, что для Леонида Андреева 
решение вопроса, безумен ли Керженцев, было 
второстепенным. Это делает положение героя, а, главное, 
читателя, еще более интересным. Нам отводится роль господ 
экспертов – мы должны сами решить, нормален ли доктор 
Керженцев. Однако, верного ответа не существует, что, 
помимо отношения автора, подтверждают и записи самого 
героя: «...не чувствуете ли вы одной странной вещи: когда я 
доказываю, что я сумасшедший, вам кажется, что я здоровый, 
а когда я доказываю, что я здоровый, вы слышите 
сумасшедшего» [1]. Антон Игнатьевич использует одни и те 
же аргументы, чтобы доказать собственную нормальность и 
ее же опровергнуть. Раздвоение личности доктора весьма 
оправдывает двойственность всех его слов и действий. 
Рассказ начинается с объяснений того, почему Керженцев не 
хочет на каторгу. Заканчивается – мольбой отправить его 
туда. Он хочет выть, рвать на себе одежду, ползать по полу, а 
исполнив свое желание, убеждает экспертов в том, что 
внушил его самому себе. Именно в этом отрывке, на седьмом 
листе своих показаний, Керженцев приводит теорию, 
приведенную нами ранее: «Настойчивая мысль о том, что я 
сумасшедший, вызвала и сумасшедшие желания…» [1]. И в 
следующем абзаце: «Кто же я – оправдывающийся 
сумасшедший или здоровый, сводящий себя с ума…» [1]. 
Здесь же он пишет о том, что «слишком глубоко вошел в 
роль, временно отожествился с изображаемым лицом» [1] – 

таким образом подтверждая, что ничто иное, как собственная 
игра в безумие, свела его с ума. 

В случае обоих героев – Рагина и Керженцева – мнимое 
безумие становится причиной перехода. Герой Чехова 
переходит из мира собственных заблуждений в суровую 
действительность. Антон Игнатьевич совершает движение в 
обратном направлении. Из успешного врача, человека, 
делающего «много полезного» [1], он превращается в 
«равнодушную и немую смерть» [1]. И последнее слово 
рассказа подсказывает читателю, к чему героя привел его 
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«безумный» спектакль, что осталось от его души после 
падения театрального занавеса: «Ничего» [1]. 

Изучение темы безумия и попытка ее типологизации 
позволяет лучше разобраться в происхождение этого явления 
в литературе, его изменении и развитии на протяжении веков. 
Типы безумия, присутствующие в произведениях 80–90-х 
годов XIX века отражают переход от частных проблем к 
общественным и являются сложными системами, 
сформировавшимися на основе как предшествующей 
литературы, так и культурных, социальных, философских и 
политических течений своего времени. 

Типологии безумия в литературе могут быть весьма 
различными. Данная статья лишь в малой степени охватывает 
эту бесконечно обширную тему и призывает каждого 
заинтересовавшегося продолжить изучать ее. 
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Андрей ЗОТОВ 

 

РУССКИЙ И НЕМЕЦКИЙ РОМАНТИЗМ В КОНТЕКСТЕ 

ГНОСТИЧЕСКОГО МОНОМИФА: 
ОПЫТ СОПОСТАВЛЕНИЯ 

 

Ещё А.Ф. Лосев называл гностицизм туманным 
пророчеством новоевропейского романтизма [10]. И, если 
посмотреть на самые известные произведения романтиков, 
станет очевидно, что именно романтизм берёт из такой же 
противоречивой, как и он сам, гностической системы. 
Романтическое стремление к идеалу, совмещённое с болью 
от разрыва с идеальным, характеризует не только 
гностические мотивы, но и романтизм в целом. Это касается 
в особенности йенской школы, в свою очередь оказавшей 
влияние на членов кружка любомудров и на литературу 
братства «вольных каменщиков». 

Цель настоящей статьи – рассмотреть гностические 
мотивы в немецкой и русской литературе и показать, чем 
отличается их воплощение. Гностические топосы [13] были 
сформированы в немецкой культуре и не могли не изменить 
если не значение, то оттенок при попадании в иную 
литературно-традиционную парадигму. 

В философии Шеллинга присутствует концепция 
«разрыва», суть которой – отпадения мира, разрыва человека 
с Абсолютом [13]. Из неё следуют все гностические топосы, 
отсылающие к центральному гностическому мифу. На 
основании данного мифа и для структурированного анализа 
проявления вышеуказанных мотивов в литературе 
предлагается термин «гностический мономиф». Определить 
его можно следующим образом: единая идея и структура для 
корпуса романтических литературных произведений, 
опирающаяся на сюжет о падении и спасении Софии, 
который является ядром гностической мифологии.  

Ниже приведены критерии, по которым обнаруживается 
гностический мономиф: 

1. Идеализация женского образа, доведённого до 
Абсолюта. Женский образ сакрален, он становится идеалом, 
к которому стремится герой. Обусловлено это тем, что в 
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большинстве подобных произведений образ конкретной 
женщины является аллюзией на Софию. Примеры: «Гейнрих 
фон Офтердинген» Новалиса, «Сильфида» Одоевского, 
«Адель» Погодина.  

2. Архетип героя-психика/пневматика. С точки 
зрения гностицизма некоторые люди наделены божественной 
искрой. Такой человек на протяжении жизни испытывает 
трансцедентальное стремление к чему-то за пределами 
нашего мира. Символика голубого цветка, который видит в 
своих снах и Генрих, и Сильфида, приходящая во снах 
Платону Михайловичу, – всё это признаки романтического 
стремления к идеалу, за которым обнаруживаются 
гностические элементы, а именно – архетип пневматика или 
психика.  

Уточним: для некоторых романтиков первые два пункта 
могут выражаться иным образом. В случае повести 
Вакенродера «Йозеф Берлингер» идеализация, сакральность 
и психическое стремление выражаются через его 
одержимость музыкой.  

3. Персонажи гилики. Иномирное стремление 
рассказчика/персонажа остаётся непонятым для окружающих, 
потому что им недоступна «божественная искра». 

4. Образ женщины. Он может олицетворять не только 
непостижимый идеал, но и идеал рухнувший, зависит от того, 
кто с точки зрения автора «возвысился» или «упал». Сам 
путь героя может быть аллюзией на путь Софии. Также 
существует вариация, в которой образ женщины 
олицетворяет павшую, но не спасшуюся Софию (например, 
Миньона в «Вильгельме Мейстере» Гёте). 

5. Демиургический акт, как подражание Творцу. 
Образ Демиурга синтезируется с исключительной ролью 
поэта/творца романтического толка. В мировом романтизме 
творческая личность имеет мессианское значение, и в 
подражание Творцу романтически настроенные личности 
приписывают себе или своим героям возможность творить 
иные миры (М.Д. Деларю «Мой мир», Новалис «Гейнрих 
Фон Офтердинген»). 

Вышеописанные критерии содержатся в разных 
пропорциях в различных сюжетах, но структура следующая – 
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исключительный герой живёт с еле различимым ощущением 
чего-то иномирного, соприкасается с идеалом, (это может 
быть искусство, женщина, как символическая аллюзия на 
Софию-Премудрость, любовь и т.д.) и стремится к нему, вне 
зависимости от итогового результата. Гностический 
мономиф в литературе представляет из себя либо дословное, 
либо условное отражение мифа о Софии. Для романтиков её 
история – очень «удобный инструмент»: расщепляя 
отдельные фрагменты мифа, они наделяют произведения 
философским содержанием, конкретным взглядом на 
мироздание и в большинстве случаев символически или 
аллюзивно цитируют его структуру.  

Принципиальная же разница между немецким и русским 
воплощением гностического мономифа заключается в том, 
что йенский романтизм акцентируется на спасении, если не 
Софии, то всего человечества; для них идея спасения – 

главенствующая. В то время как русские романтики 
воссоздают гностический мономиф через образ падшей 
Софии, причудливым образом наложившийся на 
сентименталистскую модель женщины в русской литературе. 
Подчеркивая невозможность достижения Абсолюта, они 
акцентируют внимание на трагическом аспекте гностицизма. 
Тем более что Новалис и Одоевский, Карамзин, Погодин 
работали с гностическим мономифом в разных жанрах, и это 
не могло не отразиться на мотивировке его использования. 

Конечно, если брать весь корпус текстов обоих 
романтизмов, обнаружатся и подражания немецкому 
оптимизму, и прямое цитирование гностического сюжета, но 
для идеи гностического мономифа важен именно сквозной 
сюжет, а не дословное переложение. 

Роман воспитания «Гейнрих фон Офтердинген» 
содержит важные в контексте исследования лейтмотивы – 
мистический Голубой Цветок, приходящий главному герою 
во снах, и мессианская роль творца, выраженная в 
стремлении Гейнриха стать поэтом. Первое отсылает нас к 
трансцендентальному стремлению к чему-то за пределами 
нашего мира, что заставляет Гейнриха отправиться в 
путешествие, чтобы обрести гнозис – мистическое знание. 
Второе – к пневматической сущности творца, его высшей 
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миссии – спасению (отсюда же в целом возникает 
романтическое представление об исключительной личности). 
Голубой Цветок символизирует также и Матильду – любовь 
Гейнриха. По задумке Новалиса, не успевшего закончить 
роман, Гейнрих должен был сорвать Цветок, то есть в итоге 
достичь идеала. Образ Матильды сакрален и в той же степени 
мистифицирован – во второй части романа она должна была 
являться Гейнриху после своей смерти в образе Цианы [6, с. 
169–170]. 

Жанровая принадлежность романа также влияет на 
оптимизм Новалиса – герой проходит через мир внешний и 
внутренний, познаёт себя, формируется как личность. Та же 
тональность, исходящая из стремления в иной мир, проявляет 
себя в «Гимнах к ночи». В ночи Новалис видит истинный 
Свет [12], соответственно, и спасение. 

Для романтической поэзии обеих литератур свойственна 
прямая интеграция гностического мономифа. Для нас важно, 
что Новалис-художник воспринимает смерть как спасение и в 
ночи видит Абсолют. Через смерть он проповедует 
воссоединение с Отцом – главной сущностью в Плероме 
(гностики не называют Бога Богом, предпочитая именование 

«Отец»). В обоих случаях Новалис делает акцент на любови 
как на источнике поэтического начала. Данный эротический 
аспект получит развитие в русском воплощении 
гностического мифа.  

Для гностицизма актуален дуализм или антагонизм (в 
зависимости от разновидности учения) изначального мира и 
материи. Именно из этой философской концепции родилось 
романтическое мировоззрение, ощущения неприятия 
материального мира, тоска по Абсолюту. И если Новалис 
всегда смещает акцент на спасение, как итог, и дуализм 
создаёт пространство для его оптимизма, то русская 
литература приняла в себя наиболее антагонистичное 
представление о материи. 

На примере «Острова Борнгольм» Карамзина, «Адели» и  
«Преступницы» Погодина, а также «Сильфиды» Одоевского 
можно увидеть, что в представлении русских авторов 
Абсолют если и достижим, то путём невозможных 
страданий. Подобная трактовка, как представляется, имеет 
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сентименталистские истоки. Как известно, сентиментализм в 
русской литературе сформировался в конце XVIII – начале 
XIX века и, в числе прочего, был отмечен интересом к 
чувствам и особым взглядом на женские образы. Все это 
сочеталось с прогрессирующим эротизмом, в который был 
имплицитно заложен тот самый идеал, рухнувший или 
торжествующий. В «Преступнице» и «Острове Борнгольм» 
писатели рассматривают расщеплённый образ Софии в 
рамках гностического мономифа, следуя традициям 
сентименталистской эстетики. Это значительно отличается от 
воплощения Софии у Гёте в романе «Вильгельм Мейстер» – 

образ Миньоны дословно цитирует «падение» 13-го эона, 
после попытки «познать» Отца. 

Наиболее явно гностический мономиф как структура 
репрезентирован в повестях Погодина и Одоевского. Обе 
повести, пусть и в разной форме, повторяют структуру, 
описанную выше: встреча с идеалом, воплощённым в 
женщине, непонимание со стороны условных «гиликов». Оба 
любомудра изучали Шеллинга и вдохновлялись йенской 
школой, но Одоевский был к ней ближе, как и к гностической 
традиции – «алхимический брак», который Платон 
Михайлович заключает с Сильфидой, отсылает к связи 
гностицизма с алхимическим учением [12] и к 
демиургическому акту создания новой реальности. Абсолют 
мистического плана контрастирует с реальностью после 
разрыва – герой остаётся в состоянии глубокой тоски по не 
достигнутому идеалу, непонятному окружающим. У 
Одоевского психическим стремлением вымощена тропа к 
разочарованию, увязанию в оковах материального мира, и 
это пример рефлексии гностического мономифа в русской 
литературе. Самое важное, что стоит отметить и в чём можно 
будет убедиться позднее, – ключевое различие между 
немецким и русским воплощением гностицизма состоит в 
том, что в первом случае романтическое стремление носит 
пневматический (абсолютный) характер, а во втором – 
психический, то есть идеал если и достижим, то 
нечеловеческими усилиями.  

Погодин как раз-таки прокладывает своим героям путь к 
идеалу через страдание и смерть. В «Адели», исходя из 
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финальной строчки, любовь представлена таинством, и 
эротическое стремление Дмитрия к Адели имеет 
психический окрас. Сентиментализм проявляется в интересе 
автора к страданиям влюблённых после разлуки, и образ 
Адели снова отсылается к Софии, а осуждение высшим 
светом Дмитрия – к невежественным гиликам. Погодин 
также обращает внимание на концепцию бессмертия души – 

это отголоски «Гимнов к ночи». В «Адели» ставится под 
вопрос возможность Абсолюта в тюрьме материи: «Нет, я не 
буду мучиться: пусть тлеет ее тело; она останется в любви 
моей невредимая, живая, бессмертная». Рефлексия еле 
заметна, однако явственно обнаруживается при рассмотрении 
через призму гностического мономифа. 

В «Преступнице» же преобладает сентименталистская 
модель, на которую накладывается средневековый сюжет о 
женщине, сгубившей любовника, и вымогателе. В данном 
случае снова дана аллюзия на Софию, но падшую – 
преобладает акцент на чувстве вины и разрыва, к тому же 
прибавляется тоска по детству, как по временам, когда 
«земное желание не приходило мне на мысль». Это ещё одна 
малозаметная черта, характерная именно для русского 
романтизма – идеализация детства в контексте гностического 
мономифа тождественна тоске по первородному хаосу в 
«Последнем Катаклизме» Тютчева, которая легко 
сопоставляется с пневматической памятью о Плероме, о 
разрыве с Абсолютом [2, 105]. В «Преступнице» стремление 
к спасению носит психический характер, оно не абсолютно, 
как тот же Голубой Цветок, но возможно. «Тогда-то душа ее, 
искушенная в горниле бедствия, погрузилась совершенно в 
море духовных наслаждений, коих алкала еще во время своей 
невинной юности…». 

В готико-сентименталистской повести Карамзина, как 
замечает В.Э. Вацуро [3], не нарративной, гностический 
мономиф проявляет себя в качестве тональной структуры. 
Мотив идеала заключён в Лиле – заточённой в замке за 
инцест женщине. Таким образом, по мнению В.Э. Вацуро, 
Карамзин охватывает одновременно и романтическую 
интерпретацию инцеста как эротического идеала, и 
готическую, как преступления, и это возвращает нас к тезису 
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о том, что гностический мономиф, сформированный 
йенскими романтиками, в русской литературе 
рефлексируется. Здесь и трагизм разрыва с идеалом, и 
трагизм преступления объединены диалектически; 
рассказчик отказывается давать оценку поступкам 
влюблённых, отличая чувства и факт осознанного акта 
кровосмешения.  

Таким образом, гностический мономиф как комплексная 
структура, включающая в себя мистические воззрения 
Шеллинга и Новалиса, при попадании в русскую литературу 
актуализируется посредством синтеза с сентименталистской 
традицией и более радикального антагонизма Абсолюта и 
материи, как оказалось, характерным для русских авторов. В 
результате мы получаем скептический взгляд на 
романтический идеал, и в силу различия жанров (роман 
воспитания у Новалиса, страшная повесть, готическая 
повесть, романтическая повесть у Одоевского, Карамзина, 
Погодина) становится ясно, что русские писатели, пусть и с 
отставанием от немецких, по-своему рефлексировали 
метафизическое стремление к первозданному, видя в нём 
экзистенциальную трагедию. 
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Илона ДЯЧИНА 

 

ОБРАЗ ДЕРЕВНИ КАК СОСТАВЛЯЮЩАЯ МОТИВА 

БЕГСТВА В РОМАННОЙ ТРИЛОГИИ И.А. ГОНЧАРОВА 

 

Определение мотива бегства 
 

А.Н. Веселовский давал мотиву следующую 
характеристику: «Под мотивом я разумею формулу (...) 
закрепляющую особенно яркие, казавшиеся важными или 
повторяющиеся впечатления действительности». [1, с. 538]. В 
дальнейшем определения А.Н. Веселовского неоднократно 
уточнялись. Так, Б.М. Гаспаров отмечал: «…в роли мотива 
может выступать любой феномен, любое смысловое «пятно» 
– событие, черта характера, элемент ландшафта, любой 
предмет, произнесенное слово, краска, звук и т. д....» [2, с. 
30]. Нами будут учтены оба определения. 

Бегство героя – это результат его столкновения с 
конфликтными обстоятельствами. Бегство провоцирует 
отдаление героя от привычной ему жизни, символизирует 
перемены. В таких обстоятельствах могут меняться 
жизненные ориентиры, внутренние принципы. 
Соответственно мотив бегства – повторяющиеся ситуации 
отдаления героя от общества, смена места действия, 
избегание близких людей, поиск себя. 

 

Деревенский пейзаж 
 

Образ деревни в романах Гончарова имеет 
первостепенное значение и является одной из важнейших 
точек на пути к пониманию мотива бегства. В каждом романе 
Гончаров представляет одно из важнейших преимуществ 
деревни перед городом – природу. Спасительный покой 
деревенских пейзажей встречает по возвращении в деревню 
героя романа «Обыкновенная история» Александра Адуева. 
Пейзаж оказывает одно из решающих воздействий на его 
душу: «Притом здесь на каждом шагу, перед лицом 
природы, душа его отверзалась мирным, успокоительным 
впечатлениям. Говор струй, шопот листьев, прохлада и 
подчас самое молчание природы – все рождало думу, будило 
чувство…» [3]. 
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В романе «Обрыв» Гончаров лучше всего проявляет 
свое мастерство писателя-пейзажиста, изображая Волгу и её 
окрестности: «С одной стороны Волга с крутыми берегами и 
Заволжьем; с другой – широкие поля, обработанные и 
пустые, овраги, и все это замыкалось далью синевших гор» 
[5]. 

Для Райского эти пейзажи станут спасением от 
«мучавшей его в Петербурге болезни» – от скуки. Но как 
только его страсти утихают, Райский и от этих картин 
почувствует скуку, они покажутся ему «наивными». Вообще, 
природа, в совокупности с образами деревенских жителей, 
часто показывается «наивной и провинциальной». Но 
Райскому суждено претерпеть и прямо противоположный 
опыт – он оказывается в эпицентре страстей, которые 
разворачиваются перед ним в деревне. Он сам не ожидает 
подобного от «райского уголка». Ко всему прочему, в нём 
просыпаются тёплые чувства к родственникам и близким. 
Всё это вместе производит на него сильное впечатление. 
Теперь, путешествуя по миру, он не может забыть 
Малиновку: «…его тянуло назад, домой. Ему хотелось бы 
набраться этой вечной красоты природы и искусства…» [5]. 

В романе «Обломов» развёрнутый образ деревни 
появляется лишь однажды – в главе «Сон Обломова», но это 
один из ярчайших эпизодов романа. С самого начала 
подчеркивается отсутствие в пейзаже Обломовки 
романтических черт, традиционно ассоциирующихся с 
экзотикой и опасностью: «высоких гор», «опасных рек», 
«моря, от которого только тоска». Напротив, «пейзаж» 
подчёркнуто благостен – солнце здесь не просто «ласковое», 
оно: «…ярко и жарко светит около полугода и потом 
удаляется оттуда не вдруг, точно нехотя, как будто 
оборачивается назад взглянуть еще раз или два на любимое 
место…» [4]. 

Заметим, что эта идилличность объединяет деревенские 
мотивы всех трёх романов. Немаловажен и мотив грозы, 
который появляется в каждом произведении трилогии. Так, в 
«Обломовке» силы природы не угрожающи ни в каких своих 
проявлениях: «Грозы не страшны, а только благотворны 
там…» [5] Гроза в «Обрыве» – это загадка, на которую 
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Гончаров даёт ответ в романе: «Зачем гроза в природе?.. 
Страсть – гроза жизни... О, если б испытать эту сильную 
грозу!»[5] – говорит Райский Беловодовой, ещё не 
подозревая, что спрятавшись от скуки в деревне, познает 
«грозу». Первое, что делает Райский, когда в деревню 
приходит гроза, исходя из своих желаний – погружается в 
неё: «Райский схватил фуражку, зонтик и пошел проворно в 
сад, с тем чтобы поближе наблюдать картину, 
поместиться самому в нее, списать детали и наблюдать 
свои ощущения» [5]. Точно так же, конечно, он погружается и 
в страсть, которая призвана развеять его скуку. В этом 
смысле символична следующая деталь: Татьяна Марковна 
боится гроз. Её страх за внучек, которые ей как дочери, и 
боязнь гроз – (если гроза метафорически воплощает страсть) 
соотносятся очень символично. 

В «Обыкновенной истории» гроза тоже является в 
момент возвращения Александра спустя восемь лет жизни в 
Петербурге. Здесь можно наблюдать психологический 
параллелизм: с одной стороны, замершая в полусне 
провинция, с другой – надвигающаяся чёрная туча, которая 
соответствует ощущениям Александра. 

Несмотря на приближающиеся порой грозы, мы можем 

сделать вывод, что Обломовка, Малиновка и Грачи – это 
своего рода Эдемские сады, откуда любопытные дети бегут 
во взрослый мир, разными путями возвращаясь и снова 
убегая. На уровне ощущений «побег» в деревню будет 
чувствоваться, как попытка оказаться в безопасности, в 
тишине, в покое. 

 

Связь образа деревни и мотива бегства 
 

В каждом из трёх произведений деревня – начало 
жизненного пути героя. Это место, где герой рождается и 
проводит детство и юность.  

Для Александра Адуева предстоящий переезд из деревни 
в город – это скорее первый шаг в новую жизнь. В момент 
своего первого отъезда он готов отдать что угодно, чтобы 
отправиться в место «неизвестное, полное увлекательной и 
таинственной прелести» [3]. Так рассуждают молодые 
люди, и Гончаров всячески подчёркивает это положение 
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Александра. Тем сильнее будет контраст, когда спустя 
восемь лет он снова вернётся в деревню. Своё пребывание в 
Петербурге он подытожит следующим образом: «Я здесь 
восемь лет стоял лицом к лицу с современною жизнью, но 
спиною к природе, и она отвернулась от меня: я утратил 
жизненные силы…» [3]. 

Побег в деревню даст Александру возможность пройти 
путь, который сближает, как отмечает Е.А. Краснощёкова, 
Александра с Обломовым: «В этой фазе своего 
психологического развития Адуев видится прямым 
предтечей Обломова в первой и четвертой частях романа 
(третья глава этой книги)» [6]. Различия я вижу только в 
том, что Обломов доволен своим положением, он увядает 
мирно и тихо, Александр Адуев же впадает в бездействие 
через отрицание, через злобу и бунт. Возвратившись в 
деревню Александр, завершает там и внешнее, и внутреннее 
преображение. Но когда волнение улеглось окончательно, 
желание бегства снова настигло его: «Он думал, что эта 
скука пройдет, что он приживется в деревне, привыкнет, – 

нет: чем дольше он жил там, тем сердце пуще ныло и опять 
просилось в омут, теперь уже знакомый ему» [3]. 

 «Бегство» Александра принимает здесь окончательную 
форму. Дорога в город – это путь не в неизвестность, а в 
знакомую ему, проверенную среду. Мальчик, который восемь 
лет назад уезжал из деревни, превращается в лысеющего 
мужчину. И теперь он готов, он предназначенный для этой 
среды человек. Таким образом завершается цикл 
«обыкновенной истории».  

Часто деревня – символ надежды на счастье, на лучшую 
долю. Так происходит и в случае Адуева, которого деревня 
приняла нежными объятьями, дала ему возможность 
успокоиться и отдохнуть, и в случае Райского, который 
впоследствии оставил приятные воспоминания о Малиновке. 
Так, образ надежды возникает, когда Ольга получает добрую, 
как ей кажется, предсвадебную весть: «Потом вдруг она 
скажет ему, что и у нее есть деревня, сад, павильон, вид на 
реку и дом, совсем готовый для житья, как надо прежде 
поехать туда, потом в Обломовку…» [4]. Деревня 
Обломовка в течение всего романа выступает ложной 
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надеждой для Ильи Ильича. Она воспитала его, на неё же 
надеется Обломов, когда хочет изменить свою жизнь. Но в 
случае с Ильей Ильичом о хорошем исходе говорить не 
приходится: Обломов ждёт дохода, чтобы сыграть свадьбу, 
но дохода, очевидно, нет. Силы не были вложены, а значит и 
отдачи не будет. Мечту побеждает практический расчёт.  

Конечно, Обломов бы не совершил физического побега, 
который мы наблюдаем в других романах трилогии. Илья 
Ильич настолько пассивен, что однажды обретя 
петербургскую квартиру, не уехал бы с насиженного места в 
деревню. Но он раз за разом совершает «побег», который 
правильнее будет назвать «избеганием». Так, он избегает 
всех тех обязанностей, которые могли бы помочь ему сделать 
деревню своим «райским уголком», он оставляет её в 
запустении.  

Если Обломовку и Грачи Гончаров изображает как 
родовые гнезда, откуда можно и упорхнуть, и вернуться, то у 
Малиновки появляется другая, особая задача. Изначально 
Райский полагал: «Волга с прибрежьем, дремлющая, 
блаженная тишь, где не живут, а растут люди и тихо 
вянут, где ни бурных страстей с тонкими, ядовитыми 
наслаждениями, ни мучительных вопросов, никакого 
движения мысли…» [5]. Но Райский ошибся: он искал 
пробуждения от скуки и набрёл на огромную тайну, которую 
и не думал встретить в этих местах, где люди «не живут, а 
тихо вянут». Из деревни Райский не может сбежать 
окончательно, его всякий раз удерживает интерес. 
Символично, что он уезжает из деревни после того, как 
окончательно раскрывает для себя все тайны. 

Примечательно, что ни один из героев трилогии не 
возвращается счастливо жить в деревню – райский уголок не 
удерживает никого из них. Александр Адуев перерос самого 
себя: «Все мы смешны; но скажите, кто, не краснея за себя, 
решится заклеймить позорною бранью эти юношеские, 
благородные, пылкие, хоть и не совсем умеренные мечты?» 
[3]. Кроме того, Александр лишился последнего, что крепко 
связывало его с деревней: у него умирает мать. Так он 
уезжает в Петербург. Обломов до своей деревни так и не 
добрался и, подобно растению, прижился на месте, куда его 
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посадили. Райский носит в своём сердце тёплое 
воспоминание о людях, которые на него повлияли. А 
следовательно, воспоминание о своей деревне.  

Образ деревни играет особую роль во всех трёх романах: 
он способствует формированию ключевого мотива – бегства 
героев. Данный мотив является основой всех трёх сюжетов, а 
также помогает раскрыть психологию героев.  

Природа и родовые истоки – главные преимущества 
деревни, благотворно влияющие на героев, дающие им 
спокойствие и вдохновение. Именно природа – то, к чему 
бегут герои, то, что становится необходимо им для 
душевного равновесия. Деревенский пейзаж выступает 
символом райского сада, где можно скрыться от житейских 
бурь, но есть опасность скрыться и от самой жизни.  

 

ЛИТЕРАТУРА 
 

1.  Веселовский А.Н. Поэтика сюжетов // Избранное. 
Историческая поэтика. М.: РОССПЭН, 2006. 

2.  Гаспаров Б.М. Литературные лейтмотивы: Очерки 
русской литературы XX века. М.: Наука, 1994.  

3.  Гончаров И.А. Обыкновенная история. URL 

[Электронный ресурс]:  http://az.lib.ru/g/goncharow_i_a/ 
text_0010.shtml (дата обращения: 15.04.2025). 

4.  Гончаров И.А. Обломов. URL: [Электронный 
ресурс]. http://az.lib.ru/g/goncharow_i_a/text_0020.shtml (дата 
обращения: 15.04.2025). 

5.  Гончаров И.А. Обрыв. URL: [Электронный 
ресурс]. http://az.lib.ru/g/goncharow_i_a/text_0030.shtml (дата 
обращения: 15.04.2025). 

6.   Краснощекова Е.А.  И.А. Гончаров. Мир творчества. 

URL: [Электронный ресурс]. https://feb-web.ru/feb/gonchar/ 
critics/kra/kra-001-.htm?cmd=p (дата обращения: 15.04.2025). 
 

 

 
 

  



247 

 

Александра ГРОМОВА 

 

РАСТЛЕНИЕ ДВОРЯНСКОГО ГНЕЗДА 
В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ Н.В. ГОГОЛЯ, М.Е. САЛТЫКОВА-

ЩЕДРИНА И И.А. БУНИНА 

 
Первые дворянские усадьбы в России появились 

приблизительно в XVI веке, и, поскольку дворянство играло 
важную роль в истории страны, тема дворянского гнезда как 
особого мира не могла не заинтересовать русскую 
литературу. Один из известных романов Тургенева 1856 года 
так и называется – «Дворянское гнездо». Однако очевидно, 
что дворянское гнездо не только жило, оно могло и 
разрушаться, и в русской литературе есть три произведения, 
которые ярко иллюстрируют разложение особого 
помещичьего мира в рамках одной семьи – «Мёртвые души», 
«Господа Головлёвы» и «Суходол».  

Растление дворянского гнезда у Гоголя, Салтыкова-

Щедрина и Бунина, несмотря на общую тему, показано по-

разному, хотя гоголевское влияние прослеживается у 
последующих авторов. Например, сына Арины Петровны, с 
которого начинается и роман, и медленное сгорание семьи 
Головлёвых, зовут Степаном, то есть он тёзка Плюшкина. 
Похожи и судьбы Александры Степановны Плюшкиной и 
Анны Владимировны Головлёвой: обе без родительского 
благословения вышли замуж за военных и стали матерями 
двух детей.  

У Бунина появление тети Тони, оставшейся в живых из 
живущих в Суходоле Хрущёвых, сразу заставляет вспомнить 
Плюшкина:  

«...отворилась боковая дверь и взошла та же самая 
ключница, которую встретил он на дворе. Но тут увидел он, 
что это был скорее ключник, чем ключница: ключница по 
крайней мере не бреет бороды, а этот, напротив того, брил, 
и, казалось, довольно редко, потому что весь подбородок с 
нижней частью щеки походил у него на скребницу из 
железной проволоки, какою чистят на конюшне лошадей».  

Ср. у Бунина: «...у самого поворота в Суходол, увидали 
мы в высоких мокрых ржах высокую и престранную фигуру в 
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халате и шлыке, фигуру не то старика, не то старухи, 
бьющую хворостиной пегую комолую корову».  

Образ Плюшкина сопровождает нагромождение деталей, 
что отражает разлад в его жизни, и это же свойственно 
образу тёти Тони:  «И сидела тетя Тоня в странном слабом 
полусвете, доходившем из дома во внутренность ее ледяной 
избы, заставленной обломками старой мебели, заваленной 
черепками битой посуды, загроможденной рухнувшим набок 
фортепиано».  

Также в качестве общей особенности можно выделить 
искажение духовной составляющей личности, свойственное 
главному человеку в дворянском гнезде или человеку, который 
долго живёт в нём, поскольку очевидно, что состояние 
Плюшкина нельзя назвать состоянием здорового человека. В 
Иудушке также чувствуется надлом, в конце жизни перед ним 
всё время появляются призраки членов семьи, а Пётр 
Кириллович и тётя Тоня прямо названы сумасшедшими. В 
гниющем дворянском гнезде всё разрушается, утрачивает 
нормальную форму. Кулич, которым Плюшкин хочет угощать 
Чичикова, обычно преподносят как знак того, что герой ещё 
способен к духовному перерождению, однако превращение 
освещённого кулича, относящегося к одному из главных 
праздников христианства, в сухарь заставляет думать не о 
перерождении, а об омертвении, которое в последующих 
умирающих гнёздах становится отчётливее.  

Тем не менее, ситуация, показанная в «Мёртвых душах», 
не столь безнадёжна, как последовавшие за ней. Гоголь 
показывает разрушение семейства на примере двух 
поколений – Плюшкина и его детей, при этом акцент 
делается, конечно, на Плюшкина, а его дети и возможный 
племянник присутствуют скорее в качестве контекста его 
падения, третье же поколение пока далеко от сознательного 
возраста. У Салтыкова-Щедрина и Бунина полноценно 
фигурируют уже три поколения, но в «Суходоле» молодые 
Хрущёвы не являются активными деятелями, что нельзя 
сказать о внуках Арины Петровны Головлевой.  

У Салтыкова-Щедрина появляется тема того, что 
дворянское гнездо рассыпается не из-за внешних потрясений, 
как было у Гоголя (ведь он показал, как Плюшкин постепенно 
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превратился в фигуру в жутком халате), а из-за искажения в 
самом гнезде, изначальной неправильности. Омертвение 
свойственно всем Головлёвым, возможно, за исключением 
Арины Петровны, метеором промелькнувшей в этой семье, и 
все в итоге погибают, причём самой частой оказывается 
смерть, так или иначе спровоцированная пристрастием к 
алкоголю, а Анниньку и Иудушку помимо этого сопровождает 
мотив удушья, им буквально не хватает воздуха в имении 
Головлёвых. При этом процесс пути к низшей точке гниения у 
разных членов семьи разный, поскольку у них разные 
характеры. У Хрущёвых выделяется одна главная черта – 

горячность, и при этом над личностью доминирует Суходол:  
«– В Суходоле все ссорились? 

– Борони бог! Дня не проходило без войны! Горячие все 
были – чистый порох». 

Помимо пороха Хрущёвых сопровождает мотив огня и 
особый, почти языческий страх грозы. Любопытно, что 
возникновение самой фамилии, по одной из версий, связано с 
кузнечным ремеслом, которое невозможно без огня. Также 
подчёркивается власть стихии над человеческой личностью: 
«Но душа-то и в нем была суходольская, – душа, над которой 
так безмерно велика власть воспоминаний, власть степи, 

косного ее быта, той древней семейственности, что воедино 
сливала и деревню, и дворню, и дом в Суходоле».  

Бунин привносит в тему дворянского гнезда 
фольклорные, сказочные мотивы: при первом своём 
появлении тётя Тоня сравнивается с Бабой Ягой, а потом – с 
шаманом. Сумасшедший Пётр Кириллыч прячет монеты в 
бревнах, уверяя, что это на приданое дочери, и такой обряд 
действительно существовал: после свадьбы монету забивали 
в пень, на счастье.  

Здесь же необходимо отметить новаторство Бунина в 
объяснении причин разложения выходцев из дворянского 
гнезда. У Гоголя и Салтыкова-Щедрина во многом 
прослеживалась чисто материальная линия: Плюшкин заболел 
губительной скупостью, а Арина Петровна была так 
поглощена обогащением имения, что не думала о тех, кому 
это имение должно было достаться, существовала отдельно от 
семьи, само повествование началось продажей дома за долги, 
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что воспринималось Головлёвой как продажа родительского 
благословения (в тексте прямо сказано, что она была бы 
спокойней, если бы Степан Владимирович кого-нибудь убил). 
У Бунина же на первое место выходит любовь или страсть. 
Наталья побывала в ссылке из-за любви, из-за любви сошли с 
ума Пётр Кириллыч и Тоня, Петр Петрович погиб, 
возвращаясь от любовницы. Таким образом, любовь в 
пространстве Суходола не обогащает жизнь, а уничтожает её.  

Суходол – особое место, в котором смешалось всё: 
дворовая крестьянка Наталья – молочная сестра господ, 
которые сгубили её родителей, господин не властен над 
слугой, который убивает его. Создаётся ощущение, что в 
Суходоле, в отличие от имений Плюшкина и Головлёвых, 
порядка никогда не было, он органически невозможен в 
жизни господ Хрущёвых. Вообще особенностью раскрытия 
темы умирания дворянского гнезда у Бунина является акцент 
на жизнь дворовых, сама история рода рассказана 
крестьянкой Натальей, и подобный ракурс обусловлен 
развратом, свойственным Хрущёвым. Растление появилось 
уже в семье Головлёвых, особо отмечая судьбы Анниньки и 
Любиньки, но в нутро семьи оно вторглось один раз: 
«Иудушка хотя и любил своего бога паче всего, но это не 
мешало ему иметь вкус к красивым, а в особенности к 
крупным женщинам. Поэтому, он сначала перекрестил 
Анниньку, потом как-то особенно отчетливо поцеловал ее в 
обе щеки и при этом так странно скосил глаза на ее грудь, 
что Аннинька чуть заметно улыбнулась».  

С учётом того, что Аннинька – дочь родной сестры 
Порфирия Владимировича, этот случай можно отнести к 
особым, когда умирающее гнездо находится в опасной 
близости от смешения кровей. Для Хрущёвых подобная 
ситуация является обычным, если не обыденным делом: «Но 
ведь кровь Хрущевых мешалась с кровью дворни и деревни 
спокон веку. Кто дал жизнь Петру Кириллычу? Разно 
говорят о том предания. Кто был родителем Герваськи, 
убийцы его? С ранних лет мы слышали, что Петр Кириллыч. 
Откуда истекало столь резкое несходство в характерах 
отца и дяди? Об этом тоже разно говорят. Молочной же 
сестрой отца была Наталья, с Герваськой он крестами 
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менялся... Давно, давно пора Хрущевым посчитаться родней 
с своей дворней и деревней!»  

В Суходоле находится не просто зло, а роковое зло, 
которое никем не наказывается. Его, в отличие от истории 
Головлёвых, в которой Арина Петровна всё же прокляла 
Иудушку, даже не пытаются искоренить, и эта пучина 
постепенно поглощает саму себя. Суходол заключает в себе 
страшную красоту, от которой невозможно отойти, человек, 
даже зная его недостатки, тоскует по нему и не может 
вытравить из себя. То, что в этом гнезде люди не просто 
гибнут, а совершенно исчезают, подтверждает финал повести: 
«А теперь уже и совсем пуста суходольская усадьба. Умерли 
все помянутые в этой летописи, все соседи, все сверстники 
их. И порою думаешь: да полно, жили ли и на свете-то они? 

Только на погостах чувствуешь, что было так; 
чувствуешь даже жуткую близость к ним. Но и для этого 
надо сделать усилие, посидеть, подумать над родной могилой, 
– если только найдешь ее. Стыдно сказать, а нельзя скрыть: 
могил дедушки, бабушки, Петра Петровича мы не знаем».  

Таким образом, можно сказать, что тема распада 
дворянского гнезда, несмотря на общие черты, у Салтыкова-

Щедрина и Бунина страшнее и безнадёжнее, чем у Гоголя, но 
у Бунина так же помимо омертвения есть определённая 
страшная красота, нечто романтическое в остатках 
разрушенного дворянского гнезда.  
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Анжелика ХАРИТОНОВА 

 

ЭСХАТОЛОГИЧЕСКИЙ АПОКРИФ В ТВОРЧЕСТВЕ 
Ф.М. ДОСТОЕВСКОГО: ОБРАЗ СТРАШНОГО СУДА 

 
Эсхатологический апокриф – жанр средневековой 

литературы, повествующий о Втором пришествии, загробной 
жизни, рае и аде, но не причисленный к канону (в отличие, 
например, от «Откровения Иоанна Богослова»). Апокрифы 
нашли отражение и в произведениях литературы Нового 
времени. Писатели использовали либо уже существующие 
сюжеты, либо создавали собственные – по аналогии.  

В творчестве Федора Михайловича Достоевского можно 
усмотреть множество отсылок и аллюзий на христианскую 
литературу, как каноническую, так и апокрифическую. 
Эсхатологический мотив прослеживается и в созданных 
писателем образах Антихриста, и в описаниях ада и земного 
рая, и в сценах, отсылающих к Апокалипсису, и к 
следующему за ним Страшному суду. Последнему, на 
первый взгляд, в романах уделено куда меньшее внимание, и 
круг примеров сводится к суду над Митей из «Братьев 
Карамазовых» и суду над Раскольниковым из «Преступления 
и наказания», который и вовсе остается «за кадром». Более 
того, Достоевский не столько следует традиции, сколько 
нарушает ее, показывая собственное виденье Страшного суда 
и уделяя особое внимание суду человека над самим собой, 
что и вовсе является новшеством для апокалиптических 
апокрифов. 

Цель настоящей работы – рассмотреть созданный 
Достоевским индивидуально-авторский апокриф о Страшном 
суде и то, как этот апокриф коррелирует с ранними 
произведениями неканонической христианской литературы; а 
также выяснить, для чего Достоевский нарушает традицию. 

 

«Братья Карамазовы» 
 

Сцену суда в «Братьях Карамазовых» можно рассмотреть 
с двух сторон: в связи с древними эсхатологическими 
апокрифами и задействованием мотивов, образов и цитат из 
них, либо в качестве литературного индивидуально-
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авторского апокрифа, созданного Достоевским на основе уже 
существующих, но представляющего новый, иной взгляд на 
сцену Страшного суда. 

Ключевой эпизод суда над Митей можно рассматривать 
как аллегорию на Страшный суд, его «микромодель». Однако 
земной, юридический суд, представленный в романе, по 
большей части имеет черты, противоположные тем, что 
описываются в апокалиптических апокрифах. Это позволяет 
нам говорить о созданном Достоевским авторском апокрифе, 
где человеческий суд является лишь «кривым» отражением 
суда божественного. 

Рассмотрим для начала черты, которые сближают эти два 
суда: 

Во-первых, Достоевский отмечает, что к дню суда 
«съехались гости не только из нашего губернского города, но и 
из некоторых других городов России, а наконец, из Москвы и из 
Петербурга» и что «задолго до появления суда зала была уже 
набита битком» [3, т. XV, с. 89–90]. В это же время в 
апокрифическом «Завещании Авраама» говорится о том, как на 
высший суд ангелы «гнали тысячи душ», «а одну душу держал 
ангел» (Митю, которого будут судить прямо сейчас) [1, с. 174]. 

Мысль Достоевского о том, что все присутствующие на 
суде (будь то русское общество или весь род человеческий), 
пришедшие судить Митю, так же грешны и виновны, 
подкрепляет поучение старца Зосимы: «Помни особенно, что 
не можешь ничьим судиею быти. Ибо не может быть на 
земле судья преступника, прежде чем сам сей судья не 
познает, что и он такой же точно преступник, как и 
стоящий пред ним, и что он-то за преступление стоящего 
пред ним, может, прежде всех и виноват… Ибо был бы я 
сам праведен, может, и преступника, стоящего предо мною, 
не было бы» [3, т. XIV, с. 291]. 

Слова Зосимы не случайно можно поставить в один ряд с 
цитатами из апокрифов. «Беседы», записанные Алешей за 
умирающим старцем, жанрово напоминают поучение и, 
равно как и апокрифы, носят предупредительный, 
дидактический характер. 

Во-вторых, Фетюковича и прокурора можно 
рассматривать, как защитника и обвинителя, коими на 
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божественном суде являются два ангела: «Впереди же стола 
восседал ангел светлый, держащий в руке своей весы, а слева 
от него — ангел весь огненный, безжалостный и суровый, в 
руке своей держащий трубу, в ней же — огонь 
всепожирающий, испытующий грешников» (из «Завещания 
Авраама») [1, с. 172]. 

В-третьих, интересен и тот факт, что свою 
обвинительную речь прокурор Ипполит Кириллович 
произносит «ровно в восемь часов вечера», тогда как в 
«Апокалипсисе Фомы» говорится: «в седьмой день, в восьмой 
час, раздадутся голоса в четырех углах неба», и начнется 
война между ангелами, и приблизится час уничтожения 
людей [2]. 

В-четвертых, согласно «Откровению Мефодия 
Патарского», «прежде всех [Бог] осудит Антихриста и 

войско его и по шлет их в тьму кромешную… И потом 
[Богом] спрошен будет весь род человеческий, который 
принял Святое Крещение» [4]. Если рассматривать 
Смердякова в качестве аллюзии на апокрифического 
Антихриста, то он действительно пал первым, перед судом 
над всеми людьми. 

А теперь рассмотрим те черты, которые отличают ранние 
апокрифы от созданного Достоевским авторского апокрифа о 
Страшном суде. 

Достоевским отмечается весьма противоречивое 
отношение к Мите: «почти все дамы, по крайней мере 
огромнейшее большинство их, стояли за Митю и за 
оправдание его», в то время как «большинство мужчин 
решительно желало кары преступнику» [3, т. XV, с. 90-91]. 
Здесь впору провести сравнение с апокрифическими 
ангелами, которые во время суда плачут о грешниках, желая 
их спасения. Тем не менее, все присутствующие были 
убеждены, «что преступник виновен, виновен явно, виновен 
окончательно» [3, т. XV, с. 95]. Общественное мнение и 
предубеждения об аморальной семье Карамазовых играет 
ключевую роль, но ни присяжные, ни прокурор не способны 
заглянуть в душу, узнать наверняка, виновен ли он в 
убийстве, что доказывает несовершенство земного суда, как и 
несправедливо вынесенный приговор. 
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В это же время для Бога «правдивое и лживое написаны 
на сердце человека… И нет часа, в который могли бы 
укрыться дела людские, ибо на самом сердце написано пред 
лицом Господа. А дух правды обличает все, и жжет 
грешника огнем в его же сердце, и не может он поднять 
лица к Судие» (из «Завещания Иуды») [1, с. 79]. 

К слову, в сцене суда действительно присутствует 
момент, когда Митя «склонился головой и закрыл лицо 
руками», однако уже «через минуту он поднял голову и как-
то без мысли поглядел на них [прокурора и следователя]», 
что в очередной раз подчеркивает тот факт, что Мите нечего 
скрывать и нечего бояться перед судьями, и что 
противопоставляет его грешникам из апокрифов, которые 
поднять головы не способны [3, т. XIV, с. 448]. 

Авторский апокриф о Страшном суде создается с целью 
показать несовершенство и несправедливость земного, 
человеческого суда, а также доказать невиновность Мити, 
ведь, в отличие от ранних апокрифов, у Достоевского 
появляется новый мотив – противопоставление внешнего 
суда внутреннему, то есть суду совести. Для Достоевского 
важнее оказывается внутренний суд героя, который 
происходит в его душе: Митя, хотя и не признается в 
убийстве, раскаивается за гордыню, разврат и гнев: 
«Принимаю муку обвинения и всенародного позора моего, 
пострадать хочу и страданием очищусь! Ведь, может 
быть, и очищусь, господа, а? Но услышьте, однако, в 
последний раз: в крови отца моего не повинен! Принимаю 
казнь не за то, что убил его, а за то, что хотел убить и, 
может быть, в самом деле убил бы…» [3, т. XIV, с. 458]. 

Более того, Митя сам себя судит строже, чем судьи, что 
вновь возвращает нас к поучениям старца Зосимы, который 
говорит, что преступник «осудит себя сам еще горше суда 
твоего» [3, т. XIV, с. 291]. Митя соглашается на страдание и 
наказание, тем самым искупая грехи, открывает путь к 
спасению. Суд и раскаяние героя становятся не концом, а 
началом новой, вечной жизни. 

Нравственный суд происходит не только у Мити, но и у 
Ивана в сцене с чертом и после нее. Он буквально «замучил 
себя совестью», когда «Бог, которому он не верил, и правда 
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его одолевали сердце, все еще не хотевшее подчиниться» [3, 

т. XV, с. 89], и потому Иван решил, что, чтобы истребить в 
себе черта, «некоторое время надобно прострадать», 
подобно грешникам, подверженным мытарствам в аду для 
искупления грехов [3, т. XV, с. 72]. Именно внутренний, так 
и не разрешившийся суд приводит Ивана к безумию. И в 
этом также прослеживается отличительная черта созданного 
Достоевским апокрифа: человек страдает не физически, а от 
нравственных мучений. Сам черт сетует на то, что даже в аду 
вместо огня муки «ныне все больше нравственные пошли, 
«угрызения совести» и весь этот вздор» [3, т. XV, с. 78]. О 
том же говорится в поучении старца Зосимы: «...говорят о 
пламени адском материальном: не исследую тайну сию и 
страшусь, но мыслю, что если б и был пламень 
материальный, то воистину обрадовались бы ему, ибо, 
мечтаю так, в мучении материальном хоть на миг 
позабылась бы ими страшнейшая сего мука духовная. Да и 
отнять у них эту муку духовную невозможно, ибо мучение 
сие не внешнее, а внутри их» [3, т. XIV, с. 293]. 

Интересны и другие слова Зосимы: «Воистину всякий 
пред всеми за всех и за всё виноват» - нет безгрешных 
людей, каждый приносит с собой в мир частичку зла и 
каждый будет судим. Эти же слова можно трактовать как 
мотив заступничества и всеобщего спасения, как в апокрифах 
«Хождения Богородицы по мукам» или «Апокалипсис 
Петра», где  Господь милует грешников и дает им временное 
облегчение от мук. Все грешны, но все смогут спастись после 
раскаяния и искупления. 

 

«Преступление и наказание» 

В «Преступлении и наказании» над Раскольниковым 
также происходит два суда: юридический и нравственный, а 
кроме того, присутствуют мотивы, очень схожие с «Братьями 
Карамазовыми». 

Во-первых, присутствует мотив несмываемой крови, а 
значит, и самого преступления («И нет часа, в который 
могли бы укрыться дела людские, ибо на самом сердце 
написано пред лицом Господа») [1, с. 79]. В это же время 
Раскольников отчаянно пытается избавить от следов крови на 
руках и одежде («руки его были в крови и липли» [3, т. VI, с. 
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65], «на бахроме этой оставались густые следы запекшейся 
крови», «и на кошельке была кровь», «мигом выворотил он 
карман, и — так и есть — на подкладке кармана есть следы, 
пятна!») [3, т. VI, с. 71]. А Настасья после сна Раскольникова 
и вовсе говорит: «это кровь в тебе кричит» [3, т. VI, с. 92]. 

Так же, как и Митя, Раскольников сознается во всех 
грехах: «Преступник твердо, точно и ясно поддерживал 
свое показание, не запутывая обстоятельств, не смягчая их 
в свою пользу, не искажая фактов, не забывая малейшей 
подробности», причем «преступник не только не хотел 
оправдываться, но даже как бы изъявлял желание сам еще 
более обвинить себя» [3, т. VI, с. 411]. Вновь вспоминаются 
слова Зосимы «осудит себя сам еще горше суда твоего» и 
прослеживается мотив не суда человека над человеком, а 
суда над человеком его собственной совести [3, т. XIV, с. 
291]. Впрочем, к моменту суда Раскольников еще не достиг 
раскаяния в своем преступлении, хотя и отчаянно его желал, 
уже попав на каторгу: «И хотя бы судьба послала ему 
раскаяние – жгучее раскаяние, разбивающее сердце, 
отгоняющее сон, такое раскаяние, от ужасных мук 
которого мерещится петля и омут! О, он бы обрадовался 
ему! Муки и слезы – ведь это тоже жизнь. Но он не 
раскаивался в своем преступлении» [3, т. VI, с. 417]. 

Для вечной же жизни необходимо раскаяние перед 
Страшным судом (Раскольников пока что пережил только 
юридический суд, но не духовный), однако сон об 
Апокалипсисе (Страшном суде без Бога) наконец приводит 
его к раскаянию и убеждает в существовании «Вечности», 
которую он наблюдает на противоположном берегу в виде 
«земного рая». 

Противоположность этому – Свидригайлов, который не 
верит в Страшный суд и «будущую жизнь»: «И вдруг, вместо 
всего этого, представьте себе, будет там одна комнатка, 
эдак вроде деревенской бани, закоптелая, а по всем углам 
пауки, и вот и вся вечность» [3, т. VI, с. 221]. Самоубийство 
Свидригайлова – анти-искупление, неспособность раскаяться. 

Каторга – не главное наказание для Раскольникова. 
Главное – страдание, первый шаг к спасению, как в 
апокрифах даже грешники могут спастись через муки. «И 
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всех рассудит и простит, и добрых и злых, и премудрых и 
смирных», – говорит Мармеладов [3, т. VI, с. 21]. 

Отрытый финал – также апокрифическая традиция, где 
страшный суд – начало, а не конец: «Но тут уж начинается 
новая история, история постепенного обновления человека, 
история постепенного перерождения его, постепенного 
перехода из одного мира в другой, знакомства с новою, 
доселе совершенно неведомою действительностью» [3, т. VI, 

с. 422]. Достоевский переосмысляет страшный суд, как 
внутренний, а не внешний процесс, без Бога-судии, а ад и рай 
– не место, а состояние души. 

В произведениях Достоевского не единожды 
описываются сцены юридического суда, однако писатель не 
столько следует апокрифической традиции, сколько 
переосмысливает и дополняет нее, создавая свой 
индивидуально-авторский апокриф. Так появляется триада: 
суд Божественный – человеческий, земной суд – суд совести. 
И именно внутренний, нравственный суд героя в конечном 
итоге оказывается главным для Достоевского, в то время как 
юридический суд является лишь пародией на божественный: 
он несовершенен, несправедлив, формален, руководствуется 
предубеждениями, а не истиной; земной судья может осудить 
за поступок, а не за грех, так же, как и не может простить 
преступление, когда Бог может отпустить грехи при 
искреннем раскаянии и претерпевании страданий. 

При нравственном же суде человек сам приходит к 
раскаянию и сам обрекает себя на наказание и страдание, что 
есть высшая форма искупления. В этом кроется одна из 
отличительных черт всего творчества Достоевского – все 
изменения героя, весь его путь есть не земные хождения, но 
движение души к преображению и свету. 
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Резеда  КАЛИМУЛЛИНА 

 

ДЕСАКРАЛИЗАЦИЯ ОБРАЗА ПРАВЕДНИКА 
В ПОВЕСТЯХ Н. С. ЛЕСКОВА «ОДНОДУМ» 

И «СКОМОРОХ ПАМФАЛОН» 

 
Фигура праведника занимает особое место в русской 

культурной традиции. В ликах святых народ видел не только 
образец добродетели, но и живое воплощение духовного 
идеала. В литературе XIX века этот религиозный архетип 
подвергся трансформации под влиянием процессов 
секуляризации. 

С разрушением симфонии «церковь – народ – власть» 
образ святого утрачивает свою сакральную дистанцию, 
приближаясь к фигуре «праведника перед народом», а не 
только перед Богом. Это изменение значения особенно 
заметно в прозе Н. С. Лескова, где сохраняется православный 
фундамент, но духовный подвиг героя приобретает 
человеческое, социально и психологически 
прочувствованное измерение.  

Лесков не создаёт застывшие портреты, его герои 
существуют в речи. И потому изображаемые им образы и 
мотивы могут быть рассмотрены только в движении и только 
в «просвечивании» слоёв повествования. 

Сказовый способ письма Лескова, языки его 
рассказчиков и героев по ходу повествования выстраиваются 
в узор, который при завершении ещё предстоит разгадать. По 
замечанию Д.С. Лихачёва, присущая Лескову 
«незавершённость» и «стыдливость формы» маскирует 
нравственную оценку изображаемого в повестях и в то же 
время вынуждает читателя не соглашаться ни с 
рассказчиками, ни с героями: «Достигается это довольно 
сложной надстройкой над повествователем ложного автора, 
над которыми возвышается уже совершенно скрытый от 
читателя автор, так что читателю кажется, что и к настоящей 
оценке происходящего он приходит вполне самостоятельно» 
[3; с. 177]. 

Лесков как автор не является «всевидящим» и не 
помещает себя в точку наблюдения, с которой возможна 
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оценка того или иного поступка. Это место он отводит для 
рассуждения читателя. 

В таком контексте особенно интересен цикл 
«Праведники». В нём важную роль играет предисловие, 
потому что здесь, как в уже художественном тексте, 
обозначается «первичный нарратор», т.е. существующий на 
некоторой дистанции от самого Лескова повествователь: 

«Как, – думал я, – неужто в самом деле ни в моей, ни в 
его и ни в чьей иной русской душе не видать ничего, кроме 
дряни? Неужто все доброе и хорошее, что когда-либо 
заметил художественный глаз других писателей, – одна 
выдумка и вздор? Это не только грустно, это страшно. Если 
без трех праведных, по народному верованию, не стоит ни 
один город, то как же устоять целой земле с одной дрянью, 
которая живет в моей и твоей душе, мой читатель?» [2; с. 4]. 

Рассмотрим подробнее пространство, выстраиваемое 
Лесковым в этом отрывке. Обращение к читателю рисует 
линию диалога, которая, проходя по пути множества 
взглядов («не видать», «заметил художественный взгляд 
других писателей»), замыкается в единой, «моей и твоей 
душе». Помещая между «русской душой» и «целым миром» 
народную мудрость, писатель создаёт объём, который 
разрывает дихотомию земного и небесного. В этой 
бесконечно сообщающейся системе праведником является 
тот, кто не позволяет «дряни» распространиться. Он ходит и 
«перед богом», и «перед народом», и такое движение 
обусловлено своеобразной оптикой художественного мира 
Николая Лескова. 

Открывает цикл рассказ «Однодум». Образ главного 
героя – Александра Рыжова – составлен из высказываний 
героев, встречавших его в разные периоды его жизни. В 
основном эти высказывания принадлежат тем, чьих лиц не 
видно. В то же время его слушателями иногда становятся и 
вовсе неодушевлённые существа: «Его слушал дуб и гады 
болотные, а он сам делался полумистиком, полуагитатором в 
библейском духе» [2; с. 9]. 

В то же время жители Солигалича, называемые часто 
«толпой», не оцениваются как «чернь» или как фарисеи, 
которые могут быть противопоставлены праведнику. Молва о 
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Рыжове идёт впереди него самого – как и персонажи, 
существующие, в первую очередь, в отношении к своему 
квартальному. Так «Однодум» оказывается ведомым своим 
народом.  

Тем не менее, крик его проповеди обращён к самому 
себе, крепкому «библейскому чудаку». На это указывает 
Марта Лукашевич в статье «Библия в художественном мире 
рассказа Н.С. Лескова “Однодум”»: «Бескомпромиссности 
Рыжова в применении на деле своих жизненных принципов 
сопутствует и некоторая узость в понимании библейского 
текста, отмеченная даже в самом его прозвище» [4; с. 262]. 

Таким образом, праведность Рыжова действительно может 
быть поставлена под сомнение, так как его мысль о 
благополучии движется лишь в одну сторону, а не 
распространяется на ближних, которые в квартальном видели 
лишь странность. В то же время именно доведение до 
предела веры в одну только Библию делает из Однодума 
невозмутимого перед «земной» властью кавалера.  

Исследователь А.М. Ранчин, развивая метод 
«многослойного»  прочтения Лескова, предлагает понятие 
«принцип амбивалентности», т.е. взаимодействия в 
произведениях Лескова как минимум двух кодов: 
агиографического и фольклорного. Первый представлен в 
«житийной» композиции повестей: путь героя соотнесён с 
путём святого через характерные агиографические мотивы. 
Фольклор же проявляется в мотивах, схожих с былинными. 
При этом оба кода несут в себе оценку: одновременно 
положительную и отрицательную [6; с. 421].  

Остановимся на первом из кодов. Лесков в своём 
творчестве обращался не только к житийной традиции, но и 
непосредственно к житиям. Так, например, им был 
переработал агиографический сюжет из «Пролога» про 
епарха Феодула, простоявшего на столбе тридцать лет. Ввиду 
того, что писатель этим обращением обличил в лице 
столпника «фетишизм и ханжество», он не желал указать в 
издании «Скомороха Памфалона» источника и даже в письме 
к С.Н. Шубинскому предупреждал, подчёркивая при этом 
отсутствие в тексте «церкви»: «Перечитал и изучил для 
повести немало и воспроизвел картину столкновения 
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благородного сердца с фетишизмом и ханжеством» <…> в 
повести о скоморохе нет ничего религиозного, – до того, что 
даже не упоминается ни про евангелие, ни про церковь, ни 
про попа, ни про дьякона, ни про звонаря» [1; с. 584–585]. 

Автор демонстрирует «двойную десакрализацию» через 
снятие шаблонов – как с фигуры праведника, так и с фигуры 
скомороха. Шутовство Памфалона предстает особым 
способом бытия: быть с людьми и для людей. Его признание 
собственной греховности и постоянное сомнение в правоте 
определяют его как того, кто может спастись.  

Каждый из персонажей в тексте существует в своей 
утрате. Магда – женщина, утратившая всё и пришедшая к 
скомороху за помощью, поступается своей честью, Памфалон 
– своим обетом жить без «бражничества», а Ермий 
отказывается от мира. Даже Памфалон не может быть 
противопоставлен полностью Ермию: отличие между 
героями состоит лишь в том, что Ермий до встречи с шутом 
не успел пожертвовать чем-то своим. Если Памфалон 
сознательно уходит с традиционного пути служения Богу 
ради служения людям и собственного проживания, то герой 
«Однодума» живёт условно праведно «по естеству», «как 
ребёнок» – в некоторой степени даже безвольный. Такой 
вывод позволяет говорить о том, что однозначно «святым» не 
может быть назван никто из героев. 

Примечательно, что о Памфалоне, как и об «Однодуме», 
говорят безликие существа: Ермий узнаёт о шуте от 
«дыхания воздуха», находит его благодаря случайному 
жителю Дамаска, находящемуся в тени. Молва вновь 
опережает героя, но уже в качестве пророчества. Возможно, 
именно эти голоса «безликой толпы» могут оказаться 
действительно святыми лишь потому, что несут в себе знание 
и являются указующим жестом, способным выделить в 
человеке странность, т.е. особенность существования «перед 
Богом». 

Согласно Лескову, праведность – это не качество 
человека, низводящее его до оценки, и даже не процесс, 
направленный на спасение одной лишь души. Праведником 
может быть назван тот, кто находится в поиске, и тот, чей 
взгляд обращен наружу; праведным может быть назван сам 
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поиск, воплощаемый в тексте через пересказ, разговор и 
сомнение. 
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Ксения ЧЕЧЕЛЁВА 

 

ФУНКЦИИ ОБРАЗА ТОПОРА  
В РУССКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ ХIХ–ХХ вв. 

 

Функции образа топора в фольклоре и литературе 
усложнялись по мере изменения общественной и культурной 
жизни народа. В устном народном творчестве топор служит 
оберегом в обрядовой поэзии, волшебным предметом в 
сказке, инструментом с прямым или метафорическим 
значением в пословицах и поговорках. Топор в авторской 
литературе тоже вобрал в себя много значений: он стал 
образом власти и насилия, судьбы и возмездия, тяжелой 
народной жизни и народного бунта. Данное исследование 
образа топора в литературе предпринято, чтобы проследить 
его эволюцию в ХIХ–ХХ веках. 

Мифологическое сознание славян отражено в обрядах, 
сказках, легендах, преданиях и поверьях. В них топор 
зачастую фигурирует как оберег: его кладут поверх одеяла во 
время сна, чтобы защитить от нечистой силы, а во время 
похоронной процессии топоры крестом кладут на гроб или на 
дорогу, чтобы отметить, где оканчивалось владение 
покойника. Этнограф О.А. Седакова упоминает и другие 
способы использования топора в обрядах, например, чтобы 
прервать связь между живым родственником и покойным, 
который являлся к нему во снах. Согласно поверьям, «смерть 
не любит» железо, поэтому топором как бы перерубали 
смерть [22, с.122]. Похожее значение встречаем в словаре 
«Славянской мифологии»: чтобы защитить свой дом от 
потусторонней силы, славяне закапывали железо под порог 
или клали рядом с ним топор, нож либо серп. Пересечение 
границы дома и улицы имело большое символическое 
значение, ведь порог разделял мир на «свой» и «чужой», и с 
этим связывалось множество суеверий. Например, через 
порог запрещалось передавать предметы (суеверие имеет 
место и в современном быту. Подробнее см. С.М. Толстая 
[23]). 

Если мифология – это «предрелигия», то фольклор 
можно назвать «предискусством» народа. В обрядовых 
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песнях-колядках, исполняемых в «темные вечера» на Святки, 
сохранился образ топора, связанный с солярным, золотым, 
миром, то есть, по версии некоторых фольклористов 
(В.Я. Пропп, А.Е. Костюхин) миром умерших. 

 

<…> Наша бабка-Коляда 

По дорожке пошла 

Да топорик нашла 
 

А топорик не простой 

А топорик золотой. <…> 
 

В образах ряженых на святки (а рядились и в бабку) 
видят пришедших с того света предков – их угощают, а в 
этой колядке угощает всех сама бабка-Коляда. В колядке 
«Топор и рукавица» мир вывернут наизнанку, словно в 
небылице: 

 

Топор и рукавица: 
Жена мужа не боится. 
Топор и рукавица: 
Жена мужа не боится. 
Рукавица и пила: 
Жена мужа пропила! <…> 
 

Небылицы с образом топора есть и в литературе, 
например в стихотворении Даниила Хармса «Иван 
Тапорыжкин пошел на охоту»: в этом веселом стихотворении 
топор трижды связывается с пуделем и со смертью. 

Бытовое значение топора в жизни людей отразилось в 
пословицах, поговорках: топор – всему делу голова; топор 
одевает, топор обувает, с топором весь свет пройдешь. 
Встречаются устойчивые выражения, где значение топора 
иносказательное: зарыть топор войны, топорная работа, 
держать топор под лавкой, каша из топора, надевать топор на 
босу ногу. 

Отношение к топору в народе изменилось с принятием 
христианства: он начал ассоциироваться с язычеством. 
Однако, как и многие другие языческие элементы, образ 
топора продолжил сосуществовать в одном культурном поле 
с христианством, постепенно вбирая в себя новые значения. 
Так, в поздней христианской традиции топор стал 
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восприниматься как символ мученичества. Учёный-филолог 
Т.В. Лебедева отмечает: «[топор] атрибут казненных за веру 
святых (евангелиста Матфея и Петра Мученика). В 
христианской традиции встречаются примеры использования 
топора по прямому назначению, например, топор Иосифа, 
земного мужа Девы Марии, лишь указывает на его 
профессию плотника» [19]. Такая двойственность 
сохранялась в культурном сознании долгое время, поэтому 
отразилась и в художественных текстах. Далее рассмотрим 
функции образа топора в литературе ХIХ–ХХ веков.  

 

Топор как инструмент 

Топор как предмет быта, без дополнительных значений, 
представлен, например, в поэме Н.А. Некрасова 
«Крестьянские дети». Здесь топор используется 
исключительно по прямому назначению – для работы и 
хозяйственного труда. В этом контексте он не несет 
иносказательного или символического значения, не 
ассоциируется с насилием или судьбоносными переменами, 
оставаясь лишь необходимым инструментом крестьянского 
быта. Обычно образ топора в прямом значении не 
задерживает внимание читателя, так как не является 
самостоятельным художественным образом. 

В.Я. Пропп отмечает, что в ряде сказок орудия труда 
могут становиться самостоятельными персонажами, действуя 
без участия человека, но исключительно в пределах своих 
утилитарных функций. 

В литературной сказке А.Н. Толстого «Топор» этому 
предмету, кроме привычной функции, придаются 
отрицательные качества: он проявляет злобу, безжалостно 
уничтожает прекрасную березку, не откликаясь на ее мольбы. 
Его гордость и высокомерие – негативные черты 
определенного социального класса. Характерным является 
высказывание главного героя: «Моя воля: хочу – зарублю, 
хочу – мимо пройду, я здесь хозяин» [11, с. 3]. 

 

Топор как народное боевое оружие 

В жизни, а затем и в литературе топор стал негласным 
символом грубой силы и народного оружия. Вряд ли в 
крестьянском быту можно было найти меч, а топор – другое 
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дело. Вот, что Д.С. Лихачев пишет о том, кто обычно 
использовал меч: «Меч употреблялся высшими 
дружинниками и князем. Он был оружием феодальной 
аристократии по преимуществу» [20, с. 410]. Владению 
мечом нужно специально обучаться, а чтобы атаковать 
топором не нужны особые техники – он прост в 
использовании. 

Топор в таком значении мы видим во сне Петра Гринева 
в романе А.С. Пушкина «Капитанская дочка»: «мужик с 
черной бородою», который вскочив с постели «выхватил 
топор из-за спины и стал махать во все стороны» [9, с.15]. В 
этой яркой сцене топор занимает главное место в 
формировании образа мужика с бородою, который 
ассоциируется с Пугачевым. Важно, что Гринев видит топор 
именно во сне: сон – это иносказательная форма 
повествования, в которой предмет или действие, как правило, 
приобретает символическое значение. Образ чернобородого 
мужика с топором – это и образ народного бунта, 
Пугачевского восстания, и образ казни.  

Перед премьерой спектакля «Пугачёв» в Московском 
театре на Таганке В. Высоцкий пишет песню «Моя 
цыганская», куда включает образ топора, навеянный 
«Капитанской дочкой»: 

 

Я тогда – по полю вдоль реки: 
Света – тьма, нет Бога! 
А в чистом поле – васильки, 
И – дальняя дорога. 
Вдоль дороги – лес густой 

С бабами-ягами, 
А в конце дороги той – 

Плаха с топорами. [1] 
 

Плаха с топорами становится символом смертного 
приговора, неизбежно ожидающего бунтарей. Она воплощает 
жестокий ход истории, где место казни превращается в 
символ власти. Какой бы дорогой ни шел человек, исход 
один – и он ждёт «в конце дороги той». 

В IV томе романа-эпопеи Толстого «Война и Мир» 
встречается персонаж Тихон Щербатый, простой русский 
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мужик, участник партизанской войны. Он отправляется на 
врага с топором в руках. Топор Тихона стал символической 
деталью, важной частью образа народной войны и 
народного суда над врагом. Смысл выражения «дубина 
народной войны» как стихийного народного движения 
можно переложить и на образ топора: вспомним 
революционный призыв «К топору зовите Русь!». Это же 
выражение парафразируется у А. Городницкого в 
бардовской песне «Не зовите Русь к топору», где образ 
топора тоже символизирует неконтролируемую стихию 
народной войны: 

 

Только в руки возьмешь топор, 
Он поскачет во весь опор [2]. 
  

Так же и в песне Янки Дягелевой топор представляется 
мощным, неодолимым оружием: он перерубает все проблемы 
на жизненном пути: 

 

На дороге пятак – руки дёрнулись вверх 

Кто-то плюнул в песок – покатилось шаром 

Собирать на себя – чтоб хватило на всех 

Все дороги узлом – все узлы топором [5]. 
 

Топор как орудие казни 

Топор как орудие казни, как атрибут палача часто 
встречается в литературе. Самые известные произведения 
русской литературы, где в центре повествования оказывается 
казнь с отрубанием головы, это «Полтава» Пушкина [10, 
с.206] (в ожидании и во время казни Кочубея топор 
упоминается часто) и «Песнь о купце Калашникове» 
Лермонтова, где создается образ палача: 

 

По высокому месту лобному, 
Во рубахе красной с яркой запонкой, 
С большим топором навостреныим, 
Руки голые потираючи, 
Палач весело похаживает, 
Удалова бойца дожидается <…> [6, с.115]. 
 

В «Полтаве» палач «играюче» берет топор, в «Песне о 
купце Калашникове» палач «весело похаживает» с большим 
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топором. Несмотря на разные обстоятельства казней, образы 
топора и палача у Пушкина и Лермонтова очень похожи. 

 

Топор как губительная сила 

Рассказ Н.С. Лескова «Железная воля» начинается с 
диалога о железной немецкой воле и отсутствия воли у 
русского человека – «господа» переживают за исход 
возможного военного столкновения, где железный немец 
непременно одолеет. Старик-слуга Вочев возражает 
господам: «Ну, железные они, так и железные, а мы тесто 
простое, мягкое, сырое, непропеченное тесто, — ну, а вы бы 
вспомнили, что и тесто в массе топором не разрубишь, а, 
пожалуй, еще и топор там потеряешь» [7, с.5]. Филолог А. Е. 
Бочкарев отмечает: «Аргументом в пользу русского 
превосходства становится как бы случайно подмеченное 
свойство сырого теста (как символического аналога русского 
безволия) противостоять топору (как символическому 
аналогу немецкой воли)» [15, с. 84]. Топор в данном случае 
символизирует инородную силу, которой противостоит 
русский народ со своими «авоськой с небоськой».  

В эту же функциональную группу можно отнести топор в 
пьесе А.П. Чехова «Вишневый сад»: «Наступает тишина, и 
только слышно, как далеко в саду топором стучат по дереву» 
[14, с. 222]. Топор уничтожает сад – символ дворянской 
культуры. В пьесе «Дядя Ваня» топор упоминается в 
монологе Астрова как губитель русских лесов и мира 
природы: «Астров. <…> Ну, я допускаю, руби леса из нужды, 
но зачем истреблять их? Русские леса трещат под топором, 
гибнут миллиарды деревьев, опустошаются жилища зверей и 
птиц, мелеют и сохнут реки, исчезают безвозвратно чудные 
пейзажи, и всё оттого, что у ленивого человека не хватает 
смысла нагнуться и поднять с земли топливо» [14, с. 64]. 

Губительная сила топора воплощается как оружие, но не 
всегда в правильных руках. 

 

Топор в романах Ф.М. Достоевского 

Всемирно известный образ топора найдем, конечно, в 
романе «Преступление и наказание» Ф.М. Достоевского, где 
он совмещает сразу несколько функций.  
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Раскольников находит во дворе дома именно топор. 
Топор не только становится орудием убийства, но и 
символизирует внутренний раскол героя. Герой совершает 
убийство не острием, а обухом, лезвие направлено прямо в 
лицо, как бы казня и самого убийцу. Топор словно управляет 
Раскольниковым, толкая его и на второе убийство, убийство 
Лизаветы. Герой больше никогда не будет духовно свободен, 
он словно умирает – топор раскалывает его жизнь пополам. 
Сопоставляя роман «Преступление и наказание» со сказкой 
Л.Н. Дмитриевская пишет: «Раскольников, совершив 
убийство, переступил черту, символически, духовно или 
«ритуально» умер – он вышел после убийства в дремучий лес 
своего душевного состояния, чтобы пройти путь испытаний к 
возрождению» [17, с.11].  

В романе «Преступление и наказание» образ топора 
связан с чем-то бесовским, что движет Раскольниковым, 
словно управляет им. Единственный случай, когда в романе 
употребляется слово «бес», связан с топором. 
Л.Н. Дмитриевская провела наблюдение, что «слово «бес» 

всего один раз встречается в романе: его в уме произносит 
Раскольников, когда берёт топор из-под лавки: “Не рассудок, 
так бес!» – подумал он, странно усмехаясь”» [18, с.105]. «Но 
это слово, – пишет исследователь, – спрятано Достоевским в 
очень частотном повторении таких слов (и производных от 
них других частей речи), как: бессилие, бесконечно, 
беспрерывно, беспредельно, беспокойно, бесчестье, 
беспорядок, бесценный, <…> бессвязный, бесчеловечие, 
бесчестит, бесчинства и др.» [18, с.105]. Такое частотное 
повторение морфемы «бес» не случайно – Достоевский 
творит мир своих романов словно раздвоенным, расколотым, 
в котором ирреальное проникает в мир реальный, 
воздействует на умы и жизни людей. Топор в его языческой 
трактовке, как предмет из иного мира (волшебный 
помощник), в романах Достоевского используется не 
случайно: именно им символически уничтожается всемирное 
зло, воплощенное в старухе процентщице, в образе которой 
легко читается сказочная Баба-Яга [18, с.11], но и именно он 
становится мистическим орудием, раскалывающим 
человеческую жизнь и личность. 
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Топор, решающий судьбы людей, встречается и в другом 
романе Достоевского – «Братья Карамазовы». Вспомним 
диалог Ивана Карамазова с чертом: «Что станется в 
пространстве с топором? Quelle idee! Если куда попадет 
подальше, то примется, я думаю, летать вокруг земли, caм не 
зная зачем, в виде спутника. Астрономы вычислят 
восхождение и захождение топора, Гатцук внесет в 
календарь, вот и все» [3, с.75]. Топор облетает землю, вынося 
приговор всем жителям планеты, и они не в силах влиять на 
его решение. Здесь образ может символизировать страшный 
суд в представлении черта, или высшую силу, которая 
решает судьбы людей. Это «образ хождения России под 
топором», – такой вывод делает И.Ю. Виницкий в статье 
«Видение топора. Достоевский и космонавтика» [5, с.128]. 

Аллюзии на образ топора Достоевского встречаются в 
литературе нередко, можно отметить роман В. Пелевина 
«Чапаев и Пустота», его же рассказ «Девятый сон Веры 
Павловны» и роман «День опричника» Владимира Сорокина. 

Образ топора находит свое развитие и в зарубежной 
литературе, и в литературе ХХI века, но этот материал уже 
выходит за рамки данной статьи. Достойны внимания 
исследователей роман «Азбука для непослушных» (1994) 
македонского писателя Венко Андоновского и роман 
Екатерины Манойло «Ветер уносит мертвые листья» 
(опубликован в ж. «Новый мир» в 2023 году). 

Проведенный обзор литературных источников показал, 
что образ топора в литературе ХIХ века был 
многофункциональным и наращивал новые смыслы, а в 
литературе ХХ века он часто выступает как аллюзия или 
реминисценция, прежде всего, на произведения 
А.С. Пушкина, Ф.М. Достоевского, А.П. Чехова. 
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Фаина СИНДЯШКИНА  
 

ГРИГОРИЙ МЕЛЕХОВ И ЕГО «ДВОЙНИКИ»  
(ПО I  И  II КНИГАМ РОМАНА М.А. ШОЛОХОВА 

«ТИХИЙ ДОН») 
 

События романа-эпопеи М. А. Шолохова «Тихий Дон» 
охватывают период с 1912 по 1922 год, показывая важнейшие 
исторические события – революция, Первая мировая и 
Гражданская война. На этом историческом фоне 
разворачивается трагедия донского казачества – разорение 
хуторов, крах традиционного уклада жизни. Шолохов 
раскрывает трагедию казачества через судьбы отдельных 
героев. 

Один из главных героев «Тихого Дона» – Григорий 
Мелехов, сын казака и внук пленной турчанки. Григорий 
красив яркой, непривычной для казаков красотой: 
«…горбоносые, диковато-красивые казаки Мелеховы, а по-

уличному – Турки» [6, с. 16]. Характер Григория под стать 
внешности – он вспыльчив, своенравен, безрассуден, но при 
этом добр и трудолюбив. «От нижней челюсти, наискось к 
скулам, дрожа, перекатывались желваки… верный признак 
того, что Григорий кипит и готов на любой безрассудный 
поступок» [6, с. 76]. В то же время односельчане говорят о 
нем «ласковый паренек», «работящий паренек и собой с лица 
красивенький», отмечают в нем и казацкую удаль, и любовь к 
хозяйству и работе. Многое о характере Григория говорит 
случай с погибшим птенцом. Случайно убив утенка, он не 
мог отделаться от мучающей его боли: «Григорий с 
внезапным чувством острой жалости глядел на мертвый 
комочек, лежавший у него на ладони» [6, с. 48]. 

Ю.Н. Пасютина так характеризует Григория: «… храбр, 
отважен, мужественен, ни перед кем не робеет, ничто не 
может его согнуть, он ценит верность, воинскую доблесть. 
Но Григорий также милосерден, чуток, отзывчив, ему чужды 
жестокость, бессмысленное уничтожение всего, что 
составляет основу человеческого бытия… он отличается 
богатством внутреннего мира и духовной высотой» [4, с. 36-
37, 38]. 
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В романе Григорий проходит суровую, беспощадную 
школу жизни. Как отмечают исследователи творчества 
Шолохова, «Шолохов допускает наибольший нажим на 
человека» [3, с. 87], т.е. его герои «испытывают такое 
давление жизни, которое, кажется, ставит их в безысходное 
положение…» [2, с. 113]. Таким «наибольшим нажимом», 
ключевым этапом в жизни Григория, оставившим 
неизгладимый след в его душе, стало участие в войне. 
Дерзкий, своенравный, самолюбивый и при этом жалеющий 
даже утенка, Григорий оказывается на войне, где ему 
придется убивать людей. Первое убийство навсегда осталось 
в памяти Григория: «… часто в походах и на отдыхе, во сне и 
в дреме чудился ему австриец, тот, которого срубил у 
решетки». 

Важную роль в формировании личности Григория, его 
взглядов на жизнь, отношения к происходящим событиям 
сыграли люди, с которыми его свела военная служба. Такими 
«учителями» стали для Григория Чубатый, Гаранжа и 
Изварин. 

Алексей Урюпин по прозвищу Чубатый – казак из 
станицы Казанской, с которым Григорий попал в один взвод. 
Урюпин напоминал старого,  опытного волка. Важные детали 
в его облике – «веселые, бесстрашные глаза его вечно 
смеялись» [6, с. 286], «хищный трепет ноздрей» [6, с. 287]. 
Веселые смеющиеся глаза Чубатого говорят не о добром 
нраве, а о равнодушии и духовной черствости ко всему 
окружающему. Григорий быстро распознает его 
бессердечность: «Волчиное в тебе сердце, а может, и 
никакого нету, камушек вместо него заложенный» [6, с. 288]. 

В чертах Григория Шолохов также отмечает и бешеный 
нрав, и безрассудство, и диковатость: «... вислый коршунячий 
нос, в чуть косых прорезях подсиненные миндалины горячих 
глаз, острые плиты скул обтянуты коричневой румянеющей 
кожей. Так же сутулился Григорий, как и отец, даже в улыбке 
было у обоих общее, звероватое...» [6, с. 16]. Но при этом у 
Григория живая, страдающая душа, горячее человеческое 
сердце. 

Знакомство Мелехова с Алексеем Урюпиным произошло, 
когда Чубатого вместе с еще несколькими солдатами 
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перевели в один взвод с Григорием. Алексей долгое время 
учил Григория правильно обращаться с оружием, помогал 
отточить сильный удар. «Сильный ты, а рубить дурак. Вот 
как надо, – учил Чубатый, и шашка его в косом полете разила 
цель с чудовищной силой» [6, с. 287]. Несмотря на эту 
помощь, Григория настораживала звериная жестокость 
Чубатого. Можно сказать, что Чубатый учил Григория не 
столько «сложной технике удара», сколько легкой технике 
убийства; вместе с навыками владения шашкой внедрял в 
сознание Григория свою озлобленность. Медленно, но верно, 
Урюпин убеждал Григория: «Человека руби смело… В бою 
убить врага – святое дело» [6, с. 287]. 

Многое говорит о личности Чубатого отношение к нему 
лошадей. Григорий замечал, что Чубатого беспричинно 
боятся все лошади. Возможно, животные чувствовали его 
«волчиную» натуру, потому всеми силами старались 
скрыться от него. И хоть Урюпин хорошо относился к своему 
коню, кормил его, мыл и ухаживал, тот очень боялся хозяина 
и начинал крупно дрожать при одном его появлении.  

С.Г. Семенова в своей статье «Жизнь и смерть в 
творчестве М.А. Шолохова» [5, с. 7] рассматривая тему 
жестокости, называет Алексея Урюпина «слегка 
философствующий и вполне практический 
человеконенавистник». Наиболее ярко бессмысленная 
жестокость Чубатого показана в эпизоде убийства пленного 
австрийца. Чубатый вызвался вести пойманного солдата в 
штаб, чтобы там провести допрос, но по дороге зарубил 
молодого бойца, не имея сил сдержать свою кровожадность. 
Этой бессмысленной расправой он поразил Мелехова, 
который рванулся к нему с винтовкой в руках, желая 
немедленно убить. Со временем отношения Мелехова и 
Чубатого стабилизировались. Алексей относился к Григорию 
с уважением, «…какое сильный зверь испытывает к столь же 
сильному. Со времени первой ссоры… между ними не было 
стычек, и влияние Чубатого явно сказывалось на характере и 
психике Григория» [6, с. 395]. 

В атмосфере войны меняется и характер Чубатого. 
Сдержанный и закрытый Чубатый в конце концов не смог 
сдержать своих эмоций, когда взводный офицер потребовал у 
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него вернуть украденное для коня зерно: «в первый раз за 
свою бытность в полку разразился истошным криком». 
Постепенно меняется отношение Чубатого к войне. 
Изначально настроенный убивать, Алексей начал 
задумываться о самой войне и задаваться вопросом: нужна ли 
она казакам? «Мировоззрение Чубатого сильно изменила 
война. Он туго, но неуклонно катился к отрицанию войны, 
подолгу говорил об изменниках-генералах и германцах, 
засевших в царском дворце» [6, с. 395]. Позже он всё же 
пришел к выводу, что казакам нужна своя собственная 
власть. Не царское правление, но и не коммунизм. 

Шолохов явно противопоставляет Мелехова и Чубатого. 
Целый ряд деталей романа подчеркивает их 
противоположность: горячие глаза Григория и ледяные, 
вечно смеющиеся глаза Чубатого, жалость Григория к 
пленному и его бессмысленное убийство Чубатым, легкое 
отношение к убийствам Чубатого и глубокий след, 
оставленный первым убийством в душе Григория. И 
Григорий, и Чубатый постепенно пришли к разочарованию в 
войне. Но если у Чубатого появились вспышки эмоций, то у 
Григория все больше вырабатывалась привычка к 
беспощадной воинской работе, притуплялись ощущения и 
чувства. Но несмотря на то что Григорий начал черстветь во 
время службы, в нем оставалась главная черта – 

человечность. Его душа оставалась живой, невзирая на ужасы 
войны. Да, Мелехов стал немного похож на Урюпина, но всё 
же добрая сторона его личности смогла одержать победу в 
этом нравственном бою. Доброта Григория в некотором роде 
помогла ему сохранить самого себя среди всей окружающей 
его боли. Чубатый же изменился только внешне – взгляды, 
поведение, но при этом его черствая душа осталась прежней.  

Андрий Гаранжа – пулеметчик, а в мирное время кузнец 
– сосед Григория по больничной палате. Опытный 
коммунист своими смелыми рассуждениями и уверенностью 
в собственных словах зародил в Григории сомнения насчет 
войны. Встреча со столь ярым сторонником коммунизма не 
могла не повлиять на Мелехова. Рассуждая о коммунизме, 
Гаранжа постепенно подрывал уже расшатанные жизненные 
устои в сознании Григория, заставляя того сомневаться в 
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верности своих убеждений. Ругая царя и власть, он заставлял 
Григория переосмыслять всю его жизнь и казачью позицию. 
Григорий начинал задумываться о самой войне, о положении 
в ней простых людей, о своей родине и о казачьем долге. 
Убеждая Григория, что в войне больше всего страдают 
простые люди, Гаранжа постепенно прививал Мелехову азы 
коммунизма. «Изо дня в день внедрял он в ум Григория 
досель неизвестные тому истины, разоблачал подлинные 
причины возникновения войны, едко высмеивал 
самодержавную власть» [6, с. 341]. Это недолгое общение 
сыграло отнюдь не маленькую роль в жизни Григория; 
влияние Гаранжи начало сказываться в его характере и 
убеждениях. 

Ефим Иванович Изварин – офицер полка, в который 
попал Григорий. Несмотря на довольно типичную для казака 
внешность, энергичной походкой и уверенностью в 
движениях Изварин выделялся среди всех остальных казаков, 
которые уважали его даже больше, чем командира полка. 
Будучи очень образованным в сравнении с остальными 
казаками, Изварин привлекал внимание не только 
сослуживцев, но и не самых обученных офицеров. Агитируя 
казаков вернуть прежний уклад жизни, царившей на Дону 
еще до самодержавия, Изварин проявлял ту самую верность и 
любовь к былому, которой так не хватало Григорию в момент 
поиска истины на поле войны. Рассуждая о грядущем 
казачьем будущем и описывая будущую вольную жизнь, 
Изварин ухитрялся затрагивать самые сокровенные струны 
души казаков.  

Изварин долго и упорно убеждал казаков, что для их 
спокойной жизни необходима отдельная от коммунизма и 
монархии власть. Строя утопичные мечты о светлом 
будущем Дона, Изварин забирал все внимание простых 
казаков и необразованных офицеров. Все еще путаясь в ходе 
революции, Григорий пытается понять, что нужно 
большевикам, а Изварин подолгу объясняет ему, что в 
данный момент истории казаки, крестьяне и большевики 
могут действовать вместе, но в дальнейшем их пути 
разойдутся. Попав под его влияние, Григорий спорил с 
Извариным часами, но, как и с Гаранжой, почти всегда 
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проигрывал спор, не имея должных аргументов для 
возражения.  

Если рассматривать каждого из героев через образ 
животного, то можно провести некоторые параллели. Как 
отмечается в статье «Люди и животные в романе «Тихий 
Дон», через сопоставление с животными раскрывается мир 
людей, различные черты животных приписываются людям, 
позволяя раскрыть особенности их внутреннего мира 
[1, с. 47]. 

Чубатый напоминает старого опытного волка, и Шолохов 
делает прямое указание на это, описывая его внешность и 
характер: «Волчиное в тебе сердце». Также сочетание звуков 
«ур» в фамилии Урюпин отдаленно может напоминать 
рычание волка. «Яркий волкоподобный персонаж романа — 
казак Чубатый (Алексей Урюпин), отличавшийся 
храбростью, быстротой реакции, мастерством рубки и 
бессмысленной жестокостью. Но самой яркой чертой, 
делающей его похожим на волка, был инстинктивный страх, 
который он нагонял на лошадей» [1, с. 50]. 

Андрия Гаранжу можно сопоставить с верным псом, 
преданным своему хозяину. Рассматривая коммунизм в роли 
хозяина, можно считать, что Гаранжа искренне любит своего 
владельца и готов драться за него до последней капли крови, 
не признавая никаких чужаков. Можно считать, что Гаранжа, 
как верный пес, вывел Григория к новому пути и взгляду на 
жизнь. Он сумел надавить на расшатанное войной 
мировосприятие Григория, убеждая его напористостью и 
уверенностью в своих словах. Даже получив серьезное 
ранение, которое привело к потере глаза, Гаранжа продолжал 
верить в идеи коммунизма и ругать царя. Его поведение 
можно сравнить с псом, который получил тяжелую травму, 
но продолжает также верно и предано любить своего хозяина 
(Сочетание звуков «гар» в фамилии Гаранжа частично 
ассоциируется с гавканьем собаки). 

Ефима Ивановича Изварина можно сравнить с крупным 
домашним котом. Привычка часто слегка водить носом, 
будто к чему-то принюхивается, подчеркивает определенное 
сходство с котом, который выслеживает добычу. Его 
энергичная походка и уверенная осанка напоминали собой 
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грациозные движения кота, расслабленного, но 
одновременно готового к драке. Описывая, какая власть 
нужна казаком, Изварин рисовал комфортную и удобную 
жизнь, будто теплую кошачью лежанку на печи. Но несмотря 
на все добродушие, которое исходило от него, в один момент 
Изварин сбегает на сторону «белого» генерала Каледина. 
Этот поступок можно сравнить с природным желанием кота 
выбрать себе наиболее безопасное место. 

Каждый из этих героев прививал Мелехову свои идеалы 
и жизненные взгляды. Григорий опробовал все «учения» 
Чубатого, Гаранжи и Изварина. 

Чубатый дает Григорию безжалостные советы о 
поведении в военное время, его можно назвать учителем 
жестокости. Отчасти Григорий становится похож на него, 
постепенно привыкая к войне: «Шашкой владеть – не за 
плугом ходить. Многое постиг он в технике рубки» [7, с. 198-

199]. Вместе с тем Чубатый усиливал у Григория отвращение 
к безжалостности и бессердечности, его звериная тяга к 
убийствам настораживала и отталкивала Григория. Наиболее 
сильное впечатление произвело на Григория хладнокровное 
убийство пленного, которое совершил Чубатый. Жестокость 
и звериная жажда крови не были близки Мелехову, потому 
позиция Чубатого не нашла столь сильного оклика в его 
измученной, но все же живой, несмотря на все пройденные 
трудности, душе. Несмотря на всё влияние Чубатого, 
Григорий смог сохранить человечность и доброту души в 
отличие от Алексея, который погряз в своей злобе ко всему 
окружающему 

Идеи Гаранжи также не нашли отклика в душе казака. 
Гаранжа был заядлым коммунистом, ругающим царя и 
власть, но еще неопытный в политике Григорий не мог до 
конца понять и осознать его мысли. Бесспорно, своими 
рассуждениями о царе, коммунизме и несчастной доле 
казачества он смог зародить в душе Григория сомнения, но 
все же Григорий не смог принять ту беспощадность, с 
которой коммунисты шли к достижению своих целей. 
Стремление большевиков к власти и сопутствующее ему 
кровопролитие также вызывало отторжение у Григория. 
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Наиболее близкой для Григория оказалась позиция 
Ефима Изварина. Ефим Иванович расписывал утопичное для 
казаков будущее, а измученная войной и тоской по дому 
душа Григория отзывалась на эти мечты. И несмотря на то 
что знаний Григория не хватало для достойных ответов на 
мысли Изварина, он душой понимал его идеи. Мечты об 
отдельной казачьей власти перекликались с желанием 
Григория вернуться к простой довоенной жизни, к семье и 
работе с землей. 

В каком-то смысле этих людей можно рассматривать не 
только как учителей жизни для Григория, но и как его 
«двойников». С каждым у Григория есть определенное 
сходство, каждый отражает какую-то часть его личности. 
Изварин – мечты о вольной казачьей жизни, Гаранжа – 
неприятие войны, властей, стремление найти истину, 
Чубатый – постепенное привыкание к жестокости войны. 

Придя с войны, Григорий сильно изменился. И 
пережитые страшные события, и встреченные люди оставили 
неизгладимый след в его душе. Если в начале романа 
Шолохов знакомит читателя с веселым, дерзким молодым 
казаком, то прошедший войну Григорий – «…большой, 
мужественный, поживший и много испытавший казачина с 
усталым прижмуром глаз, … с преждевременной сединой на 
висках и жесткими морщинами на лбу — неистребимыми 
следами пережитых за годы войны лишений…»  [7, с. 372]. 
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