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Ã.À.Êå÷êî (Ãðîäíà)

ÆÀÍÐÀÂÛß ÀÑÀÁË²ÂÀÑÖ²
ÁÅËÀÐÓÑÊÀ-Ë²ÒÎ¡ÑÊ²Õ ËÅÒÀÏ²ÑÀ¡ XVI ÑÒÀÃÎÄÄÇß

Летапісы – вельмі своеасаблівы жанр даўняга пісьменства, яны
сінкрэтычныя паводле свайго характару. Летапіс быў зборнікам фактаў і
ідэй – плодам творчасці розных аўтараў у розныя часы, аб’яднаным адз-
інай ідэяй, якая была актуальнай на час яго стварэння. Для летапіснага
жанру харэктэрна дваістасць, якая тлумачыцца рознымі мэтамі яго ства-
рэння: «патрэбнасць у аглядзе сваёй гісторыі задавальнялася даволі скла-
данай літаратурнай працай, якая ўключала ў сябе і элемент мастацкасці,
патрэбнасць жа ў запісе фактаў рэчаіснасці задавальнялася больш про-
стымі сродкамі на мяжы пісьменства справавога» [1, с.157].

На працягу шматлікіх стагоддзяў існавання беларуска-літоўскага ле-
тапісання змяняліся накірункі яго развіцця, але цікавасць дя гэтага літара-
турна-гістарыяграфічнага жанру заўсёды заставалася актуальнай. Па-пер-
шае, яны вызначалі ўзровень інтэлектуальнага жыцця тагачаснага грамад-
ства, і, па-другое, летапісы выкарыстоўваліся як крыніцы інфармацыі па
самых разнастайных пытаннях. Працэс стварэння беларуска-літоўскіх ле-
тапісаў меў свае адметныя рысы: не мясцовыя, а агульнадзяржаўныя былі
яны па свайму характару. Так, першыя беларуска-літоўскія летапісы
ўзніклі ў перыяд найбольшай палітычнай магутнасці і міжнароднага аўта-
рытэту Вялікага княства  Літоўскага (1392–1430 гг.). Беларускае арыгіналь-
нае летапісанне стваралася і вялося не бесперапынна, а паэтапна, шляхам
аб’яднання ў адно цэлае асобных гістарычных твораў, яно не мела рэгу-
лярнага сістэматычнага характару, чым вызначалася тагачаснае летапі-
санне на рускіх землях. Спалучэнне ў адным летапісным зводзе пагадовых
запісаў з гістарычнымі аповесцямі і апавяданнямі і іншымі творамі неле-
тапіснага характару надало беларуска-літоўскім летапісам пэўную жан-
равую своеасаблівасць. Так, важнай адметнай рысай жанравай пабудовы
летапісаў з’яўляецца тое, што асноўнай структурнай адзінкай тут высту-
пае не пагадовы артыкул, а асобны сюжэт. На гэтую адметнасць звярнуў
яшчэ ўвагу вядомы рускі даследчык гісторыі летапісання Ціхаміраў, ён
адзначае: «Да адметных рыс Літоўскага летапісу неабходна аднесці тое,
што звесткі, запісаныя ў ім, па большасці, не адзначаюцца летапісным
характарам: гэта не пагадовыя запісы, а быццам бы звод сказанняў ці
больш падрабязных звестак пра тую ці іншую важную для літоўцаў пад-
зею; верагодна, ў літоўцаў не было пастаянных штогадовых запісаў пра
падзеі, якія адбываліся ў Літве, а ўсялякае здарэнне (знешняя вайна, унут-
раная барацьба паміж княз’ямі) было спачатку асобна запісана, а пазней
ужо сабрана ў адзіны звод якім-небудзь аматарам айчыннай даўніны» [5,
с.78]. Менавіта такі спосаб выкладання падзей дае магчымасць беларускім
летапісцам весці гістарычнае апавяданне па законах белетрыстыкі, больш
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напружана і мэтанакіравана, з выкарыстаннем завязкі, кульмінацыі і раз-
вязкі. Летапісец не пасіўна следуе за матэрыялам, за падзеямі і фактамі, а
праводзіць іх пэўны адбор.

Беларуска-літоўскае летапісанне эпохі Вялікага княства Літоўскага
прадстаўлена памяткамі самага разнастайнага характару. Сярод іх асаб-
лівае месца займаюць тры летапісныя зводы XV–XVI стагоддзяў: Бела-
руска-літоўскі летапіс 1446 года (інакш – Беларускі I летапіс), Беларускі
II летапіс, у склад якога ўваходзіць «Хроніка Вялікага княства Літоўскага
і Жамойцкага», і «Хроніка Быхаўца» (інакш – Беларускі III летапіс) [6,
с.93–94].

У летапісанні XVI ст. праяўляюцца новыя рысы. Гэта было звязана з
тым, што ў XVI ст. прыкметна вырасла нацыянальна-гістарычная свядо-
масць, у новых гістарычных умовах пачалася пераацэнка ранейшых по-
глядаў на гісторыю Вялікага княства Літоўскага, якое стала разглядацца як
з’ява самакаштоўная. Папярэднія летапісныя зводы (асабліва Беларускі I
летапіс, у якім вядучае месца займала гісторыя Кіеўскай і Маскоўскай
Русі) yжо не задавальнялі патрэб грамадства. Узнікла патрэбнасць у на-
пісанні новай гісторыі ВКЛ, якая сваім зместам, ідэйнай канцэпцыяй і
формай адпавядала б патрэбам часу. І такая гісторыя з’явілася, яна захава-
лася ў спісах Беларускага II і Беларускім III летапісах (класіфікацыя бела-
руска-літоўскіх летапісаў прапанавана В.А.Чамярыцкім: Беларускі II ле-
тапіс: кароткая рэдакцыя – спісы Красінскага і Патрыяршы А; пашыра-
ная – Альшэўскі, Археаграфічнага таварыства, Румянцаўскі, Патрыяршы
Б і Ціханравава; поўная – спісы Пазнаньскі і Еўраінаўскі; Беларускі III
летапіс: спіс Быхаўца [6, с.93–94]). Гэтыя летапісы яскрава адлюстроўва-
юць працэс пераходу ад летапіснай да новых форм гістарычнай нарацыі.
Летапіс у той яго класічнай форме, якую ён меў у часы Кіеўскай Русі, а
таксама пазней, у часы палітычнай магутнасці ВКЛ, у далейшым раз-
вівацца не мог. Канцэнтрацыя дзяржаўнага справаводства ў руках канцэ-
лярыі ВКЛ з’явілася адной з істотных прычын заняпаду летапіснага жан-
ру. Летапісанне як спецыфічная форма перадачы гістарычных падзей ужо
ў сяр. XVI ст. паступова пачынае адміраць, або трансфармуецца ў іншыя
нелетапісныя жанры. Летапісец не ў стане быў у сціслую пагадовую рам-
ку ўмясціць усё тое, што адбывалася ў краіне і за яе межамі, а гэта зна-
чыць было варта яго ўвагі. Пазнейшыя летапісныя спісы і зводы ВКЛ з«яў-
ляюцца добрай ілюстрацыяй таго, як традыцыйны летапіс паступова відаз-
мяняўся і набываў іншыя рысы. Так, у жанравай сістэме гістарычнага
апавядання праяўляюцца дзве тэндэнцыі: да дакументалізыцыі летапісна-
га апавядання і ў той жа самы момант да яго белетрызацыі.

Так, першая тэндэнцыя да дакументалізацыі апавядання была звяза-
на з пашырэннем крыніцазнаўчай асновы летапісу. У летапісах пачына-
юць шырока выкарыстоўвацца паперы і акты, юрыдычныя дакументы з
вялікакняжацкай канцылярыі. Так, з афіцыйных грамат беларуска-літоўс-
кія летапісы запазычваюць шэраг шаблонавых формул: формулы дамоў і
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пагадненняў, формулы ўтварэння вайсковых адзінак, формулы падзелу
вайсковай здабычы. [4, с.364–368] Уплыў грамат адзначаецца і ў
выкарыстаннi афіцыйных тытулаў самадзержцаў, напрыклад: «Жыкгимонт
король польский и великий князь литовский, руский и жомоитский» [3,
с.167], «И был Казимер королем польским и великим князем литовским,
руским и жомоитским» [3, с.165] і г.д.

Звесткі летапісу набываюць больш дакладны і верагодны характар.
У склад летапісаў трапляюць нават цэлыя ўрыўкі з канцэлярскіх папераў,
так, напрыклад, устаўлены ў Беларускі II летапіс (спіс Рачынскага) спісак
ваявод і паноў, якім даваліся тыя ці іншыя панства і пасады:

«А врады в тот час розданы тым особам нижэи описаным то ест:
Пану Грыгорыю Грыгоревичу Остиковича панство Виленское.
Князю Янушу Дубровицкому воеводство Троцкое.
Пану Ерониму Ходкевичу панство Троцъкое.
Пану Миколаю Яновичу Радивилу маршальство земъское...» [3, с.171].

Акрамя канцэлярскіх дадзеных, прысвечаных палітычным і ваенным
падзеям, у летапіс былі ўключаны звесткі і сямейных падзей польска-
літоўскіх каралей. Напрыклад, у тым жа Беларускім II летапісе (спіс Ра-
чынскага) пад 1545 годам мы знаходзім: «Лета божего нарожения 1545.
Месяца июня у Петров пост, за две недели перед святым Петром у понеде-
лок, у Вилни умерла королева Эльжбета, и погреб ее был у святого Ста-
нислава, у каплицы велебного Казимера, месяца августа 24 дня у понеде-
лок, а на завтрае у-во второк обыход был з марами, а мар было трыдцать»
[3, с.171]. Так пісаць мог толькі чалавек, які стаіць вельмі блізка да першак-
рыніц звестак пра падзеі двару, нават да самога цырымонімейстра.

Такім чынам, летапіс становіцца зводам важных дзяржаўных даку-
ментаў. Пад уплывам новых патрабаванняў летапіс значна ўскладняецца.
У ім праяўляецца тэндэнцыя да падрабязнага выкладання гістарычных
падзей, узмацнення апавядальнасці, з«яўляецца неабходнасць у прагма-
тычнай і рацыяналістычнай перадачы фактаў. Усё гэта прывяло да пераап-
рацоўкі тэкстаў папярэдніх летапісаў, якія выкарыстоўваліся ў якасці
крыніц, шляхам надання іх апавяданню ўнутранай логікі, матывіроўкі і
псіхалагічнага тлумачэння.

Адбываюцца значныя змены ў летапіснай форме, якія былі выкліка-
ны перш за ўсё зменамі ў змесце. Яны прыводзяць да дэфармацыі трады-
цыйнага летапісу. Больш складаны змест пачынае супярэчыць пагадова-
му прынцыпу выкладання падзей. Храналагічны прынцып парушаецца.
Паяўляюцца ўстаўкі тэматычнага характару. Працэс парушэння формы
ішоў па 2 накірунках.

Па-першае, у рамках храналагічнай сеткі адбываецца аб’яднанне тэ-
матычна блізкіх пагадовых запісаў пад адным загалоўкам. Напрыклад, у
Румянцаўскім спісе гэта наступныя загалоўкі: «О князи Швинтрыгаиле»,
«О князи Швинтрыгаиле, как воевал Литву», «О князи Витовте, как пошел
воевати Тивир-Тиклуя» і іншыя. У выніку над традыцыйнай пагадовай
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сеткай з’яўляецца новая, больш вялікая – тэматычная. Паступова групы
пагадовых запісаў, аб’яднаных адным загалоўкам, узбуйняюцца. Яны з’яў-
ляюцца зародкамі глаў будучых нелетапісных гістарычных твораў.

Па-другое, пад наплывам новага матэрыялу, які не ўмяшчаецца ў
пагадовыя рамкі, адбываецца разрыў храналагічнай сеткі. Такія разры-
вы запаўняюцца артыкуламі апавядальнага характару. Яны неабходны,
каб растлумачыць тыя або іншыя гістарычныя падзеі альбо паняцці для
чытача.

Так у «Хроніцы Быхаўца» аўтар пры пераходзе ад адной тэмы да
другой выкарыстоўвае наступныя словы: «na zimu», «na druhuju zimu»,
«na druhoie leto», «tohoz hodu», «potom», «po malom czasu». Гэтыя сло-
вы давалі магчымасць аўтару перамяшчаць падзеі на некалькі гадоy. У
звестках пра Вітаўта адзначаны яго ваенныя і палітычныя дзеянні ў Кіе-
ве, Смаленску супраць Масквы, Пскова і Ноўгарада. У гэтых падзеях
няма храналогіі, спачатку аўтар апавядае пра вайну супраць Пскова і
Ноўгарада, аб`ядноўваючы падзеі 1406, 1413, 1428 гадоў. Пачатак вайны
Вітаўта з Руссю аўтар датуе 1412 годам. Скончыўшы апавяданне пра
перамогі Вітаўта на ўсходзе, ён павяртаецца да ягоных спраў на захадзе,
хоць гэтыя падзеі храналагічна перапляталіся. Для яго было дастаткова
сказаць «potom na zimu», каб перамясціцца ад хрышчэння жэмайтаў да
каранацыі Вітаўта, прыкладна праз 15 гадоў. Аўтар прапусціў усе пад-
зеі, якія не павялічвалі славы Вітаўта. Нават дасягненне ўлады праз Вітаўта
супадае тут з яго перамогай у Вільне ў 1390 годзе, а не з Востраўскім
пагадненнем 1392 г. [2, с.143].

Другая тэндэнцыя да пашырэння белетрызацыі гістарычнага апа-
вядання яскрава прасочваецца ў «Хроніцы Быхаўца». Важнай асаблі-
васцю «Хронікі» ў параўнанні з папярэднімі беларуска-літоўскімі лета-
пісамі з`яўляецца імкненне аўтара паказаць тыя або іншыя падзеі ў іх
супярэчнасці і складанасці, вытлумачыць прычыны ўчынкаў сваіх геро-
яў, матываваць іх паводзіны. А для вырашэння такіх задач форма строгай
пагадовай рамкі ўжо не выстарчала і аўтар абірае іншы шлях выкладан-
ня – тэматычны. «Хроніка Быхаўца» па сваёй структуры – аб`яднаныя ў
адзінае цэлае гістарычныя аповесці і апавяданні з кароткімі пагадовымі
запісамі, аднак апошнія нясуць на сабе ўжо іншае функцыянальнае прыз-
начэнне. Тэматычна асобныя апавяданні аўтар арганізуе знешне і ўнут-
рана пры дапамозе канкрэтных паўтараючыхся сродкаў і канструкцый.
Так пасіленне літаратурнага боку летапісу прыводзіла да зніжэння яго
гістарычнай дакладнасці. Летапіс не мог даць дакладных храналагічных
звестак, запатрабаванне ў якіх усё больш павялічвалась, асабліва пад
уплывам складанай дзяржаўнай практыкі, а таксама павелічэння ціка-
васці да гісторыі. Пачынаецца паварот ад традыцыйнай формы з яе хра-
налагічным прынцыпам у бок новай – тэматычнай, у якой храналогія
мае толькі службовае, даведачнае прызначэнне. Тэматычны прынцып
перадачы гістарычных падзей дазваляў лепей арыентавацца ў вялікім
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летапісным матэрыяле, садзейнічаў упарадкаванню фактычнага матэ-
рыялу, дапамагаў яго асэнсоyванню.

У др. пал. XVI ст. летапіс страчвае сваё функцыянальнае прызначэн-
не. Хоць летапісы ствараліся і ў больш позні перыяд (у XVII і ў XVIII ст.) –
аднак яны ўжо не з«яўляюцца пануючай формай перадачы гістарычных
ведаў. Далейшае развіццё гістарычнай думкі было звязана з новымі фор-
мамі гістарычнай нарацыі. Але багатыя традыцыі беларуска-літоўскага
летапісання не маглі поўнасцю знікнуць. Некаторую долю яго гістарыяг-
рафічных функцый узяло на сябе рэгулярнае справаводства вялікакняс-
кай канцэлярыі, вынікам чаго было з«яўленне так званай Літоўскай мет-
рыкі. У некаторай ступені летапісныя традыцыі прадаўжалі творы гіста-
рычна-мемуарнага жанру. У асобных гарадах і мястэчках узнікалі мясцо-
выя летапісы, пры дварах некаторых беларускіх магнатаў ствараліся розныя
гістарычныя кампіляцыі. Наступным, вышэйшым этапам павінна было
стаць стварэнне гісторыі навуковага характару. На жаль, гістарычныя ўмо-
вы перашкодзілі з«яўленню на Беларусі сваіх Длугашаў і Тацішчавых. Іх
гістарычную ролю ў пэўнай меры выканаў Мацей Стрыйкоўскі, польскі
храніст другой паловы XVI стагоддзя.
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Â «ÏÓÒÅØÅÑÒÂÈÈ Â ÀÐÇÐÓÌ» À.Ñ.ÏÓØÊÈÍÀ

С появлением «Писем русского путешественника» Н.М.Карамзина
и русскоязычного перевода «Сентиментального путешествия по Фран-
ции и Италии» Л.Стерна в русской литературе конца XVIII – начала XIX
века необычайную популярность приобретает сентиментальная разно-
видность этого жанра: выходят в свет «чувствительные» путешествия В.Из-
майлова, А.Кропотова, П.Макарова, П.Шаликова и других беллетристов,
путешествовавших по разным маршрутам географического пространства,
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но в общем для всех направлении – освоения просторов собственной души.
Обратившись к исследованию человека как объекта и субъекта повество-
вания, сентиментальное путешествие поставило под сомнение актуаль-
ность фундаментальной для традиционной парадигмы жанра идеи пере-
движения и освоения экзотики «чужого» мира: «образовать собственное
сердце» (а именно такую задачу ставил перед собой герой-повествова-
тель «Сентиментального путешествия» Л.Стерна) можно, «не сходя с ме-
ста» (А.Ф.Вельтман). Произошло «смещение» жанра за счет его основ-
ных жанрообразующих характеристик [1, с.169] Дальнейшее развитие в
этом направлении повлекло бы за собой упразднение жанра как такового
и развитие на его основе иных жанровых образований (эссе, лирического
рассказа и т.д.). Поэтому вполне закономерным этапом эволюции сенти-
ментального путешествия стало, с одной стороны, пародирование его
нарративной структуры, которое эксплицировало необходимость сме-
ны повествовательной стратегии жанра (в «Путешествии по моей ком-
нате» Ксавье де Местра, «Филоне» И.Мартынова, в «Чувствительном
путешествии по Невскому проспекту» П.Яковлева, в романе-путеше-
ствии А.Ф.Вельтмана «Странник» и др.), и с другой стороны – утверж-
дение новой жанровой парадигмы, связанной с принципиально иной
повествовательной стратегией текста. Вторую тенденцию жанровой эво-
люции и представляет пушкинское «Путешествие в Арзрум».

«Путешествие в Арзрум» было создано Пушкиным в 1835 году на
основе путевых записей 1829 года (т.н. Кавказского дневника), сделанных
при поездке на Кавказ во время русско-турецкой военной кампании, и
опубликовано автором в первом номере «Современника» за 1836 год. Об
общей авторской повествовательной установке можно судить по тем ре-
комендациям, которые А.С.Пушкин давал собиравшемуся в кругосвет-
ное путешествие Ф.Ф.Матюшкину. Передавая рассказ Матюшкина,
П.В.Анненков писал о том, что «Пушкин долго изъяснял ему (Матюшки-
ну. – И.Б.) настоящую манеру записок, предостерегая от излишнего раз-
бора впечатлений и советуя не забывать всех подробностей жизни, всех
обстоятельств встречи с разными племенами и характерных особеннос-
тей природы» [3, с.30]. Эта авторская интенция полностью реализовалась
в Кавказском дневнике Пушкина: предельно скупые дневниковые записи
фиксируют здесь пережитые автором события, авторские же рефлексии
по поводу увиденного и пережитого сводятся к минимуму. Эта же интен-
ция в полной мере проявилась и в «Путешествии в Арзрум», созданном
на материале данных автобиографических записей. С точки зрения эво-
люции повествования в жанре путешествия такая установка означала от-
каз от субъективного «рассказа» (термин Г.Джеймса), характерного для
«чувствительного» путешествия, и переход к объективному «показу» –
такому способу повествования, при котором, как пишет Ж.Женетт, «ав-
тор говорит о предмете сколь возможно много, а о самом факте говоре-
ния сколь возможно мало» [3, с.184]. В истории жанра путешествия про-
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исходил обратный сдвиг с наррации (повествовательного акта) на фабулу,
при котором главный интерес повествования сосредоточивается не на
субъекте повествования и его внутреннем мире, а на неповторимой экзо-
тике «чужого» географического пространства, а также заселяющих это
пространство народностях, их культурно-бытовых реалиях, природе и т.д.
Поэтому, в отличие от «чувствительных» повествователей, рассказываю-
щих о путешествиях «из умствования в умствование» (А.Н.Радищев) и
больше сосредоточенных на передаче собственных впечатлений, нежели
на описании внешнего мира, герой-повествователь «Путешествия в Арз-
рум» весь погружен в национальную специфику «чужого» простран-
ства: кибитка калмыков со «степной Цирцеей», осетинские похороны,
секта язидов- «дьяволопоклонников», гарем турецкого паши, тифлисские
женские бани и проч. становятся локусами, преодолевая границы кото-
рых, путешественник постигает неповторимую сущность Другого («чу-
жого») мира.

Вместе с тем «реабилитация» в «Путешествии в Арзрум» топоцен-
тричности жанра, утраченной в «чувствительных» путешествиях начала
XIX века, не означала простого возврата к до-сентиментальному путеше-
ствию. В пушкинском произведении, в отличие от просветительского пу-
тешествия, герой-повествователь и его субъективный взгляд на мир не
утрачивали своего центрального положения в повествовании. «Путеше-
ствие в Арзрум» органично впитало в себя опыт сентиментальной разно-
видности жанра с ее декларацией повествовательной субъективности и
интересом к событиям частной жизни путешественника. В некотором
смысле «Путешествие» Пушкина «реабилитировало» и повествователь-
ный универсализм карамзинских «Писем русского путешественника» с
их двойственной повествовательной стратегией – на объективность и
субъективность изображения событий. Но, в отличие от «Писем», пуш-
кинское «Путешествие в Арзрум» демонстрирует не эклектичное объе-
динение двух подходов в изображении событийного ряда, а их органич-
ный сплав: установка на объективность, на отождествление реального
факта и художественного события исходила из личностно прочувствован-
ной субъективности повествователя, не нуждающейся в авторитетной под-
держке «чужого» слова.

Подобно сентиментальному путешественнику, герой «Путешествия
в Арзрум» в собственном повествовании, как правило, опирается ис-
ключительно на свой личный жизненный опыт, отказываясь от переска-
за исторических преданий и легенд, связанных с историей посещаемых
им мест[4]. Тем более значимыми нам представляются случаи исполь-
зования в тексте подобных «вставных конструкций», представляющих
«чужую» авторитетную точку зрения. Одно из немногих включаемых в
повествование преданий касается истории Дарьяльского ущелья. Но суж-
дение о скрывавшейся якобы здесь царице Дарии, используемое путе-
шественником с целью объяснения этимологии этого историко-геогра-
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фического памятника, тут же оспаривается скептическим замечанием:
«сказка». А следующая за этой сентенцией ссылка на историческое сви-
детельство Плиния резко обрывается («Тут была воздвигнута и крепость
для удержания набегов диких племен, и проч.») (курсив наш. – И.Б.) и
подытоживается иронической отсылкой к путешествию И.Потоцкого
(«Путешествие в степях Астрахани и Кавказа», 1829), «коего ученые изыс-
кания столь же занимательны, как и испанские романы» [5, с.379]. В
другом случае, предоставляя читателю историческую справку об Арз-
руме, путешественник ссылается на свидетельство персонажа из рома-
на английского писателя Мориера – Гаджи-Бабы, утверждавшего, что
здесь персидскому послу были поднесены, «в удовлетворение какой-то
обиды, телячьи уши вместо человечьих» (404). Фиктивность свидетеля и
анекдотичность ситуации, приводимой в качестве единственного «ис-
торического воспоминания» о городе, обнаруживают ироничное отно-
шение повествователя к подобным не проверенным личным опытом
высказываниям.

Характерно, что в процессе создания «Путешествия» автор зачас-
тую элиминирует вторичный уровень рассказывания, исключая из акта
наррации свидетельскую повествовательную инстанцию и таким обра-
зом отказываясь от опосредованности знания повествователя. Так, Н.Е.-
Мясоедова в качестве примера такого редуцированного «чужого слова»
приводит инцидент с Хосров-мирзой («Хозрев-Мирзой»), непосредствен-
ным свидетелем и участником которого в действительности был не сам
А.С.Пушкин, а начальник Военно-Грузинской дороги Н.Г.Огарев. В «Пу-
тешествии» же рассказ о нападении горцев на персидского принца вво-
дится от лица самого повествователя, а опосредованность точки зрения
путешественника проявляется лишь в рукописном варианте текста в опу-
щенной в беловом автографе ссылке на «чужое» свидетельство: «Тут я
<...> в полверсте от Ананура, на повороте дороги, встретил Хозрев-Мир-
зу. <...> [После узнал я, что] (курсив наш. – И.Б.) Несколько часов после
нашей встречи на принца напали горцы» [6]. Функция такого текстуально
не эксплицированного «чужого слова» – усиление достоверности изла-
гаемых событий, свидетелем которых провозглашается не какое-либо тре-
тье лицо, а сам герой-повествователь.

Отказываясь от традиционных ссылок на авторитетные историко-
археологические источники, путешественник ограничивает сферу втор-
жения «чужого слова» в собственное повествование литературными ци-
татами и аллюзиями, а также цитированием непосредственных участни-
ков и свидетелей происходивших событий. При этом дискурс других пер-
сонажей, как правило, передается повествователем в форме косвенной
речи – через призму его собственного восприятия: «Я старался узнать от
язида правду о их вероисповедании. На мои вопросы отвечал он, что
молва, будто бы язиды поклоняются сатане, есть пустая баснь; что они
веруют в единого бога; что, по их закону, проклинать дьявола, правда,
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почитается неприличным и неблагородным, ибо он теперь несчастлив,
но со временем может быть прощен, ибо нельзя положить пределов ми-
лосердию Аллаха» (396). Степень редукции «чужого» голоса и степень
смысловой конденсации пересказываемой повествователем информации,
как правило, предельно высока. Путешественник, обходя стороной несу-
щественные для развития действия сведения, передает в своем повество-
вании лишь самое общее содержание реплик своих собеседников. Так,
например, рассказывая о своем пребывании в Арзруме, путешественник
упоминает о вечерах, проведенных в компании с поручиком гвардейско-
го казачьего полка Сухоруковым. Представление о содержании бесед с
поручиком возникает из резюмирующей фразы героя-путешественника,
всю совокупность встреч совмещающего в кратком одномоментном со-
бытии рассказывания: «Он говорил о своих литературных предположени-
ях, о своих исторических изысканиях, некогда начатых им с такою ревнос-
тию и удачей» (406). А содержание бесед с встреченными при переходе
через Саган-лу друзьями (Вольховским, Пущиным, Раевским) вообще
остается за рамками повествования (394). Значительно реже «чужое сло-
во» вводится в повествование в форме несобственно-прямой речи, урав-
нивающей в правах слово повествователя и слово героя: «Он <Ермолов>
недоволен историей Карамзина; он желал бы, чтобы пламенное перо изоб-
разило переход русского народа из ничтожества к славе и могуществу»
(435) (здесь и далее курсив, указывающий на присутствие «чужого сло-
ва» в речи повествователя, наш. – И.Б.); «Здесь так узко, так узко, пишет
один путешественник, что не только видишь, но, кажется, чувствуешь тес-
ноту» (441). Прямая же речь, предоставляющая возможность непосред-
ственной передачи «чужого» голоса (в отличие от путешествий Карамзи-
на и Радищева, в которых персонажам предоставляется возможность на-
ряду с повествователем высказать себя), встречается крайне редко и сво-
дится к отдельным репликам (диалог с грузинами, сопровождающими
арбу с телом Грибоедова, обмен репликами с армянским попом и др.).
Перед нами т.н. «нарративизированный» дискурс, «рассматриваемый как
одно из событий и передаваемый как таковое от лица самого повествова-
теля» [3, с.188]. Такой пересказ «чужого» слова «сообщает меньше и бо-
лее опосредованным образом» [3, с.181]. Редукции «чужого» голоса спо-
собствовала и ретроспективность повествования, при котором акт нарра-
ции, выстраиваемый повествователем как воспоминание о событиях ше-
стилетней давности, существенно дистанцирован по отношению ко
времени описываемых событий.

Итак, как это ни парадоксально, степень присутствия голоса пове-
ствователя и – следовательно – субъективность повествования в пушкин-
ском произведении значительно выше, нежели в любом из сентименталь-
ных путешествий, будь то путешествие Стерна, Радищева, Карамзина или
Шаликова. Одновременно в «Путешествии в Арзрум» происходит моно-
логизация повествования, централизация его в сфере сознания героя-по-
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вествователя. Но при этом диалогическая повествовательная интенция не
отменяется, но уходит внутрь повествующего сознания, определяя духов-
ный кругозор повествователя. Подобно «Евгению Онегину», «Путеше-
ствие в Арзрум» может быть воспринято «и как многоголосие <...> и как
авторский монолог, в который «чужие голоса» входят как показатели ши-
роты диапазона голоса повествователя» [7, с.449]

Однако, несмотря на субъективность повествовательной интенции
автора, проявившейся в отношении к «чужому слову», ощущения пове-
ствовательного субъективизма при чтении «Путешествия в Арзрум» не
возникает. Напротив, все исследователи, обращавшиеся к изучению авто-
биографической прозы Пушкина (В.Б.Шкловский, Ю.Н.Тынянов, А.З.Леж-
нев, Г.П.Макогоненко, Я.Л.Левкович и др.), отмечают объективность ее
повествовательной структуры. Отчасти это объясняется пушкинским отка-
зом от вторичной условности автобиографического текста, проявившейся
в сентиментальном и – в большей степени – в пародийном путешествии.

В сфере повествования «демонтаж условностей» (Р. Лахманн) дос-
тигается, с одной стороны, за счет минимализации идеологической дис-
танции между биографическим автором и героем-повествователем, и –
соответственно – возврата к автобиографичности повествования, утра-
ченной в сентиментальном путешествии. Установка на устранение идео-
логической дистанции между автором и героем-повествователем задана
Пушкиным с самого начала «Путешествия»: предисловие, подписанное
самим автором, есть манифестация пушкинского ответа на обвинения
французского автора: «Вот почему решился я напечатать это предисло-
вие и выдать свои (здесь и далее курсив наш. – И.Б.) путевые записки, как
все, что мною было написано о походе 1829 года» (371) [8]. Функцию
экспликаторов автобиографичности повествования выполняют упоми-
нание о найденной и перечитанной рукописи («измаранного списка»)
поэмы «Кавказский пленник», сообщение о прочитанной по возвраще-
нию во Владикавказ журнальной рецензии на поэтические произведения,
упоминание реальных исторических лиц и событий и проч. Все эти факты
призваны заверить читателя в том, что герой-повествователь и автор пу-
тешествия – одно и то же лицо, а события, изложенные в тексте, действи-
тельно имели место в реальности.

С другой стороны, отказ от вторичной условности текста происхо-
дит за счет редукции текстовых комментариев, обращенных к условному
читателю, – метаструктурного повествования, направленного на акт нар-
рации и подчеркивающего условность художественного события. Этот
процесс был тесно связан с антириторической программой Пушкина,
направленной на демедиализацию текста – «радикальное сокращение
литературных приемов, в котором нуждается опосредованное изображе-
ние действительности» [9, с.239].

Таким образом, благодаря освобождению текста от вторичной ус-
ловности в «Путешествии в Арзрум» создавалась иллюзия авторской
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объективности и повествовательного нейтралитета. Однако, как показало
исследование, повествовательный опыт сентиментального путешествия
не оказался обойденным. Возвращая жанру утраченную топоцентрич-
ность и объективность изображения окружающего мира, Пушкин не от-
казывается от субъективного измерения, открытого сентиментальной
разновидностью жанра. Оставаясь в русле своих творческих поисков «не-
коего «среднего пути» между общими идеологическими и эстетически-
ми категориями»[10, с. 326], Пушкин объединяет повествовательную тра-
дицию просветительской и сентиментальной разновидности жанра в соб-
ственном жанровом опыте литературного путешествия.
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ÑÏÅÖÈÔÈÊÀ ÕÓÄÎÆÅÑÒÂÅÍÍÎÃÎ ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÀ
Â ÑÊÀÇÊÅ ÍÅÌÅÖÊÎÃÎ ÐÎÌÀÍÒÈÇÌÀ

(Ë.ÒÈÊ «ÝËÜÔÛ», ÁÐÀÒÜß ÃÐÈÌÌ «ÄÎÌÎÂÛÅ»)

К сказке как одному из центральных жанров немецкого романтиз-
ма, как известно, обращались едва ли не все писатели этого направления:
Новалис, Вакенродер, Тик, Арним, Брентано, Фуке, Шамиссо, Гофман и
др. Именно сказке суждено было стать, по мысли романтиков, воплоще-
нием сути поэтического творчества. Авторская романтическая сказка была
разной. Не подчиняясь никаким канонам и правилам, она рождалась,
повинуясь воле и воображению своего создателя, выражала мировоззре-
ние и жизненную позицию художника.

Иными принципами руководствовались при составлении своего
сборника Якоб и Вильгельм Гриммы. «Игнорируя» плодотворный опыт
других романтиков в области литературной сказки – философской, сати-
рической, новеллистической, – они обращались к фольклорной традиции.
Поэзии современной, «искусственной» братья Гримм противопоставля-
ли поэзию «естественную», «природную» – народное творчество.

Несомненно, сказка фольклорная и сказка авторская при сохране-
нии общей атмосферы чуда, изображении особого поэтического мира, в
котором тесно переплетаются реальность и фантастика, – явления разно-
плановые, принципиально разнящиеся как формой (сюжетостроением,
системой персонажей и пр.), так и содержанием, идеей, отражающей в
одном случае сознание коллективное, в другом – плод индивидуальных
размышлений. Тем интереснее сопоставить эти два явления, учитывая,
что в основе авторской сказки также может лежать народное предание.
Сопоставительный анализ народной сказки и авторской сказки, содержа-
щей фольклорные мотивы, любопытнее, на наш взгляд, осуществлять в
форме рассмотрения пространственно-временной структуры обоих про-
изведений, в частности – специфики художественного пространства.

В романтической сказке «Эльфы» Людвиг Тик опирается на народ-
ные представления о волшебных существах, творящих добро и незримо
присутствующих в человеческом мире. Нечто подобное можно обнару-
жить и в сборнике бр.Гримм, а именно в сказке «Домовые». Маленький
народец – домовые (второй вариант перевода – гномы) помогает бедным
и трудолюбивым, справедливо награждает за добрые поступки.

В сказке братьев Гримм присутствуют два типа пространства: ре-
альное пространство – населенное людьми – и фантастическое простран-
ство – место обитания волшебных существ. Такое разделение на простран-
ственные типы возможно при условии, что читатели (слушатели) уже
максимально приближены к событийному ходу, стоят на позиции «из-
нутри» сказочного повествования, принимая «точку зрения» героя вол-
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шебной сказки, для которого окружающий его мир является нормальным
и возможным. В ином случае сказочное пространство можно рассмат-
ривать в целом как фантастическое, невозможное с точки зрения реаль-
ной действительности (позиция «снаружи» сказочного повествования).

Пространство героя – реальное пространство – в фольклорной сказ-
ке всегда располагается на земле (в то время как пространство фантасти-
ческое может находиться под землей, на горе, под водой и т.д.) и в зависи-
мости от социального происхождения персонажа связано с различными
пространственными локусами: королевским замком, хижиной, мельни-
цей и пр. В «Домовых» братьев Гримм реальное пространство сужается
до пределов одного конкретного локуса – крестьянского дома, населен-
ного «обычными людьми». Главная героиня сказки наделена положи-
тельными качествами – прилежностью, трудолюбием и не обладает чу-
десными свойствами.

Фантастическое пространство, в отличие от реального, имеет иную
качественную (эмоционально-оценочную) характеристику: это незнако-
мая, внушающая опасения обитателям реального пространства, простран-
ственная зона. В первую очередь это вызвано тем, что данное простран-
ство связано с существами фантастическими, наделенными волшебной
силой. В сказке братьев Гримм фантастическое пространство оказывает-
ся сконцентрированным в пределах замкнутого локуса, внутри горы, где
живут домовые. Таким образом, реальное и фантастическое простран-
ства располагаются на одном горизонтальном уровне, но при этом четко
отграничены друг от друга.

Непременным признаком фантастического пространства в фольк-
лорной сказке является скопление на нем большого богатства (золота,
драгоценных камней и т.д.). Внутри горы, населенной домовыми все ка-
жется чудесным: «маленьким, но таким красивым и великолепным, что и
рассказать нельзя» [1]. Однако главной чертой, подчеркивающей фантас-
тичность этого пространственного локуса, следует назвать необычный
ход времени. Героиня, которая остается у домовых на день и «еще три
дня», на самом деле проводит у них долгие годы.

В сказке братьев Гримм использована традиционная фольклорная
схема. Герой должен покинуть знакомое ему пространство и отправиться
в пространство «чужое», фантастическое, таким образом происходит сво-
еобразная проверка личности персонажа, его моральных качеств. Выдер-
жав испытание, герой, как правило, возвращается домой, к месту своего
обитания. При этом он уносит что-нибудь с собой или в качестве чудес-
ного подарка или как трофей, завоевав враждебное ему пространство. На
протяжении всего сказочного действия персонаж фольклорной сказки не
меняется ни внутренне, ни внешне (за исключением того момента, когда
его околдовывают), изменения, которые он претерпевает, могут затраги-
вать лишь его социальное положение. В сказке «Домовые» героиня воз-
вращается домой с дарами маленьких человечков, щедро наградивших ее
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золотом. Вернувшись в прежнюю обстановку, которая как будто даже и
не изменилась за время ее отсутствия, она узнает об истечении целых
семи лет только тогда, когда ей сообщают, что прежние ее хозяева уже
умерли.

На первый взгляд, изображение пространства в сказке Тика «Эль-
фы» совпадает с изображением пространства в фольклорной сказке. Уже
в начальных строках произведения содержится указание на два простран-
ственных типа: маленькую Марию – главную героиню сказки – родители
предупреждают о том, чтобы она была осторожна и не уходила далеко от
дома, тем более в лес. Таким образом, как и в фольклорной сказке, суще-
ствует разделение на пространство привычное, знакомое герою и про-
странство чужое, а следовательно потенциально опасное для него.

Первый пространственный тип представлен в начале повествования
как пространство светлое, прекрасное, таким его видят крестьяне. Дерев-
ня, расположенная среди живописной природы, с точки зрения ее жите-
лей – самый красивый уголок в округе. На этом фоне особенно контрас-
тным выглядит описание второго типа пространства – темного и безрадо-
стного места в окружении сумрачных елей, где все кажется безжизнен-
ным и унылым, даже протекающий мимо ручей.

В «Эльфах» Л.Тика, как и в «Домовых» братьев Гримм, оба типа
пространства, на первый взгляд, оказываются расположенными на одном
уровне, они противопоставлены друг другу и четко разграничены. Одна-
ко следует отметить тот факт, что в сказке Тика таинственный и опасный
характер «чужого» пространства вначале получает вполне реальное обо-
снование. Данное пространство, по мнению крестьян, населяют цыгане,
которые где-нибудь в отдалении «грабят и обманывают», а в этом глухом
и уединенном месте скрывают свою добычу. Фантастичность, нереаль-
ность, как свои главные, определяющие признаки, этот пространствен-
ный тип приобретает только тогда, когда в центре повествования оказыва-
ется маленькая Мария.

Именно маленькой героине сказки Тика довелось побывать в вол-
шебном царстве эльфов. Вступив в полное скрытой угрозы, но все же
«реальное» для всех пространство, она попадает в чудесный мир эльфов,
полный удивительной красоты и гармонии. Это фантастическое простран-
ство, как и в сказке братьев Гримм, поражает своим великолепием. Одна-
ко в романтическом произведении Тика сияние и блеск царства эльфов
оказывает поистине завораживающее действие. Пестрота, буйство кра-
сок, звучание музыки, непрестанное движение, которым охвачено все в
этом волшебном мире, резко контрастируют с тем пространственным
обликом, который имела эта таинственная местность еще недавно в глазах
самой Марии.

Фантастический характер этому пространству придает время: оно
может растягиваться и сжиматься самым непостижимым образом. Как и
в фольклорной сказке, его ходом можно управлять: в мгновение ока, словно
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по мановению волшебной палочки, в царстве эльфов вырастают прекрас-
ные деревья и цветы (что говорит также о динамичности пространства, в
котором, подобно пространству фольклорной сказки, подвижными явля-
ются сами предметы обстановки). Здесь никогда не бывает ни снега, ни
холодного ветра, царят вечные лето и весна. Только на один день остается
у эльфов маленькая Мария, но по земному исчислению, как и в «Домо-
вых» братьев Гримм, проходит семь лет.

Л.Тиком обыгрывается популярный фольклорный мотив: героиня
пробует чудесный плод, предложенный ей эльфами, и этим как бы при-
общает себя к их пространству, забывая буквально обо всем, что ее рань-
ше волновало: о запрете родителей, об Андресе, ее маленьком товарище,
о пари, которое она с ним заключила и, наконец, о времени.

Как и в сказке братьев Гримм, героиня, покидая фантастическое
пространство, уносит с собой чудесный подарок его обитателей. Кольцо,
полученное Марией от эльфов, должно служить напоминанием о ее пре-
бывании в прекрасном волшебном мире, является его частью – знаком,
указывающим на отмеченность героини этим миром.

Сохраняя основные элементы пространственной структуры фольк-
лорной сказки, пространственная структура сказки Тика обнаруживает и
существенные отличия.

В романтической сказке Л.Тика все построено на антитезе, постоян-
ной смене позиций. Первоначальная характеристика двух типов простран-
ства вытекает из разговора крестьян, родителей Марии. Но это общая
позиция всех жителей деревни, согласно которой странное место, распо-
ложенное в стороне от их поселения, словно отгорожено, изолировано (в
буквальном переводе «изгнано» – «verbannt») от окружающей его свет-
лой и радостной природы. И хотя они интуитивно дают ему определение
«заколдованного» («verhext»), но на самом деле считают его вполне ре-
альным, населенным «бедным сбродом» («armes Gesindel»), цыганами, и
потому опасным для них.

С точки зрения Марии, «чужое», опасное пространство оказывает-
ся чудесным и прекрасным миром, населенным волшебными существа-
ми. Качественно изменяет свою характеристику и реальное простран-
ство: в глазах Марии «земной блеск» оказывается тусклым, после возвра-
щения из царства эльфов реальность кажется ей однообразной и унылой.

При ближайшем рассмотрении становится очевидным, что фольк-
лорная основа в сказке Тика подвергается переосмыслению. В отличие от
«Домовых» братьев Гримм фантастическое пространство в произведе-
нии Тика населяют не просто сверхъестественные существа: «эльфы воп-
лощают в себе скрытые силы природы: воду, огонь, сокровища земных
недр» [3]. Царство эльфов в сказке Тика оказывается пространством внут-
ренней жизни природы, какой ее представляли себе романтики. Не слу-
чайно мир эльфов поражает своими размерами маленькую Марию, в то
время как снаружи он кажется обитателям реального пространства не-
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большим полуразрушенным поселением – не посвященные в тайны при-
роды даже не догадываются о ее скрытых глубинах.

В сказке Тика, в сравнении с «Домовыми» братьев Гримм, услож-
нена структура фантастического пространства. Изнутри царство эль-
фов представлено как многоуровневое: изображение прекрасного сада
сменяется описанием подземных владений князя металлов, Мария по-
сещает и загадочных стражей мира эльфов, словно парящих в тумане и
сверху насылающих холодный ужас и странные опасения на приближа-
ющихся к этому месту людей. Каждая пространственная зона имеет свою
цветовую характеристику, мир эльфов является миром цвета во всем
его многообразии: на смену пестрой палитре красок чудесного сада
приходит зеленый и голубой мерцающий свет дворца, подземная со-
кровищница князя металлов озарена сиянием золота, серебра и драго-
ценных камней. Темное пространство подземного озера, где нет ни сол-
нца, ни неба, контрастирует с пламенно-красной залой духов огня. При-
зрачно-туманный ландшафт стражей – с комнатой, где поет прекрасный
Феникс.

В сказке Л.Тика изменено содержание традиционной фольклорной
схемы: реальное пространство героя – испытание героя в фантастичес-
ком пространстве – возвращение героя в реальное пространство.

В начале повествования героиня Тика – ребенок. Дети, по мысли
романтиков, наиболее приближены к природе и при этом наделены осо-
бым восприятием реальности, воображением, способностью мечтать.
Именно эти качества позволяют маленькой Марии проникнуть в царство
эльфов – удивительный сказочный мир, воплощающий в себе романти-
ческий идеал. В мир реальности Мария возвращается уже почти взрос-
лой, пятнадцатилетней, девушкой, однако, изменившись внешне, внутренне
она должна остаться прежней, сохранив детскую, наивную душу. Главное
испытание ожидает ее после возвращения домой.

Выдав тайну эльфов, пусть и из добрых побуждений, Мария вы-
нуждает их покинуть прежнее место обитания. С исчезновением фанта-
стического пространства реальное пространство видоизменяется: при-
рода, прежде светлая и радостная, гибнет. В сказке Тика фантастическое
и реальное пространства лишь на первый взгляд оказываются замкну-
тыми в себе, на самом деле они тесно взаимосвязаны. Фантастический,
идеальный, мир и мир реальный взаимоопределяют друг друга, но не-
избежно сталкиваются, как сталкиваются между собой мечта и повсед-
невная действительность – постоянный источник романтической разо-
чарованности.

Таким образом, пространственная структура сказки Л.Тика в срав-
нении с пространственной структурой фольклорной сказки, в частности
сказки братьев Гримм «Домовые», оказывается значительно усложнен-
ной. Фольклорные элементы, задействованные в сказке Тика, органично
вплетаются в общую повествовательную композицию, составляют осно-
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ву, на которой возникает оригинальное произведение автора-романтика,
выражающее особенности его мироощущения и мировидения.
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Х.Хайсенбюттель, известный немецкий литературный критик, а так-
же поэт-новатор в послесловии к первому сборнику экспериментальных
стихов Эрнста Яндля «Laut und Luise» (1966 г.) писал: «Сегодня существу-
ет странное клише приговора: тот, кто за современную литературу, зара-
нее считается противником традиции; а также наоборот: кто любит и зна-
ет прошлое, того считают предателем современного» [1, с.156]. Экспери-
ментальные стихи австрийского литератора Э.Яндля из его первого сбор-
ника на современном этапе уже могут быть отнесены к классике
неоавангардизма. С присущей авангардизму дискуссионностью, острым
критическим осмыслением явлений окружающего мира вошла в литера-
туру конкретная поэзия (представителем этого направления и является
Э.Яндль). Литераторы-конкретисты выбрали, в определенном смысле,
предметом изображения в своих произведениях действительность такой,
какой она предстала перед глазами современников. Этап становления кон-
кретизм проходил в 50–60 гг. прошлого столетия, когда уже очень остро
прозвучал современный вопрос о «возможности стихов после Аушви-
ца», когда литература, философия, практически все области человеческо-
го знания стали искать выход из инерционной, запятнавшей свою репута-
цию системы ценностей, «старого» образа мыслей. Наиболее адекватное
выражение, с точки зрения конкретистов, действительность, как соци-
альная, так и метафизическая, получает в процессе функционирования
языка. Проблемами современного состояния мира, а значит в первую
очередь проблемами речи, стал заниматься, начиная с первого экспери-
ментального сборника «Laut und Luise», Э.Яндль.

Язык поэзии сборника Э.Яндля предельно созвучен бытовому раз-
говорному языку, который в достаточной степени иллюстрирует образ
мыслей «среднего человека». В некоторых аспектах язык произведений
из этого сборника приближается к соц-арту (использование «военного»
языка лающих команд, эксплуатация профессионализмов).
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По своей структуре данная книга достаточно традиционна, она со-
стоит из 13-ти циклов текстов, имеющих заголовки. Смысл названия дан-
ной книги разъясняет сам автор в «автобиографических заметках»: «Та-
кой заголовок как «Laut und Luise» («Звук и Луиза») появляется только
раз в жизни, как в жизни только раз бывает мать по имени Луиза» [2, с. 89].
Заголовок книги можно рассматривать как своеобразное посвящение:
«Памяти матери». С другой стороны, название подталкивает к осмысле-
нию текстов из данного сборника как текстов о самом дорогом, потаен-
ном, матерински близком. Однако не следует упускать из вида и игровые
качества слова в конкретной поэзии. Для русского слуха название сбор-
ника прозвучало бы приблизительно как «Громов и Тихов», «Громче и
Тишка». Кроме того, плачущей, стонущей Луизой называют в некоторых
областях Германии скрипучую дверь. В любом случае, необходимо от-
метить, что за словами (с первого взгляда абстрактными) из названия сбор-
ника стоят конкретные понятия или предметы: некто осязаемый Громов,
некто Тишка, скрипучая дверь, которые своей материальностью, функ-
циональностью возвращают понятию утраченный смысл.

Однако при некоторой даже навязчивой традиционности заявлен-
ных разделов тексты, вошедшие в сборник, являются экспериментальны-
ми, основываются на новаторских эстетических и поэтических идеалах.
Псевдотрадиционность, к которой отсылает писатель читателя, является
принципиальным авторским «капканом», «сюрпризом». «Сюрприз, – по
словам Х.Хайсенбюттеля, – ускоряет язык» [1, с. 158], т.е. будит сознание,
оживляет уснувшие мысли.

Еще одним капканом становится для читателя манера письма конк-
ретизма, нашедшая выражение в сборнике «Laut und Luise». Это своеоб-
разная, по сути, манера, которая может быть охарактеризована постмо-
дернистской концепцией «смерти автора», не натуралистским упраздне-
нием авторской оценки, а лишением поэзии сакральности, «высоты»,
метафизичности и, одновременно, герметичности авторского мира. «Шу-
точные стихи (каламбуры, языковые сюрпризы) – это сегодня лучше, чем
заумные или сентиментальные. Во всяком случае, пока символ проявля-
ется как пустая форма», – писал Х.Хайсенбюттель [1, с. 158]. Поэтому
тексты Э.Яндля зачастую напоминают книгу беспафосных регистраций,
наблюдений, «поэзию саму по себе», без автора:

через сугробы
сугробы через
через

Мир поэзии Э.Яндля сборника «Laut und Luise» состоит из конста-
таций, и, при кажущейся простоте чтения произведений, стихи требуют
интенций читателя. Каждое из произведений австрийского литератора
децентрализовано, развернуто к живому читателю. Децентрализация ка-
сается как метода самоустранения автора, так и языкового фокуса пись-
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ма. Конкретизм взял за основу функциональное слово, которое зависит от
контекста, ситуации коммуникации, речевых особенностей говорящего,
всей языковой парадигмы. Письмо традиционным языком, а не «живым»
словом, невозможно на современном этапе, отмечал Х.Хайсенбюттель:
«Не говорящий решает, что он говорит, а объективное состояние языка,
который использует говорящий, создает сказанное» [1, с.155]. Для пре-
одоления этой порочной традиции  Э.Яндль обращается к народной речи,
диалектам, заплетающемуся косноязычию малообразованных, но дума-
ющих людей. Такие диалектные стихи составляют цикл «volkes stimme»
(«голоса народа»), как в стихотворении «мать и сын».

йаы мыйсе
хучу мый
мыться сын

Странное пришептывание, шепелявость говора в стихотворении
«16 лет» возвращают образу свежесть и остроту:

шашнаццаць лет што должон
шеверо-вошточный вокзал делать
шашнаццаць лет парень
што должон в свои
што должон шашнаццаць лет
делать

Это и горькие воспоминания шамкающего старика о загубленной
войной (северо-восточный вокзал) молодости, и впечатления молодого,
необразованного парня, которому не оставили выбора, что делать с его
шестнадцатью годами.

Голоса провинциальной улицы слышатся в другом стихотворении
сборника. Здесь автор использует и звукопись, воссоздающую «фон»,
шумы улицы, потревоженной происшествием, и манеру говорения жи-
телей глубинки:

Бэээ дааа
дааа вулитца
вулитца изобью
вэээ драной мальчышка
изобью (...)

Ойген  Гомрингер, составитель антологии конкретной поэзии и прак-
тик направления отмечает: «Вопреки ожиданию во многих случаях они
(диалектные стихи – Л.К.) являются не только звуковыми стихами, но и, по
сути, визуальными» [3, с.165]. На самом деле, взгляд читателя «цепляется»
за диалектные шероховатости, останавливается на них, давая возможность
восприятию додумать ситуацию, по-новому увидеть знакомую картинку,
привычное слово.

В русле диалектных стихов Э.Яндль делает еще одно поэтическое
открытие в живой речи – это речь гастарарбайтеров, иностранцев, пользу-
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ющихся неродным языком. Причем корректность автора выражается и в
том, что иностранцем в его произведениях может стать как представитель
«не-немецкой» национальности в немецком окружении, так и немецкоя-
зычный герой в иной стране:

я was not yet да в бразилии
в бразилии вуд я лайк ту го (...)

Герой средствами неродного языка, который он знает, очевидно,
слабо, пытается выразить впечатление от новой страны. Он по-детски,
вопреки правилам, нанизывает все знакомые ему слова и этой мешани-
ной в конце концов передает степень новизны и восторга, смешения чувств
от новых впечатлений.

Особого разговора требуют произведения-звукописи, вошедшие в
различные циклы сборника и имеющие, соответственно, различную те-
матику. Так с помощью звукоподражаний и междометных выражений
автор берется за описание собственных воспоминаний о войне:

штцнгрмм грррммммм
штцнгрмм т-т-т-т
т-т-т-т ш-ш-ш (...),
т-т-т-т

описывает мелодику беседы:
разговор (talk)

блааблааблааблаа бэбб
блааблааьблаа бэбб
блааблааблааблаа бэбббэб
блааблааблаа

На поисках элементарного основано и стихотворение из цикла «ав-
торский голос» «s-c-h». В нем опять-таки обыгрывается традиционная
тематика, сродни «розы-грезы» и «любовь-кровь»:

с—————с—————с
ветила
с——————с———————с
мертны
По замечанию Х.Хайсенбюттеля в этом стихотворении Э.Яндль «при-

ближается к традиции и сразу отходит назад к голым признакам речи-
клише, он возвращается к языковым рудиментам» [1, с.156]. На самом
деле, если бы автор не основал свое стихотворение на языковой игре,
сюрпризе, глаза читателя вряд ли надолго задержались на совершенно
истертой истине о «звездах и смерти». Помещая это стихотворение в раз-
дел «авторский голос», Э.Яндль не забывает интонировать текст. В рус-
ском переводе это стихотворение «свистит», хотя в немецком должно тя-
нуть звук «ш», нашептывать истину, а не провозглашать ее. Автор не со-
чиняет стихи, он «подпевает себе, своему настроению» (1, с.156).
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В цикле «epigramme» Э.Яндль будит уснувшие созвучия, те словеч-
ки и фразы, которые таят в себе шутку, каламбур, но настолько примель-
кались, что мы перестаем их замечать. Стихотворение «lichtung» («озаре-
ние») подменой звуков «r» и «l» возвращает фразе остроту, а событию
смысл:

многие думают пелепутать
плаво и рево какое-то шумашествие
нерьзя
Таким образом, уже первый сборник экспериментальных стихов

Э.Яндля «Laut und Luise» во многом можно рассматривать не только как
литературное произведение, но и как практическую иллюстрацию к ма-
нифестационным заявлениям конкретистов. В сборнике нашел прелом-
ление и феномен перенесения элементов одного искусства (живописи,
дизайна, музыки) в другое (литературу). Э.Яндль, творчески переосмыс-
лив наследие модерна, использовал для создания произведений своего
сборника принципы «новой» эстетики и поэтики: письмо атомарными
отрезками языка//речи, функциональный подход к слову, децентрализа-
цию письма, нелинейность письма//чтения текста, идею самодвижения
текста как самодостаточной процедуры смыслопорождения, активно ис-
пользовал визуальные и акустические свойства слова.
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Мініяцюра з’яўляецца рухомай жанравай формай прозы, якая пакі-
дае пісьменніку прастору для эксперыменту. Як вядома, жанравыя прык-
меты пэўнага твора знаходзяцца ў шчыльнай лучнасці з ідэйна-сэнсавым
зместам і крэатыўнымі магчымасцямі творцы. Нярэдка ідэя выражаецца,
нягледзячы на агульнапрынятыя формы, утварае новую сюжэтна-кампа-
зіцыйную структуру, якой адшукаць адпаведнае месца ў тыпалогіі дастат-
кова складана. Творчасць таленавітага пісьменніка не заўсёды падпадае
пад агульнапрынятую сістэму літаратурных «узораў». Да такіх твораў і
належаць разнастайныя мініяцюры і іх мадыфікацыі, а сумяшчэнне ў іх
публіцыстычнага, філасофскага, дакументальнага, мастацкага, падкрэс-
леная суб’ектыўнасць, вольная кампазіцыя ўказваюць на эсэістычнасць
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твораў. Цыклы і нізкі мініяцюр становяцца своеасаблівай формай эсэ.
Пад мініяцюрай трэба мець на ўвазе асобны жанр у літаратуры, які з’яў-
ляецца вынікам фармальнага выражэння эстэтычна-філасофскіх уяўлен-
няў у светапоглядзе беларускіх пісьменнікаў, іх творчых магчымасцей і ў
адпаведнасці з ідэйна-сэнсавымі, зместавымі паказчыкамі мае адмысло-
выя жанравыя разнавіднасці.

Мастацкая проза ў новай беларускай літаратуры пачала развівацца
яшчэ ў ХІХ стагоддзі (кароткія апавяданні Ф.Багушэвіча). Пачатак жа ХХ
стагоддзя вылучаўся ўздымам нацыянальнай свядомасці беларускага на-
рода, з’яўленнем выдавецкіх суполак і беларускіх перыядычных выдан-
няў, а з часам і кніжак. Набылі распаўсюджанне празаічныя творы ў ма-
лых жанрах: мініяцюры, абразкі, кароткія апавяданні, нярэдка блізкія да
замалёвак. Арыентуючыся на мініяцюры Караленкі, Стэфаніка і іншых на
той час вядомых аўтараў такіх твораў у сусветнай літаратуры, беларускія
пісьменнікі пераймаюць і некаторыя традыцыі малых фальклорных жан-
раў, у прыватнасці, іх магчымасці сцісла і ў той жа час сэнсава ёміста
падаваць мастацкі змест. Празаікі скарыстоўваюць некаторыя мастацка-
выяўленчыя сродкі фальклору, матывы і вобразы, інтэрпрэтуюць іх і пры-
стасоўваюць да магчымасцей мастацкай літаратуры, безумоўна, узбага-
чаючы індывідуальна-аўтарскім поглядам на рэчаіснасць, асаблівасцямі
ўласнай манеры пісьма, а таксама навізной фактычнага матэрыялу.

На пачатку ХХ стагоддзя ў беларускай літаратуры з’яўляецца шырокі
дыяпазон малых празаічных твораў (Цётка, Я.Колас, Ядвігін Ш., Зм. Бядуля,
Власт, С.Палуян, Ц.Гартны, П.Просты, Я.Журба, У.Галубок і іншыя). Ста-
наўленне празаічнай мініяцюры ішло ў шчыльнай сувязі з развіццём іншых
малых жанраў прозы, і менавіта ў перыяд пачатку ХХ стагоддзя адбыва-
ецца выкрышталізоўванне дамінуючых уласцівасцей гэтага жанру. Як заз-
начае Б.В.Тамашэўскі, «прыкметы жанру, г.зн. прыёмы, якія арганізуюць
кампазіцыю твора, з’яўляюцца прыёмамі дамінуючымі, г.зн. тымі, якія
падпарадкоўваюць сабе ўсе астатнія прыёмы, неабходныя ў стварэнні
мастацкага цэлага... Сукупнасць дамінантаў і з’яўляецца вызначальным
момантам у стварэнні жанру» [1, c.207]. Безумоўна, «дамінанты» ў роз-
ных творах змешваюцца, і пры блізкасці нейкіх мастацкіх утварэнняў узні-
каюць мадыфікацыі на жанравым сумежжы. М.М.Бахцін сцвярджаў, што
жанравая форма шчыльна звязана з тэматыкай твора, светапоглядам і све-
таўспрыманнем аўтараў, г.зн. сэнсавым бокам жанру, у якім таксама
можна вызначыць адпаведныя дамінанты [2, c.332]. Але жанр – катэгорыя
гістарычная, ён можа змяняць сваю сутнасць (г.зн. некаторыя дамінанты)
на працягу пэўнага перыяду развіцця. Што датычыць мініяцюр і блізкіх да
іх жанравых формаў малой прозы першай паловы ХХ стагоддзя, то гэта
былі творы ў большасці рэалістычныя і ў многім паэтычныя, ім уласцівае
раскрыццё ўнутранага свету свайго героя праз паказ знешніх дэталяў,
уражанняў, якія з’яўляюцца псіхалагічнымі характарыстыкамі духоўнай
сутнасці асобы. Напрыклад, невялікае апавяданне Цёткі (Алаізы Пашкевіч)
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«Прысяга над крывавымі разорамі» (1906) уяўляе сабою замалёўку, зана-
таваную ў мастацкіх вобразах, у якой усе падзеі падаюцца праз унутраны
стан героя (у сне). Пракламацыйная форма падачы матэрыялу прадуглед-
жвала невялікі аб’ём твора, моцнае пачуццё, якое павінна было эмацыя-
нальна паўплываць на чытача, яго светапогляд. Дадзены твор мастацкі,
яму характэрны лірызм, паводле жанравых асаблівасцей ён набліжаецца
да алегарычнага абразка.

У імпрэсіі «Думкі ў дарозе» (1906) Я.Коласа вобраз неба, дзякуючы
сваім філасофска-эстэтычным якасцям, дазваляе сціснуць мастацкую
прастору і гэтым апраўдаць малы аб’ём празаічнага твора пры ёмістым
філасофскім змесце, чаму яшчэ добра спрыяе лірычны герой. Форму
празаічнай мініяцюры скарыстаў у творчасці Ядвігін Ш., гэта «Васількі»
(1911), «Раны» (1912). Творы Цішкі Гартнага «На ўсходзе сонца» (1909) і
«Думкі» (1909) паводле сваіх мастацкіх якасцей знаходзяцца на мяжы літа-
ратурных жанраў: апавядання (лірычнага) і мініяцюры (лірычнай). Так, у
другім з іх лірычны герой канцэнтруе на сабе змястоўны план апавядан-
ня, сціскаючы яго да аб’ёму сваёй свядомасці, і перад чытачом узнікае
малюнак светапогляду з глыбокімі асацыятыўнымі каранямі. Сацыяльная
праблематыка ўвасабляецца ў такіх творах не толькі пасродкам рэалістыч-
ных карцін жыцця, але і праз суб’ектывізацыю тэксту, праз асобу лірыч-
нага героя, якая інтэрпрэтуе сцэны аб’ектыўнай рэчаіснасці ў гіпербаліч-
ныя, эмацыянальна завостраныя малюнкі мастацкага свету. Сюжэтнасць
перастае быць прыярытэтнай і адыходзіць на другі план. У творах, асабл-
іва мініяцюрах, выразна прасочваецца сувязь: аўтар – лірычны герой –
чытач, што з’яўляецца адной з дамінуючых ідэйна-зместавых уласцівас-
цей тагачаснай малой прозы. Лірызм, гуманістычнасць пазіцыі аўтара,
філасафічнасць, пачуццёвасць становяцца асноўнымі адзнакамі мініяцю-
ры ў беларускай прозе пачатку ХХ стагоддзя. Мабільнасць як істотная
якасць празаічнай мініяцюры дае ёй магчымасць рэагаваць на змены ў
светапоглядзе грамадства і асобнага чалавека як яго адзінкі і адпаведна
адлюстроўваць у змесце і ў форме эстэтычна-філасофскую канцэпцыю
часу, дазваляе змяняць свае жанравыя асаблівасці і такім чынам працяг-
ваць сваю эвалюцыю. Жанравыя разнавіднасці філасофскай і лірычнай
мініяцюр з’яўляюцца дамінуючымі сярод твораў малой празаічнай фор-
мы гэтага перыяду.

Змітрок Бядуля свае празаічныя творы малой формы называе «аб-
разкамі», «мініяцюрамі» (нізка «Мініяцюры» (1912–1913), зборнік «Аб-
разкі» (1913)), але аўтарскія вызначэнні не заўсёды дакладныя. Утвараюц-
ца жанравыя перакрыжаванні (накладанні) малых празаічных формаў, якія
можна вызначыць наступным чынам: мініяцюра – абразок – лірычнае
апавяданне. На вобразную структуру твораў, эмацыянальную танальнасць
аўтарскага выказвання, падбор выяўленчых сродкаў зрабілі ўплыў імпрэс-
іянізм і экспрэсіянізм, а таксама мастацтва дэкадансу, якое падкрэслівала
адчуванне безнадзейнасці, непрыманне многіх з’яў жыцця. У творчасці
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пісьменнік сумясціў біблейскае і фальклорнае, што праяўляецца не толькі
ў вобразах, матывах, але і ў стылі. Дадзеныя дзве асаблівасці добра стасу-
юцца да дзвюх стылістычных ліній: рэалістычнай, якой характэрная знач-
ная колькасць побытавых замалёвак, і рамантычнай [3, c.35]. Зварот да
біблейскіх матываў быў невыпадковым. Можна меркаваць, што Зм.Бяду-
ля хацеў падкрэсліць, з аднаго боку, гуманістычнасць сваёй творчасці, з
другога боку, падкрэсліць веру ў духоўнае адраджэнне беларускага наро-
да пасля пэўнага апакаліпсісу.

Паводле жанравых асаблівасцей большасць мініяцюр Змітрака Бя-
дулі менавіта лірычныя. Прадметам адлюстравання ў іх з’яўляецца пачуц-
цёвы свет чалавека. Г.Паспелаў сцвярджае: «Лірызм – гэта ўласцівасць,
якая належыць не да «родавага» аспекту зместу літаратурных твораў, а да
таго боку іх зместу, які можна назваць пафасам твора. Пафас твора – гэта
выражаная ў ім пэўная і актыўная ідэйна-эмацыянальная ацэнка пісьмен-
нікам выкладзеных ім характараў... Пафас выражаецца ўсімі бакамі фор-
мы твора...» [4, c.198]. Суб’ектывізм пісьма ўплывае на мастацкую ткані-
ну твора такім чынам, што звужае сюжэтнае «поле» твора да свядомасці
лірычнага героя. Паводле В.Жураўлёва: «У патэнцыяльных духоўных, са-
цыяльна-псіхалагічных магчымасцях героя трэба шукаць і сюжэтна-кам-
пазіцыйныя магчымасці яго (Зм.Бядулі – Р.К.) твораў, адметнасць і тыпа-
лагічную якасць іх мадэлі» [5, c.105]. Адпаведна светапоглядны грунт
пісьменніка, яго ідэйна-эстэтычная канцэпцыя патрабуюць малой фор-
мы празаічных твораў з поўнай ці частковай адсутнасцю сюжэтнага дзе-
яння, што дае магчымасць максімальна раскрыць духоўную сутнасць
асобы аўтара. Лірызм мініяцюр Змітрака Бядулі не з’яўляецца родавызна-
чальным паказчыкам, а выступае як уласцівасць, якая выяўляе ідэйна-
эмацыянальныя характарыстыкі мастацкага зместу твораў і грунтуецца
на светапоглядным базісе пісьменніка. Форма твораў вызначаецца такімі
зместавымі кампанентамі, як пафас (біблейска-трагічны і адначасова ўзвы-
шана жыццесцвярджальны) і эстэтычна-пачуццёвая праблематыка, якія і
ўплываюць на сюжэтна-кампазіцыйныя асаблівасці лірычных мініяцюр,
вызначаючы некаторыя жанравыя дамінанты: малы аб’ём твораў, суб’ек-
тыўнасць, эмацыянальную выразнасць і сэнсавую насычанасць радка,
«імгненнасць» экспрэсіўна афарбаванага малюнка, наяўнасць невялікіх,
адносна незалежных абзацаў, з дапамогаю якіх размяжоўваюцца і супас-
таўляюцца сэнсаапорныя сцвярджэнні і меркаванні.

Беларуская літаратура развівалася ў даволі неспрыяльных абставі-
нах сацыяльнай рэчаіснасці царскай Расіі ХІХ – пачатку ХХ стагоддзя,
калі любыя праявы беларускага нацыянальнага духу, менталітэту ў гра-
мадскім жыцці не прымаліся і нярэдка душыліся, а літаратуры шматлікіх
народаў, якія насялялі імперыю, не падтрымліваліся. Беларуская проза
развівалася перарывіста, але ў той жа час і паскорана, ў кароткія часавыя
прамежкі, калі перашкоды на шляху да эвалюцыі памяншаліся, прагрэсі-
равала, пераймаючы еўрапейскія літаратурныя традыцыі і фальклорную
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спадчыну ўласнага народа. Гістарычныя абставіны склаліся такім чынам,
што ў пэўныя часавыя адрэзкі жанру празаічнай мініяцюры не надавала-
ся ўвагі. Першая сусветная вайна, рэвалюцыя, падзеі «сацыялістычнага
будаўніцтва» з масавымі рэспрэсіямі, Вялікая Айчынная вайна запаволь-
валі літаратурную дзейнасць, а ў 20-я гады ХХ стагоддзя ў літаратуры
папулярнымі сталі рэвалюцыйныя вершы, сюжэтныя апавяданні, бессю-
жэтныя ж формы прозы аказаліся на заднім плане. І толькі творчасць
Максіма Гарэцкага вызначаецца ўвагай да малых жанравых формаў про-
зы, сярод якіх пісьменнік не абышоў увагай мініяцюру.

У ранняй творчасці М.Гарэцкага мініяцюрам больш характэрны
адкрыты стыль пісьма, глыбокае выяўленне таемных, асабістых пачуццяў
(мініяцюры «Буйніцы і драбніцы», «Усё мінаецца!», «Стогны душы»
(1913)). Некаторыя мініяцюры складаюцца з адносна незалежных фраг-
ментаў, якія звязаны паміж сабою на глыбінна-сэнсавым узроўні. Гэта і
пейзаж, і філасофскі роздум, і дыялог, якія мантажуюцца паводле ходу
аўтарскай задумы як эстэтычна-сэнсавыя супастаўленні. Асацыятыўныя
сувязі паміж імі выступаюць як дамінуючыя.

Цыкл «Сібірскія абразкі» – гэта дзённікавыя запісы з пазначэннем
даты, пейзажы з акна вагона, цікавыя сустрэчы, гутаркі, а некаторыя з
«абразкоў» складаюцца з некалькіх частак, кожная з якіх можа быць асоб-
ным творам. Пісьменніку ўдаецца перадаць чытачу непасрэднае ўспры-
манне навакольнай рэчаіснасці, якая ўздзейнічае на органы пачуццяў як
бы ў згушчаным гатовым выглядзе. Аўтар стварае настолькі рэальныя
малюнкі, што ўзнікае ўражанне прысутнасці чытача ў падзеях, адчуванне
пахаў, гукаў. Для ўзмацнення мастацкага эфекту М.Гарэцкі ўжывае ў мінія-
цюрах і абразках устойлівыя спалучэнні слоў з ацэначным значэннем
(«свярбіць, хоць ты цела радзяры» – аб укусе камара). Мова твораў воб-
разная, эмацыянальна афарбаваная, адчуваецца пазіцыя аўтара, яго мас-
тацка-эстэтычны густ. У «Сібірскіх абразках» няма вялікіх дыялогаў і ма-
налогаў, яны часцей вельмі кароткія і ўяўляюць замалёўку мовы героя як
дадатковай характарыстыкі вобраза. Гэта няскончаны цыкл, чым тлума-
чыцца тое, што ў ім нярэдка сустракаюцца сухія запісы, занатоўкі, у якіх
шмат лічбаў, і, магчыма, яны чакалі апрацоўкі («Перасяленцы»). Акрамя
апавяданняў цыкла «Люстрадзён» (1929), дзе творы выступаюць як звёны
аднаго ланцуга, знітаваныя агульнымі падзеямі, героямі, вядомыя зана-
тоўкі з запісной кніжкі М.Гарэцкага, некаторыя з якіх уяляюць сабой за-
кончаныя творы. Адны паводле жанравых асаблівасцей – філасофскія мінія-
цюры («Смерць»), іншыя, што бліжэй да маленькага апавядання («Чала-
век у кароне»), маюць пэўны сюжэт, насычаны змест, хаця аўтарам у іх
падаецца толькі адна «падзея», эпізод, напрыклад, незвычайны сон. Апуб-
лікаваныя толькі ў 1993 годзе «Лявоніус Задумекус» (1931–1932) і «Скар-
бы жыцця» (1935–1937) можна назваць цыкламі алегарычных мініяцюр і
абразкоў, у якіх пісьменнік у зашыфраванай форме, са зменай прозвішчаў
распавядае аб падзеях, уласных перажываннях, у іх можна прасачыць кар-
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ціны яго жыцця ад арыштаў да ссылкі і г.д. «Кіпарысы» (1928; 1931–1935) –
цыкл замалёвак з натуры, хаця і з пэўнай доляй зашыфраванасці, калі аў-
тар прозвішчам падкрэслівае пэўную рысу ў асобе чалавека. Творы пра-
сякнуты адчуваннем небяспекі, якую несла сістэма дзяржаўнага ладу, пад
усёзнішчальнае кола якой ён трапіў. Такім чынам, лірызм празаічных мінія-
цюр ва ўсёй іх жанравай разнастайнасці з’яўляецца хутчэй адной з неад-
лучных асаблівасцей большасці з іх, чым уласцівасцю, якая мініяцюру
робіць асобным лірычным жанрам.

Малая проза (мініяцюры, абразкі і інш.) М.Гарэцкага дакументаль-
на-мастацкая паводле сваёй сутнасці, і таму рэалістычныя малюнкі, воб-
разы герояў набываюць такую ўласцівасць, як тыповасць. Лірычны ге-
рой-інтэлігент спасцігае менталітэт беларускага народа, яго нацыяналь-
ны характар, нярэдка шляхам параўнання з прадстаўнікамі іншых нацый
(цыкл «Сібірскія абразкі»). Невялікія маналогі і дыялогі ўтвараюць ура-
жанне замалёвак мовы героя, якая выяўляе яго ўнутраную сутнасць, слу-
жыць дадатковай, а ў пэўных выпадках галоўнай характарыстыкай. Ды-
намізм празаічных мініяцюр пісьменніка праяўляецца ў жанравай разна-
стайнасці твораў, сярод якіх можна вызначыць філасофскія («Еду дамоў»),
алегарычныя (творы з цыклу «Скарбы жыцця»), сацыяльна-бытавыя мінія-
цюры («Кіпарысы»), мініяцюры эпічнага зместу («У панскім лесе»), а
таксама творы на перакрыжаванні жанравых форм і разнавіднасцей: філа-
софскай мініяцюры і экзістэнцыяльнага апавядання («Ідуць ўсе – іду я»),
сацыяльна-бытавой мініяцюры і абразка («Хаўтуры»), сацыяльна-быта-
вой і алегарычнай мініяцюр («Пакінутыя хаты»). М.Гарэцкі пашырыў тэ-
матыку мініяцюр у прозе, скарыстаў элементы псіхалагічнага аналізу.

Беларуская празаічная мініяцюра першай паловы ХХ стагоддзя эва-
люцыянавала ад невялікіх замалёвак рэчаіснасці, прасякнутых эмацыя-
нальна-экспрэсіўным пачуццём, да сэнсава ёмістых, глыбокафіласофскіх
твораў малой формы, якія вызначаюцца жанрава-стылёвай разнастай-
насцю і багатым выяўленчым патэнцыялам. У гісторыі беларускай літа-
ратуры гэтага перыяду яна здолела адлюстраваць светапогляд беларуска-
га народа, яго менталітэт, выявіць духоўныя памкненні асобы і сваёй жан-
рава-стылёвай шырынёю, глыбокім псіхалагізмам, гуманістычнасцю ідэй-
на-філасофскага зместу ўзбагаціць нацыянальную прозу ў зместавым і
фармальным плане.
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Ò.Ã.Ñèìîíîâà (Ãðîäíî)

ÌÅÌÓÀÐÍÛÅ ÝËÅÌÅÍÒÛ Â ÏÐÎÇÅ
ÒÀÒÜßÍÛ ÒÎËÑÒÎÉ

Преломление в литературе внешнего мира и духовных проявлений
человека предполагает два основных принципа повествования: рассказ о
сиюминутно происходящем или о том, что имело место в прошлом. При
этом понятие «прошлое» оказывается многомерным: только что прошед-
шее, недавнее или значительно отдаленное во времени от сегодняшнего
дня. Воссоздание прошлого (в любом из его временных состояний) вызы-
вает к действию фактор памяти как способности индивидуума «хранить
информацию о событиях внешнего мира и реакциях организма и много-
кратно вводить ее в сферу сознания» [1, с.475]. Главным условием созда-
ния литературного текста становится процесс воспоминания. Таким об-
разом произведение приобретает мемуарный характер. Мемуарность в
качестве нарративного принципа имеет широкую область применения.

Если мемуарность – повествовательный прием – возникает на заре
становления искусства как фактор, фиксирующий жизненный опыт ин-
дивида, то мемуарность – жанровый признак – появляется позже, в пери-
од формирования произведений ретроспективного плана.

Мемуаристика в настоящее время представляет собой широко рас-
пространенный жанр документальной и художественно-документаль-
ной прозы, к которому активно обращаются и писатели, и непрофесси-
оналы. Большие информационные и эстетические возможности мему-
аров упрочивают их положение в литературе, что в свою очередь ведет
к расширению границ понятия «мемуарность». Можно указать на оби-
лие текстов, в которых активно проступает влияние мемуарной прозы
как на уровне жанровых признаков, так и в области нарратива, причем
это влияние охватывает и художественную, и документальную литера-
туру, между которыми не всегда возможно провести четкую границу
Л.Гинзбург [2, с.9]. Синтез художественного и документального в ХХ
веке усиливается (динамика этого процесса прослеживается от начала к
концу столетия), что ведет ко взаимообогащению разных типов прозы и,
в частности, к активизации мемуарности как признака, имеющего пря-
мое отношение к разным формам словесного творчества.

Мемуары – индивидуализированное воспроизведение прошлого как
достоверной реальности очевидцем и участником событий. Жанрооб-
разующие факторы мемуаров (ретроспективность и личностное начало)
могут преломляться в произведениях, которые собственно мемуарными
не являются: рассказ, очерк, выдержанные в форме воспоминаний, днев-
никовые записи, эссе, включающие мемуарные фрагменты, автобиогра-
фические заметки и др.



30

Ñèìîíîâà Ò.Ã.

В художественном тексте мемуарность не соотносится прямо с по-
нятием «достоверность», что имеет место в области документальных жан-
ров. Здесь прием воспоминания организован как рассказ о прошлом,
являющемся плодом авторского воображения, вымысла или намеренной
трансформации реальности. В документальной прозе установка на прав-
дивость изображаемого не означает фотографического копирования. Из-
вестное преображение действительности имеет место и в этом случае, но
в значительной степени меньшее, чем в художественном тексте. Принцип
мемуарности может быть реализован на уровне автора, повествователя,
главного героя, второстепенных и даже эпизодических лиц. «Я» автора,
информация, связаннная с его памятью, становятся основой произведе-
ния, что не исключает периодического пополнения информационного
поля за счет внутритекстовых (воспоминания персонажей) и внетексто-
вых (документы, использованные в произведении) факторов.

Татьяна Толстая начинала свой путь с рассказов, созданных преимуще-
ственно на основе вымысла, творческого воображения (сборник «На золо-
том крыльце сидели»). Впоследствии появляются ее очерки (сборники
«День», «Ночь», «Изюм»), наконец, роман «Кысь», вписавшийся в русло
постмодернистской прозы. Ее творчество наглядно демонстрирует, что при-
ем ретроспекции, а следовательно, мемуарные возможности действуют в
рамках разных видов прозы, жанров и художественно-эстетических систем.

Усиление мемуарности в прозе Толстой очевидно. Среди ее первых
рассказов лишь некоторые имеют форму воспоминания («На золотом
крыльце сидели», «Любишь – не любишь», «Милая Шура», «Самая лю-
бимая»), в то время как в очерках и эссе последнего десятилетия активно
опробуются приемы мемуаристики.

Повествование мемуарного типа предполагает введение субъекта –
первого лица – «я». В рассказах Толстой «я» – это рассказчик-повествова-
тель, близкий самому автору. Как отвечает Л.Нюбина, «местоимение «я» в
литературе воспоминаний становится идеальной метафорой взаимодей-
ствия разных ликов личности, центром узнавания и превращений» [3, с.98].

В рассказе «На золотом крыльце сидели» «я» рассказчика часто
подразумевается, уходит вглубь текста, иногда варьируется с «мы». Воз-
никает эффект непрямого воспоминания. Мемуарность проступает в гла-
голах прошедшего времени, начиная с заглавия и вступительных фраз
(«Вначале был сад. Детство было садом» [5, с.33], в знании рассказчика о
грядущих событиях («Вероника-то скоро умрет» [5, с.37], в беглых упоми-
наниях о повествователе, отнесенных к его прошлому. Само содержание
рассказа об изменении человеческих судеб, психологии ребенка в связи с
движением времени провоцирует его мемуарность. Очевидно, что в рас-
сказчике прозы Толстой много автобиографического. По словам Фуко,
«автор содержит в себе определенную множественность и объединяет в
себе функции документального, художественного и поэтического «я» [4,
с.29]. Если иметь в виду рассматриваемый текст, то «я» рассказчика, пе-
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реходящее в «мы», организует воспоминание автора, подкрепляется ана-
логичным опытом прошлого сестры – спутницы детских лет. То же самое
прослеживается в рассказе «Любишь – не любишь». «Мы», «нас» отра-
жают общность воспоминаний и эмоциональных реакций девочек-сес-
тер, хотя индивидуальность рассказчицы, закрепленная в форме «я», об-
наруживается в отдельных деталях и общем тоне произведения.

Рассказы Толстой, содержащие воспоминания о минувшем: детстве,
людях, вписавшихся в его контекст, – не ставят задачу самоценного вос-
произведения реалий ушедшей жизни. Это образно-эмоциональное воп-
лощение мыслей автора, вынесенных из прожитого, отражение опыта
бытия, уроков, которые преподносит жизнь. Широта художественного
обобщения выводит рассказы за пределы собственно мемуаристики.
Мемуарный компонент в них не цель, а художественное средство.

В рассказах Толстой периодически возникает мотив воспоминания
(«Круг», «Спи спокойно, сынок», «Пламень небесный», «Чистый лист»)
как составная часть биографии героя, прошлое которого проступает в
авторском изложении, включающем способ восприятия, особенности
мышления и речи самого персонажа. Автор и герой как бы сливаются в
общности жизненного опыта и памяти о нем. В рассказе «Круг» два пери-
ода времени и жизни Василия Михайловича: настоящее – последние часы
перед смертью и прошлое – заурядность прожитого, отраженная в кос-
венных воспоминаниях автора – персонажа. Перед нами не просто рас-
сказ о былом, принадлежащий определенному субъекту (автору, персо-
нажу), а тень прошлого в потоке сознания, прием характеристики персо-
нажа и воплощения концепции произведения о неяркости, обыденности,
тривиальности существования, которое программирует сам человек.
Прием косвенного воспоминания, объединяющего автора и героев, раз-
ворачивается в рассказе «Спи спокойно, сынок». Хронологические гра-
ницы произведения расширяются от современности к разнообразным
временным пластам прошлого: конец 30-х годов, сороковые, начало 50-х
гг. Память Марьи Максимовны и Сергея выхватывает из прошлого эпизо-
ды, наиболее поразившие их. Воспоминания становятся навязчивыми,
раздражающими, непереносимыми для слушателей. В них проявляется
характер времени и самих персонажей, которые, будучи привязанными к
определенному эпизоду прошлого, демонстрируют присущие им ценно-
стные приоритеты. Интересно речевое оформление воспоминаний Ма-
рии Максимовны, где соединяется тройное видение: героини, ее зятя Сер-
гея и стоящего за ними автора.

В очерках и эссе Толстой автор выступает в «биографическом» ва-
рианте своего «я», не скрываясь за маской рассказчика. Содержание про-
изведения полностью обусловлено жизненным опытом писательницы.

Очерк «Смотри на обороте» имеет все признаки мемуарной прозы:
автор «биографический» вспоминает о пребывании в Равенне. На соб-
ственные туристические впечатления накладывается пласт времени бо-
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лее отдаленный: рассказ о сорокалетней давности поездке отца в этот же
город, о его восторге перед итальянскими мозаиками. Мотив поступа-
тельного движения жизни, сопряженного с потерями и обретениями, ус-
тойчивости основ бытия среди ранящих душу непредвиденных перемен,
настойчиво варьирующийся в художественной прозе Толстой, находит
свое развитие в конкретной информации об изменениях в городе на про-
тяжении столетий, в публицистически открытых суждениях: «То, что было
некогда важно – стало неважно, то, что волновало, – ушло в песок» [5,
с.13]. Мемуарность как характерная черта повествовательной манеры
писательницы не превращает ее художественно-документальную прозу в
собственно мемуары. Основной жанровый признак – воспоминание –
соседствует с отражением произошедшего недавно, что воспринимается
как объект мемуаристики с известным допущением. Подобный признак –
воспоминание о недавнем – отличает ряд очерков и эссе Толстой. Мно-
гие из них – о превратностях, причудливых ситуациях, анекдотических
фигурах периода перестройки («Ряженые», «Ползет!», «Яблоки считать
цитрусовыми», «Ложка для картоф.», «Частная годовщина»), о зарубеж-
ных впечатлениях («Надежда и опора», «Туристы и паломники». «Нехо-
женая Греция»). Наиболее отвечают жанру мемуаров очерки о периоде
детства («Белые стены», «Женский день», «Переводные картинки»).

В очерках Толстой осязаемо, колоритно, с юмором и иронией запе-
чатлены приметы времени, близкого или отстоящего на несколько десяти-
летий от дня сегодняшнего. И в том, и в другом случае писательница
«останавливает мгновенье», не претендуя на итоговое осмысление от-
крывшихся ей сторон бытия. Корпус ее очерковой прозы и эссеистики –
скорее красочная мозаика из частных, на первый взгляд, фактов, заключа-
ющих в себе симптоматичные особенности времени.

Эссе писательницы, представляющие собой цепь облеченных в об-
разную форму рассуждений, включают фрагменты воспоминаний, логи-
чески связанные с ведущей темой произведения. Сумасшедшая старуха,
встреченная автором в московском троллейбусе, становится аргументом
в подтверждение идеи о вечной, непобедимой, неистребимой женствен-
ности («Лилит»). Анекдотично экипированный под «простого русского
человека» американский писатель являет пример небрежно-поверхност-
ного, но самоуверенного представления о чужой культуре («Туда – сюда –
обратно»).

В очерках, как и в рассказах, личное «я», сопровождающее воспо-
минание, часто преобразуется в «мы», по внешней видимости не соот-
ветствующее мемуарной форме, размывающее личностное начало («Ту-
ристы и паломники»). Однако голос автора, вплетающийся в общий хор,
не теряется. Характер описания путешествия обнажает авторское вос-
приятие и оценку увиденного. В очерке «Нехоженая Греция» повествова-
ние организовано в форме опосредованной мемуарности. На вопросы о
возможностях отдыха в Греции отвечает некто, не имеющий выраженных
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признаков авторского «я», но идущая от него информация утверждает во
мнении, что она добыта посредством личного опыта.

Близок к мемуарному у Толстой прием соотнесения времен: вчера
и сегодня, сегодня и давно. Прошлое предстает через сегодняшнее вос-
приятие, корректируется современными представлениями. Это проявля-
ется как в художественной прозе, так и в произведениях художественно-
документального жанра. В рассказе «Милая Шура» вариации времени
дают возможность разные этапы бытия героини: молодость, зрелость,
старость, отражение после смерти отдельными сопутствовавшими ей
материальными объектами и в памяти автора. В очерках и эссе писатель-
ницы («Женский день», «Золотой век» и др.) чередование, сближение или
совмещение разных временных потоков также выстраивает перспективу
жизненного процесса, создает впечатление его емкости, насыщенности.

Особое место среди созданного писательницей занимает роман
«Кысь» с его сложной нарративной структурой. Ведущий повествова-
тельный прием – отражение настоящего в форме третьего лица и несоб-
ственно-прямой речи – перемежается рассказами главного героя о про-
шлом по воспоминаниям его очевидцев (своеобразная вторичная мему-
арность). Прошлое – жизнь человечества до постигшего его катаклизма –
Взрыва и последующего перерождения – в изложении Бенедикта лишь
отдаленное подобие утраченной реальности. Оно деформируется созна-
нием человека, не способного представить и понять былое.

Проза Татьяны Толстой – частное, но симптоматичное проявление
мемуарности за пределами обычной ее сферы – собственно мемуарного
текста. Творческая практика писателей дает основания для утверждения
понятия «мемуарность» в широком значении, которое охватывает жан-
ровые признаки произведения, область нарратива, а также является од-
ним из приемов литературного воссоздания действительности и выраже-
ния концепции текста.
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Навуковае вывучэнне «Аповесці пра Трышчана» пачалося і працяг-
ваецца найперш ў сувязі з супастаўленнем персідскага і французскага
варыянтаў твора з іншымі варыянтамі гэтай аповесці. У манаграфіі «На-
родный героический эпос. Сравнительно-исторические очерки»
В.М.Жырмунскі робіць параўнанне персідскага эпасу паэта Гургані «Віс
і Рамін» (сярэдзіна ХІ ст.) і сярэдневяковага французскага вершаванага
рамана «Трыстан і Іжота» і ў выніку атрымоўвае незлічоную колькасць
агульных рыс. Так, напрыклад, Мобат (у іранскай паэме) ці Марк (у фран-
цузскай) выбірае сабе ў жонкі прыгожую каралеўскую дачку – Віс (Ізоль-
ду), якую прывозіць бліжэйшы сваяк, пляменнік Рамін (Трыстан), які пад
уздзеяннем любоўнага напою закахаўся ў нарачоную свайго дзядзькі. Як
і ў персідскім, так і ў французскім варыянце да шлюбу маладая ўступае ў
любоўную сувязь са сваім каханым, у далейшым яе каханы застаецца пры
двары [1, с.65–66]. Тое ж мы можам назіраць і ва ўсходнеславянскай версіі
«Трышчана».

Самі імёны герояў указваюць на старажытнасць легенды: Трыстан
быў у кельтаў святым, які гарэў каханнем да багіні Ізольды, таму некато-
рыя міфолагі бачаць ў Трыстане ўвасабленне сонца, а ў Ізольдзе – зямлі,
у любоўным напоі – сімвал дажджу.

С.Кавалёў у сваёй п’есе дае іншае: Трышчана выганяюць з палаца за
распутства, якое ён учыніў у спачывальні караля (Трышчан і Брагіня), і ён
вымушаны бадзяцца па свеце, і такое становішча яго задавальняе як сап-
раўднага рыцара, але не задавальняе Брагіню, бо менавіта яна па-сапраў-
днаму кахае Трышчана.

С.Кавалёў пайшоў, на наш погляд, непростым шляхам да стварэння
сваіх п’ес, паставіўшы задачу не толькi перарабіць тэкст, але i зрабіць яго
прыдатным да пастаноўкі. С.Кавалёў пачаў перарабляць старыя сюжэты і
рабіць свае варыяцыі ўжо існуючых.

На жаль, ніхто з крытыкаў (А.Бельскі, С.Лаўшук) не зазірнуў у пер-
шакрыніцу «Аповесці пра Трышчана» («Повесть о витязях с книг сербс-
ких...»), якая была знойдзена ў Познанскім зборніку ХVІ ст. Гэты зборнік
вядомы ў адзіным экземпляры. У Познанскі зборнік увайшлі «Аповесць
пра Трышчана», «Аповесць пра Баво», «Аповесць пра Атылу», «Летапі-
сец». «Аповесць пра Трышчана» – гэта рыцарскі, бурлескава-ўзвышаны,
філасофскі твор, перакладзены з такой доляй творчасці, што ён з’яўляецца ў
пэўнай ступені арыгінальным творам. «Аповесць пра Трышчана» перак-
ладзена на беларускую мову ў другой палове ХVІ ст. з сербскай крыніцы,
якая ў сваю чаргу ўзыходзіла да італьянскага арыгінала. Гэта адзіная ўсход-
неславянская версія, якая дайшла да нас больш-менш цалкам.
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На Захадзе п’есы кшталту С.Кавалёва навукоўцы адносяць да міна-
рытарнага тэатра. Такія, як, напрыклад, п’есы Тома Стопарда «Разенк-
ранц і Гільдэнстэрн мёртвыя» і «Гамлет» на чвэрць гадзіны». Мінары-
тарны тэатр – дэканструкцыя нейкага славутага класічнага тэксту, героі
такіх п’ес – другарадныя персанажы вядомых твораў [2, с.353]. У дачы-
ненні да п’есы «Трыстан, або Блазны на пахаванні» мы таксама можам
гаварыць пра мінарытарны тэатр, бо выходзіць на першы план разам з
галоўнымі героямі разумная і кемлівая Брагіня – другарадны персанаж.
Але С.Кавалёў адносіць сваю п’есу да «герменеўтычнай драматургіі».
Драматург па-свойму трактуе паняцце «герменеўтыка», у яго разуменні
гэта – цытаванне, гульня са словам, гульня з сюжэтамі, думкамі, сітуацы-
ямі. Усе гэтыя кампаненты – складнікі постмадэрнізму. Такім чынам, «гер-
менеўтыка» С.Кавалёва – гэта постмадэрнісцкае стаўленне да першакры-
ніцы, а шырэй – да жыцця і мастацтва. Шукаючы сапраўдную гісторыю і
сапраўдныя характары – псіхалагічна-праўдзівыя і жыццёва-рэальныя – у
творах С.Кавалёва, расчаруешся.

У «Трыстане» самы вялікі маналог (прыкладна 2 старонкі). Маналог
Маркі «шэкспіраўскі», гульня ў тэатр ХVІІІ–ХІХ ст. Аўтар уклаў у гэты
маналог усё жыццё Маркі. Марка – «брыдкі блазен у каралеўскай каро-
не», які праз забойства свайго старэйшага брата Пэрла, якому Марка ўвесь
час зайздросціў, стаў каралём. Такі аб’ёмны маналог пададзены для гіста-
рычнага фону, раскрыцця характару персанажа. Аб’ектыўная характары-
стыка будзе вельмі даспадобы гледачам. Гэтую гісторыю С.Кавалёў пера-
дае без змен, што вельмі дакладна бачна, калі параўнаць з арыгіналам з
Познанскага зборніка. У Познанскім зборніку такога маналога няма. Гэ-
тае вялікае «апавяданне жыцця» раскідана па «Аповесці». Драматург жа
скампіляваў гэтыя кавалкі ў адзінае цэлае.

У п’есе Трышчан паўстае далёка не разумным, каб не сказаць дур-
нем. Ці ён не разумее, што Марка пасылае яго на верную смерць, калі
загадвае ехаць да караля Ленвіз, брата якога забіў Трышчан, каб Трыстан
прывёз яму дачку караля – Іжоту?! Але ж Трыстан – рыцар; ён мусіць
выконваць самыя складаныя задачы, нават невыканальныя. Куды толькі ні
пасылаў Марка Трышчана, той выконваў заданні караля і заставаўся жы-
вым. Усе прыдворныя жадаюць бачыць каралём Трышчана, але па сваёй
наіўнасці Трышчан не разумее гэтага. Гэта з рэальнага пункту гледжання,
але ў С.Кавалёва ёсць яшчэ «казачны» пласт, сюжэт-прататып. Менавіта
ён арганізаваны на міфалагічных або фальклорных традыцыях. Аўтар свя-
дома «блытае» міфалагічнае і рэальнае, гуляе гэтымі двума вымярэннямі.
Трыстан Марку вельмі сімпатычны, «бо «ён» быў «я», маёй прыдумкай,
маёй палепшанай, выпраўленай копіяй» [3, с.61]. Трышчан не прагне ўла-
ды, у яго галаве толькі «турнаі» ды перамогі ў спачывальнях прыгажэй-
шых дам каралеўства. У адрозненне ад «Аповесці аб Трышчане», дзе
Трышчан здольны на вялікае пачуццё – каханне, аўтар п’есы пазбавіў яго
гэтага. Пасля таго, як маці Іжоты перадала іншы напой (каб яны перасталі
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кахаць адзін аднаго), Трышчан выпіў і забыўся пра Іжоту, але, на жаль, не
перастала кахаць Іжота. Выпіў аднаго напою – пачаў кахаць, выпіў друго-
га – перастаў. Метафара рэалістычных пачуццяў падаецца праз казачны
прыём.

Пасля выпітага чароўнага напою Трыстан і Іжота пакахалі адзін адна-
го. «еще не допивши кубъков впали межы собою у великую милость... И
почали гледети один на другого и не мыслити ни о ком, толко о собе» [4,
с.430]. Але тут паўстае канфлікт у душы Трышчана, канфлікт паміж пачуц-
цём і абавязкам. Каханне да Іжоты і абавязак перад родным дзядзькам, яко-
му была наканавана Іжота. Менавіта гэтым канфліктам выкліканы тыя су-
пярэчнасці паводзін Трыстана, вынікам якіх становіцца смерць Ізольды.

Мы можам меркаваць, што задачай С.Кавалёва якраз і было – даць
сваю версію старога сюжэта, толькі «зачапіўшыся» за класіку. Такім чы-
нам, ад самой «Аповесці пра Трышчана» не застаецца анічога, калі не
лічыць назвы.

Драма С.Кавалёва напісана з выкарыстаннем прыёму «тэатр у тэат-
ры». Гэта такі від п’есы, сюжэт якой з’яўляецца прадстаўленне тэатраль-
най п’есы. Такім чынам, калі знешнія гледачы сочаць за п’есай, унутры
якой гледачы складаюцца з актораў, якія таксама прысутнічаюць на відов-
ішчы [5]. Узнікла гэта форма яшчэ ў ХVІ ст. і звязана з барочныя бачаннем
свету. Сярод шматлікіх драматургаў, якія працавалі ў гэтым накірунку, мы
павінны адзначыць В.Шэкспіра, П.Карнэля, Л.Пірандэла і іншых славутых
драматургаў свету. Дзякуючы такой падвоенай тэатралізаванасці, знешні
ўзровень набывае якасці рэальнасці, ілюзія ператвараецца ў рэальнасць.
Такім чынам, мы можам лічыць прыём «тэатр у тэатры» набыткам тэат-
ра барока, які вельмі трывала пачынае ўмацоўвацца ў сучаснай беларус-
кай драматургіі.
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ÎÁ ÎÄÍÎÌ ÈÑÒÎ×ÍÈÊÅ 4-ÈÊÒÍÎÃÎ ÄÎËÜÍÈÊÀ
È. ÁÐÎÄÑÊÎÃÎ

Поэзия И.Бродского обычно воспринимается критиками и исследо-
вателями как «книжная», от «народности» отстраняющаяся. Этому убеж-
дению немало способствовал и сам Бродский, неоднократно деклариро-
вавший, к примеру, свою нелюбовь к дактилическим и женским оконча-
ниям, сохранившим, по его мнению, интонации русских народных при-
читаний и уводящим на «путь мягкости и поливариантности». Бродский
же явно предпочитал народному стиху традиции западноевропейской
версификации [1, c.642].

Однако более пристальный анализ все же позволяет установить не-
которую преемственность между стихосложением Бродского и народ-
ным стихом. Так, при исследовании ритмической структуры 4-иктного
дольника (Дк4) у Бродского мы пришли к выводу, что одним из его источ-
ников (наравне с анапестом, амфибрахием и цезурованным дактилем с
усечениями) стал для поэта «кольцовский» 5-сложник – размер, вошед-
ший в русскую литературу через имитации народных песен и представля-
ющий собой стих (или полустишие) из пяти слогов с обязательным ударе-
нием на третьем слоге и допустимыми – на первом и пятом [2, c.843–844].
Для подчеркивания ритма со времен Кольцова этот стих «почти исключи-
тельно печатается четверостишиями «половинных» 5-сложных строк
(«Что, дремучий лес, / Призадумался, – / Грустью темною / Затуманил-
ся?...» – Кольцов, 1837) [3, c.134].

Данный ритмический образец-цитата и соответствующий ему се-
мантический ореол [4, c.269] обнаруживаются в следующих текстах Брод-
ского: «Песня» («Пришел сон из семи сел...») (1964), «То не муза воды
набирает в рот...» (1980), «Метель в Массачусетсе» (1990), «Итака» (1993),
«Aere perennius» (1995) – звучащих очень схоже, например:

То не Муза воды набирает в рот.
То, должно, крепкий сон молодца берет.
И махнувшая вслед голубым платком
наезжает на грудь паровым катком...
или:
Снег идет – идет уж который день.
Так метет, хоть черный пиджак надень.
Городок замело. Не видать полей.
Так бело, что не может быть белей.

(«Метель в Массачусетсе»)
М.Л.Гаспаров пишет, что Дк4, восходящий к «кольцовскому» 5-слож-

нику, сохранил в русской поэзии самостоятельное звучание, не подчи-
нившись общему движению к унификации, и закрепился преимуществен-
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но в произведениях, стилизованных «под народное»: «Сказка о дезерти-
ре» Маяковского, «Буденый» Асеева, «Василий Буслаев» Наровчатова...
[5, c.238].

5-сложные полустишия образуются в этом типе Дк4 за счет преоб-
ладания ритмической вариации «121» с 2-сложной анакрусой, мужской
клаузулой и мужским словоразделом, рассекающим строку на две сим-
метричные части. Бродский, имитируя народный стих, старается соблю-
дать 5-сложные полустишия, которые, правда, не выделяет графически,
но иногда подчеркивает внутренними рифмами («Сторожит у ручья скир-
да ничья, / и большак развезло, хоть бери весло...» – «Песня»), и понижает
ударность второго икта, чтобы добиться «фольклорного» дактилического
словораздела («превращается на глазах в бельмо...»). Народному моти-
ву Бродский придает, однако, свою собственную аранжировку, регулярно
вводя бесцезурные 3-ударные строки в «Песне» или обильно разбавляя 5-
сложник 6-сложными полустишиями.

Прямой стилизацией народной песни является у Бродского только
одно, одноименное стихотворение «Песня», представляющее собой пе-
реходную метрическую форму между Дк4 и вольным дольником («При-
шел сон из семи сел. / Пришла лень из семи деревень...»). Образная систе-
ма «Песни» отчасти напоминает колыбельную: в народной традиции сон
часто персонифицируется и считается образом иного мира, мира смер-
ти. Так, в северокарельских колыбельных «сон появляется с улицы, с чу-
жих земель», его может принести мышь, по карельским поверьям счита-
ющаяся представителем иного мира; «дед Сон спускается с печи», кото-
рая в традиционной культуре – «символ прародителей» [6, c.29]. Мотив
сна развивается и в следующем стихотворении, написанным данной рит-
мической разновидностью Дк4, становясь символом как физической, так
и творческой смерти лирического субъекта: «То не муза воды набирает в
рот. / То, должно, крепкий сон молодца берет...».

На поэтику народного стиха Бродский опирается и в остальных тек-
стах Дк4 «пятисложникового» происхождения, используя элементы лек-
сики и фразеологии, символики и образности фольклора. Так, в стихотво-
рении «Метель в Массачусетсе» (1990) разрабатывается колоритнейший
образ из народной русской песенной поэзии – образ метели, снега. Кро-
ме того, в этом тексте обнаруживается и мотив «окна», замеченный
М.Л.Гаспаровым в «пятисложниковых» произведениях нескольких по-
этов – Полонского, Фофанова, Цветаевой [4, c.269], и сближающийся с
семантикой рождественских стихотворений Бродского, написанных по
большей части уже не «сугубым» (т.е. двойным) амфибрахием, как когда-
то называли «кольцовский» 5-сложник, но обычным, одинарным амфиб-
рахием, или Дк4 амфибрахического происхождения (см.: «Звезда блестит,
но ты далека...» (1964), «В воздухе – сильный мороз и хвоя...» (1991), «Бег-
ство в Египет» (II) (1995) и др.):
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Эх, метет, метет. Не гляди в окно.
Там подарка ждет милосердный, но
мускулистый брат, пеленая глушь
в полотнище цвета прощенных душ.

«Кольцовским» дольником Бродский пишет также два стихотворе-
ния античной тематики – «Итака» и «Aere perennius», стараясь отчасти
пересемантизировать размер и вызывая споры исследователей и крити-
ков, пытающихся этот эффект пояснить.

Вот как звучит «Aere perennius»:
Приключилась на твердую вещь напасть:
будто лишних дней циферблата пасть
отрыгнула назад, до бровей сыта
крупным будущим чтобы считать до ста.
И вокруг твердой вещи чужие ей
встали кодлом, базаря «Ржавей живей»
и «Даешь песок, чтобы в гроб хромать,
если ты из кости или камня, мать».

А.Найман, хотя и возводит размер данного стихотворения «к боль-
шому асклепиадову стиху, которым написана ода Горация», тем не ме-
нее, чувствует несовпадение звучания «Aere perennius», «искусственно»
стилизованного «под сказочку», с традиционной тональностью перево-
дов оды Горация [7, c.193]. А Н.Славянский в первой же строке стихотво-
рения улавливает интонацию «басни», «притчи»: «Собственно, все сти-
хотворение и есть своего рода притча о том, как с «твердой вещью» слу-
чилась (возникает легкий иронический тон) такая оказия, незадача, на-
пасть, из которой эта вещь вышла с честью. И завершается стихотворение,
что станет явным впоследствии, в духе морали-отповеди» [8, c.197]. В этом
тексте критику слышатся также «былинный отзвук» и даже «особая страш-
ная древность» («А тот камень-кость, гвоздь моей красы, / он скучает по
вам с мезозоя, псы...»), так что смешанную стилистику «Aere perennius»
он считает удачным художественным приемом поэта: «Следуя традиции,
Бродский вспоминает Горация, но с вызовом подчеркивает второй полу-
стих первой строки этой оды, настаивая на том, что им найден новый
сплав, подлинно твердая вещь искусства» (курсив наш – А.А.) [8, c.203].

Л.В.Зубова в своей статье об интертекстуальных связях Бродского с
поэмой Гомера замечает ритмическое сходство «Итаки»:

Воротиться сюда через двадцать лет,
отыскать в песке босиком свой след.
И поднимет барбос лай на весь причал
не признаться, что рад, а что одичал.

Хочешь, скинь с себя пропотевший хлам;
но прислуга мертва опознать твой шрам.
А одну, что тебя, говорят, ждала,
не найти нигде, ибо всем дала...
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С ранними стихотворениями Цветаевой («Вот опять окно, / Где опять
не спят...»; «Кабы нас с тобой да судьба свела...»), но подчеркивает тема-
тические различия: «У Бродского изображена противоположная ситуа-
ция – неузнавание» [9, c.72].

Действительно, из общего семантического контекста стихотворений
Бродского, написанных «кольцовским» Дк4, становится очевидно, что
мотив невозможности встречи и узнавания героя «ждущей» его «девой»
присутствует здесь постоянно: «То ли дождь идет, то ли дева ждет... – Там
не терем стоит, а сосновый скит... – И отец игумен, как есть, безумен...»
(«Песня»); «Навсегда расстаемся с тобой, дружок...» («То не муза воды
набирает в рот...»). Также как и мотив желанного/невозможного возвра-
щения и встречи героя с родиной: «Воротиться сюда через двадцать лет...» –
проблема, весьма актуальная и для самого поэта, которую он отчасти и
решает с помощью стихосложения – обращаясь к исконно русскому сти-
хотворному размеру.

Итак, анализ «кольцовского» Дк4 Бродского еще раз подтверждает
важность ритмического уровня для формирования общего смысла по-
этического текста. На примере Дк4 мы убеждаемся также и в способнос-
ти тонического стиха сохранять ритмическую и семантическую связь с
размером-источником.

И, наконец, как данная ритмическая «реминисценция», так и, к при-
меру, образ лирического героя стихотворений, формируемый автором
на основе мифологических прототипов: «молодца» из славянского фоль-
клора, Одиссея, стихотворца из Горациевой оды, – одинаково свидетель-
ствуют об актуальности для Бродского синкретической поэтики. Возника-
ющие же рядом с традиционными новые формы саморепрезентации ге-
роя – «...простой кружок...» («Это буду я: ничего внутри. / Посмотри на
него – и потом сотри...»); «твердая вещь» – лишь подчеркивают высокую
степень смысловой наполненности («цитатности») «кольцовского» Дк4
Бродского.

1. См. напр. его следующее высказывание: «Ломоносов, разумеется, был
под сильным немецким влиянием, и он употреблял мужские рифмы. Разразился
большой скандал между ним и всеми его современниками... До известной степени
для русской поэзии явилось трагедией то, что войну выиграл Сумароков. Дело
в том, что четырехстопник с мужскими окончаниями автора, не говоря уж о
читателе, сильно к чему-то обязывает. В то время как с женскими – извиняет... И
вообще, это самый главный разговор, который может на это свете быть» // Брод-
ский И. Большая книга интервью. – М., 2000.
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Â.Þ.Áóðëàê (Ìèíñê)

ÏÅÐÑÎÍÀÆÈ ÄÅÒÑÊÎÉ ÏÎÝÇÈÈ ÍÀ×ÀËÀ ÕÕ ÂÅÊÀ:
ÈÃÐÓØÊÈ

Детская поэзия начала ХХ века – одно из самых малоизученных яв-
лений этого времени. Наиболее полная ее панорама представлена в изда-
нии «Русская поэзия детям», во вступительной статье Е.Путиловой сде-
лан ряд ценных наблюдений. Мы считаем необходимым продолжать и
углублять эти исследования.

Наша цель – выявить особенности моделей мира, созданных в детс-
кой поэзии начала ХХ века. В настоящей работе исследуется один из ас-
пектов системы ее персонажей – персонажи-игрушки. Важное место,
которое занимают эти персонажи в числе прочих, связано, с одной сторо-
ны, с ролью самой игрушки в жизни ребенка, а с другой – со значением
игрушки (прежде всего культурологическим) в жизни всего общества.

Игрушки упоминаются в детской поэзии уже в ХVIII веке. В стихот-
ворениях Хераскова, Хованского, Шишкова, обращенных к детям, они
присутствуют как неизменный атрибут скоропреходящей радостной поры
детства. Однако на протяжении XVIII–XIX веков игрушки практически
никогда не были главными героями стихотворений.

В поэзии начала ХХ века игрушки гораздо чаще становятся персо-
нажами различных произведений, как главными, так и второстепенными,
вступают в различные взаимоотношения с другими персонажами.

«Население» игрушечного мира очень разнообразно. Это и при-
вычные нам матрешки, Ванька-встанька, плюшевый мишка и т.п., и попу-
лярные в начале ХХ века игрушки, для более ясного представления о ко-
торых требуется специальный комментарий. Так, чтобы получше пред-
ставить себе, о какой «игрушечной стране» идет речь в стихотворении
Марии Пожаровой «Шарики да кубарики», полезно вспомнить о дере-
вянных конструкторах, которые изготовлялись в Сергиевом Посаде. Фак-
тически, это были уменьшенные модели зданий либо целых архитектур-
ных комплексов (например, в 1913 году такую игрушку – модель Кремля
Ростова Великого – подарили цесаревичу Алексею). В стихотворении
Пожаровой перечисляются и описываются детали «конструктора», а так-
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же процесс его сборки; маленькому градостроителю помогают кукла
Фрося, кот и собачка.

Несколько иным, чем в наше время, было соотношение игрушек на-
родных, выполненных кустарным образом (в основном деревянных), – и
фабричных, зачастую импортных. Среди последних особое место занима-
ли механические игрушки (железная дорога, пружинные человечки и т.п.),
которые еще воспринимались как нечто новое и необычное. Противостоя-
ние народных, отечественных игрушек и импортных, а также обычных и
механических, в детской поэзии начала ХХ века иногда становится основой
сюжета. Так, в стихотворении Петра Потемкина «Сержант Верти-ус и Мат-
решки Деревянные-ножки» под новогодней елкой разыгрывается целая
трагедия: сержант-франтик по неосторожности отрубает своей саблей го-
ловы матрешкам, претендовавшим на его руку и сердце (все эти игрушки –
народные, деревянные). Игрушки решают наказать сержанта, и заводной
пружинный дровосек вызывается изрубить его. Но завод оказывается на-
столько сильным, что дровосек уничтожает и прочие игрушки, и даже елку.
Деревянные игрушки бессильны перед чудом техники, которое, впрочем,
само по себе ни в чем не виновато: «Стали кричать: «Погоди» да «по-
стой» – / Нет уж, куды! Дровосек – заводной: / Покуда не кончится весь
завод, / Его никто ни за что не уймет» [6, с.7]. А в стихотворении Потемки-
на «Война кукол» раздор между деревянной Матреной Иванной и лайко-
вой француженкой Софи становится причиной вооруженного конфликта.
Целую ночь воюют деревянные игрушки (казак, медведь и Матрена Иван-
на) против Софи, плюшевого мишки и механического пожарного – новых
игрушек, которые не смогли ужиться со старыми. Действие развивается
стремительно, и само сражение описано очень динамично, пыл его под-
черкнут аллитерацией на р и повторами: «Храбрый казак пожарного ру-
бит, / Пожарный дерется и громко трубит. / Матрена Иванна Софи
кулаком, / Матрену Иванну Софи каблуком!» [4, с.10]. В результате у Мат-
рены Иванны оказывается стертым лицо, а у Софи оторвана голова. Но (тут
сказываются особенности кукольной анатомии и физиологии) Матрене
Иванне няня рисует новое лицо, а Софи приделывает новую голову, глиня-
ную. Это влияет на образ мыслей обеих кукол: они становятся неразлучны-
ми подругами, и среди игрушек воцаряется мир. А в стихотворении А.Р.
(вероятно, А.Радакова) «Масленица у кукол» подобный конфликт разре-
шается полюбовно. Немецкую куклу Эмму, которая тосковала по родине,
«русские Матреши» накормили блинами и научили петь «Сени», после
чего тоска Эммы прошла. Необходимо отметить, что во всех трех случаях
события развиваются без какого-либо участия людей и по законам, отлич-
ным от законов «человеческого» мира (к примеру, замена головы без утра-
ты персонажем дееспособности).

Не последнее место среди любимцев детишек начала ХХ века зани-
мала еще одна интересная кукла – би-ба-бо. Вот как описывает свою пер-
вую встречу с этой игрушкой С.В.Образцов: «Мама повела меня в японс-



43

Ïåðñîíàæè äåòñêîé ïîýçèè íà÷àëà ÕÕ âåêà

кий магазин на Кузнецком мосту <...>. Тогда продавались там японские
игрушки <...>. Самой интересной игрушкой была кукла. По-настояще-
му говоря, куклы-то и не было, а была только маленькая целлулоидная
головка и халатик. Халатик надо было надеть на три пальца руки,
сверху на указательный палец надеть головку, и сразу получалась кукла.
<...> Совсем живая» [3, с.15].

В детской поэзии начала ХХ века би-ба-бо встречается не однажды.
Он является главным героем стихотворения Потемкина «Глупый Би-ба-
бо»: «Глупому Би-ба-бо ни за что не сидится, / Вздумал он перерядить-
ся, измениться» [5, с. 13]. Сюжет стихотворения построен на переодева-
ниях Би-ба-бо: в бандита, франта, гимназиста, генерала, поваренка. Одна-
ко измениться по-настоящему би-ба-бо не удается, его все равно «узна-
ют», и в результате он остается «тем же глупым» [5, с. 13]. Эксплицитно
выраженного нравоучения в стихотворении нет, но из него очевидно сле-
дует, что изменить одежку – не значит измениться самому, даже если речь
идет о перчаточной кукле. Игрушка в стихотворении действует самостоя-
тельно: о том, кто ею играет, ничего не сказано. Итак, перед нами еще
один пример «собственно кукольного» мира, «параллельного» миру жи-
вых людей.

«Родственник» би-ба-бо, Петрушка, также становится персонажем
детской поэзии начала ХХ века. Петрушечные спектакли в то время были
еще очень популярны, это нашло свое отражение и в детской поэзии.
Стихотворение Пожаровой «Петрушка» – маленькая бессюжетная зари-
совка, очень живо описывающая этот персонаж: он тихо сидит в коробоч-
ке, но стоит потянуть за веревочку – и «С колокольчиком в руке / Бойко
выскочит парнишка! / Закричит он: – Караул! Кто веревку потянул?»
[7, с.545]. Петрушка Пожаровой, можно сказать, «полуодушевленный»
вариант «театрального» Петрушки, которого приводил в движение и «оз-
вучивал» актер, хотя дети, наверное, верили, что Петрушка живой.

Далеко не всегда игрушки описываются как друзья ребенка. Напри-
мер, для поэзии Марии Моравской характерно несколько иное к ним от-
ношение. Герои Моравской охотно признают рогатки («Пленный охот-
ник»), не откажутся от огнестрельного оружия («Грустный вышел я на
берег, / Весь невесел свет. / У меня есть револьверик, / А патронов нет»
[2, с.21]). Всем же остальным игрушкам они предпочитают «что-нибудь
живое», как например, лирический герой стихотворения «Хочу котен-
ка» [7, с.596].

Иногда игрушки даже мстят детям за своих обиженных собратьев,
как, например, казак – за картонного генерала, которому мальчик ото-
рвал руку (Потемкин «Мальчик Федя был неряхой...»).

Однако такие отношения детей и игрушек – скорее исключение. Во
множестве произведений все происходит как раз наоборот. В стихотворе-
нии Н.А. (возможно, Н.Агнивцева) «Ожидание» кукла – единственное
существо, которому маленькая девочка может пожаловаться, что ее не
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взяли в гости. В стихотворении Потемкина «Добрая мама» девочка Нина,
приласкав, подлечив и уложив спать все свои игрушки, засыпает рядом с
ними на стуле, рискуя рассердить няню и провести ночь без особого
комфорта. Наконец, для героев стихотворения Иеронима Арденина «Сбо-
ры на дачу» игрушки – единственное, без чего на даче никак не прожить.
У каждого из персонажей особенный набор игрушек, который характе-
ризует своего владельца. Для Толи «хлеба важнее ружье, патронташ»
[1, с.2], для Мани – куклы, нитки и тряпочки, а в сундучке Вовы помеща-
ются самые невообразимые предметы: жестянка от печенья, банка от
горчицы, катушка, старый смычок, разные палочки, мотки тесьмы. Вова
уверен, что все это «пригодится в игре непременно» [1, с.2] и потому
имеет «полное смысла значенье в себе» [1, с.2].

Очень трогательны взаимоотношения детей и их игрушек в стихот-
ворениях Пожаровой. В одном из них, «Полюби меня черненьким, а
беленьким меня всякий полюбит», речь идет об «уродце-сиротинке»
весьма странной внешности, над которым все смеются, но которого
никто не жалеет. Лирическая героиня стихотворения кладет его в свою
кроватку и называет своим сынком. Сюжетно стихотворение напомина-
ет сказку Гофмана «Щелкунчик», но развязка здесь наступает гораздо
раньше, и до сказочного развития событий дело не доходит. Перед нами,
скорее, психологический этюд, очень тонкое изображение душевного
мира ребенка. В другом стихотворении Пожаровой, «Бедный Дуду»,
моделируется «психология» игрушки, заброшенной маленьким хозяи-
ном. Арлекин Дуду, забытый мальчиком Ганей, не обижается на него,
но очень тоскует. Он решает таинственным образом исчезнуть, в на-
дежде, что хоть в этот миг Ганя о нем вспомнит, вскрикнув во сне. В
этом стихотворении мы обнаруживаем отображение сразу двух «ми-
ров». В одном из них арлекин Дуду – просто вещь, брошенная ради
другой, с точки зрения ее хозяина, лучшей вещи – суконного слона. Зато
в другом мире, о котором рассказывает сам Дуду, он – необычное жи-
вое существо, способное убежать «к светлым тучкам» «по лунному
лучу» [7, с.542]. Наличие в стихотворении двух связанных между собой
миров, а также время действия (ночь), упоминаемый цвет (синий – один
из «мистических» цветов), сам главный персонаж (игрушка-арлекин)
типичны для поэтики символизма. Однако вместо символистских ми-
ров – «земного» и «иного» – здесь присутствуют мир «человеческий»
и фантастический «игрушечный» мир.

Таким образом, в поэзии начала ХХ века для детей персонажи-иг-
рушки занимают важное место. Это, вероятно, связано с тем особенным
вниманием и интересом, которые стали проявлять взрослые писатели к
жизни ребенка, с желанием взрослых разговаривать с детьми на их языке,
вернуться на время в свое детство. Более того, в этих произведениях мож-
но обнаружить отображение двух сосуществующих картин мира. Первая
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из них включает игру и игрушки, увиденные человеческими глазами (ре-
бенка или стороннего наблюдателя). В таких произведениях отразились,
порой очень точно, жизненные реалии начала ХХ века, различные факты,
касающиеся истории игрушки. Однако в других стихотворениях мы обна-
руживаем модели мира «собственного игрушечного», во всех случаях
воображаемого, где царят свои законы, отличные от «человеческих» (чаще
всего этот мир «оживает» ночью, когда дети спят).

Такое внимание к детским игрушкам оказалось отнюдь не празд-
ным. Оно позволило взрослым психологически приблизиться к детям, а с
другой стороны, внесло в картину мира, отображенного в поэзии начала
ХХ века, новые, необычные черты и повлияло на дальнейшее развитие
детской поэзии.
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ÌÀËÀß ÏÐÎÇÀ Å.ÇÀÌßÒÈÍÀ 1920-õ ÃÎÄÎÂ:
Ê ÏÐÎÁËÅÌÅ ÈÃÐÛ Â ÏÎÝÒÈÊÅ

Творчество Е.И.Замятина 1920-х гг. – очевидный синоним понятия
«второй период в творчестве писателя», который хронологически впи-
сан в рамки 1917-1931 гг.; возвращение в Россию после февральской
революции из двухгодичной командировки в Англию – эмиграция в Гер-
манию.

По свидетельству Замятина, именно февральская революция позвала
его на родину, и «совсем не таким» он стал после Англии [I, с.14]. Впечатле-
ния от европейской цивилизация на фоне войны и последующие впечатле-
ния от политических, идеологических перемен в отечестве навсегда поста-
вили точку в деятельности Замятина-инженера, но во многом определили
самый насыщенный, плодотворный период в жизни Замятина-писателя.
Наряду с Значительной литературно-критической, издательской, драматур-
гической практикой, созданием романа «Мы» и нескольких повестей в обо-
значенные годы им были написаны и многие произведения малых форм,
которые поражают жанровым разнообразием и совершенством художе-
ственной техники. Игра в них занимает весьма заметное место и функци-
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онально выступает как предмет описания, как прием, формирующий
различные уровни условности, как метод осмысления авторского «я» в
контексте концепции синтетизма художественной прозы.

Как отмечал В.Шкловский, «проза Замятина 20-х годов – трудная про-
за. Очень талантливая, но трудная» [2, с. 9]. «Писатель прямого, открытого
зрения» [2, с.10], Замятин был сатириком и тонким лириком, комиком и
трагиком, проповедником, философом, пророком. Парадоксальное соеди-
нение бытового и бытийного, земного и космического, очевидного и непо-
стижимого, сиюминутного и вечного, конкретного и абстрактного обусло-
вили уникальность замятинского стиля, в котором исследователи находят
черты русского модернизма (Моклица В., Чернышова О., Десятов В. и др.),
европейского импрессионизма, экспрессионизма, экзистенциализма (Сло-
ним М., Костылева И., Шмид В. и др.), а Л.Геллер даже ставит вопрос о
постмодернизме в связи с эстетикой текста писателя. Утверждение Л.В.По-
ляковой, что в попытках определить творческий метод Замятина «многое
не прояснено, и прозрачная перспектива не просматривается» [3, с. 201], не
мешает ей, впрочем, тонко и глубоко анализировать художественное, лите-
ратурно-критическое и теоретическое наследие писателя, обнаружить, что
он первым употребил термин «социалистический реализм», создал тео-
рию «синтетического образа», «интегрирующего образа», вывел уравне-
ние движения искусства по спирали и формулу индивидуального творче-
ства – формулу пирамиды [3, с.190-200].

Еще до того, как многие идеи Замятина нашли свое воплощение в
знаменитых статьях «О синтетизме» (1922), «Новая русская проза» (1923),
«О литературе, революции и энтропии» (1923), «О сегодняшнем и совре-
менном» (1924), «Закулисы» (1929), литературных портретах Г.Уэллса, А.Бе-
лого, А.Чехова и др., они были зафиксированы в его записных книжках.
Например, под 1921г. находим такую запись: «Спираль – страшная, кри-
вая, играющая какую-то особенную роль в жизни. Это так называемая
органическая кривая. Внутри вся линия – это спираль. По спирали, а не
по кругу движется Земля. По спирали движется человеческая культура.
Так же, как и Земля, она движется по кажущимся кругам, но в действи-
тельности эти круги не повторяются: точка каждого последнего круга ле-
жит на вертикали выше точек предыдущего круга. Словом, совершается
то, что впервые ясно формулировал Гегель: трехчленность – логическая
форма развития – те же самые три члена, что и во всяком силлогизме:
тезис, антитезис, синтез» [4, с.49]. Таково философское обоснование па-
радоксальности замятинской поэтики, иронический характер которой был
оценен и современниками, и потомками.

В иронию оказываются вовлеченными предшествующие идеи, дог-
мы, этические и эстетические принципы, которые при взаимодействии с
хронотопом реальности и авторским выбором, зачастую футурологи-
чески направленным, выстраивают ту пирамиду, о которой Замятин пи-
сал: «Искусство работает пирамидально: в основу новых достижений –
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положено использование всего, накопленного там, внизу, в основании
пирамиды. Революций здесь не бывает больше чем где-нибудь – здесь
эволюция. И нам надо знать то, что в области техники художественного
слова сделано до нас... для того, чтобы прыгнуть вверх, надо оттолкнуться
от земли, надо, чтобы была земля» [5, с.367].

«Знать» – безусловная составляющая интеллектуального начала в
творчестве, что не исключает чувственного, инстинктивного, интуитив-
ного, фантазийного, но в состоянии обострить диалектическую явлен-
ность отрицания отрицания в том числе и в форме игрового агона, более
всего именно в литературе восходящего к диалогу. В известной степени –
это парадигма античной комедии, где «образному отрицанию подверга-
лись конкретные моменты действительности, осмеяние которых осуще-
ствлялось в основном благодаря пародии и гротеску и не исключало по-
ложительного утверждения чего-то лучшего в реальности» [6, с.11-39].
Таким образом, сатира обнаруживает очевидную связь с «игрой по пра-
вилам». Как известно, Замятина то порицали, то превозносили именно за
сатирический пафос многих его произведении, просто суждений – пуб-
личных и кулуарных. Сам же Замятин считал смех знаком того, «что про-
тивник вам уже не страшен, что вы чувствуете себя сильнее его, это уже –
знак победы. Есть два способа преодолеть трагедию жизни: религия или
ирония» [7, с.355]. И в очень немногих произведениях писателя отсутству-
ет религиозный или церковный элемент. В интересующий нас период со-
здаются «чудеса» «О том, как исцелен был инок Еразм» (1920), «О чуде,
происшедшем в Пепельную Среду» (1924), пародия «Тулумбас» /1921/,
рассказ «Сподручница грешных» /1918/, продолживших линию рассказа
«Знамение» /1916/ и «чуда» «О святом грехе Зеницы-девы. Слово по-
хвальное» /1916/ сказки «Бог», «Ангел Дормидон», «Херувимы», «Цер-
ковь Божия» и др. Вера, религия, церковь, даже неявной функцией при-
сутствуя в «уездных» («Землемер», «Север», «Слово предоставляется:
товарищу Чурыгину», «Ела», «Надежное место» и т.д.) или «городских»
(«Ловец человеков», «Дракон», «Мамай», «Пещера», «Икс», «Наводне-
ние» и т.д.) рассказах Е.Замятина, вовлекают в парадоксальные отноше-
ния: сакральное и инфернальное, дионисийское и христианское, чудо и
грех. Т.Т.Давыдова, исследуя «Уездное», «нечестивые рассказы» /«чуде-
са»/, «Житие Блохи», справедливо замечает, что в творчестве писателя 1910-
1920-х гг. очевидна установка на экспериментаторство, а также на жанро-
вый синтез, на игру с жанрами: «Замятин создал новаторские жанровые
формы повести-антижития, антипатерикового рассказа, романа-антиуто-
пии, рецензии-пародии» [8, с.33]. Однако трудно полностью согласиться с
ее же утверждением, что идейной основой этого экспериментаторства
«были определившийся ко второй половине 1910-х гг. антитеизм писателя и
его пристрастие к природным началам в человеке» [8, с.28]. Так, обращает
на себя внимание одна из дореволюционных дневниковых записей, которая
позднее отразится в колорите рассказов «Знамение» и «Русь»:
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«Монастырь. На низеньком лугу, пьющем воду из Волги, – стран-
ный, весь ярко-белый, нездешний, неземной городок. И поют на усладу
всему миру – колокола: тихим, низким, глубоким, умиротворенным зво-
ном, будто не здесь, наверху, а под водой, в невидимом граде, этот звон:
прошел через дремотно-зеленую глубь, оттого такой тишиной, таким ми-
ром полон. Завтра в монастыре – престол. Муравьи-богомольцы копо-
шатся кучами на берегу. Постирушки устроили к празднику: целая вере-
ница на веревке белого белья. И ярмарка кружится пестрым хороводом:
гребешки из Ярославля, пряники кинешемские, красные с золотом, ис-
кусные баклуши из Диева Городища. Надо побаловать баб да ребятишек
к празднику. Опускается солнце. Вода – тут, ближе к валу, тяжелая, глубо-
ко-синяя, а дальше – легкая, золотистая, светлая. И такие крендели завер-
нула Волга, такие набросала песчаные косы, что не знаешь: вправо ли
поедем, или влево, или посередине. Одно только: видать далеко где-то зо-
лотую маковку церкви. И знаешь: приедем туда и снова – малиновый звон,
тишина, на минуту – мир. Бог и отдых» [4, с.20-21]. Этот отрывок прони-
зан не просто «серьезностью», [См. 9, с.58-59], но благодатью. И все-таки:
«на минуту». Ограниченностью во времени подчеркивается утопичность
сопричастности Вечной Любви, но не устраняется ее реальность, истин-
ность, всеобщность. Очевидно, что писатель стремится постичь не при-
роду Бога, но человека в его адамовой, зоологической, а в «Мы» – меха-
нической ипостаси. По сути, это проблема самопознания и самосозида-
ния, проблема поиска индивидуальной теодицеи. Ересь и еретичество, на
которых Замятин настаивал в ряде статей, включая в число еретиков и
Христа, с одной стороны, оправдывает индивидуальный выбор, с другой
– не приемлет насилия человека над человеком, ибо замысел Божий рас-
познать невозможно. Как невозможно порой угадать диавола, являюще-
гося в непредсказуемых обличьях. Так что сомнительной оказывается
непогрешимость дьячков, монахов и прочих церковников. При этом, если
служители православной церкви «очеловечены» автором и являются но-
сителями понятных страстей, сомнений, желаний, страхов, то совсем дру-
гими предстают викарий Дьюли и его сестрица («Островитяне»), «добро-
вольный апостол Общества Борьбы с Пороком» мистер Краггс («Ловец
человеков»), каноник Симплиций («О чуде, происшедшем в Пепельную
Среду»). Дыюли и Краггс – люди-схемы, дошедшие до «наоборот», до
абсурда в своем ханжестве. Симплиций – яркая трагикомическая паро-
дия на нравы, царящие в высших католических кругах, грандиозный ро-
зыгрыш на основе непорочного зачатия, задуманный и осуществленный
какими-то, как кажется, неведомыми силами, а не писателем.

Большинство сказок, рассказов, повестей Замятина – это свидетель-
ства конкретного исторического сдвига, социально-психологического кри-
зиса, который не обошел и государственную церковь и среди слуг божьих
обнаружил тех «юрких» приспособленцев, кои всегда были противны ере-
тическому скифству писателя. Потому-то он так смело и широко привле-
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кает в свое творчество церковный мотив, будь то дьякон-расстрига Ин-
дикоплев, путающий марксизм и «марфизм» /от имени «Марфа» – «Икс»/
или смешной, по-гоголевски вертепный инок Замутий /«Житие Блохи»/.
Между тем, в 1921 г. инок выступал в сане епископа обезьянского в паро-
дии «Тулумбас», игровой характер которой подчеркнут стилизацией и
интертекстуальностью, а мистификация соотносит ее с карнавалом и мас-
карадом. «Послание смиренного Замутия, епископа обезьянского» /под-
заголовок «Тулумбаса»/ – один из самых ярких образцов сатиры Замяти-
на эпохи военного коммунизма. Например, он здесь пишет: «В послуша-
нии терпеливом мудро содержат иноков старцы, и на всякое слово старца
иноки отвечают: аминь, хотя бы сказал, испытуя инока старец, что не два
ока у него, но три. И нет здесь, как в иных, языческих, землях, пагубного
разномыслия и разноглаголания, но все – поистине стадо, единое» [10,
с.73]. Даже поверхностное сопоставление «Тулумбаса» и сказки «Цер-
ковь Божия» с романом «Мы» делают очевидным процесс обыгрывания
идеи в сознании автора. И ясно, что одной из самых актуальных для Замя-
тина проблем начала 1920-х годов была проблема христианства как эти-
ческой парадигмы в её индивидуальной и массовой, культурной и поли-
тической интерпретации. Сохраняя В качестве денотата такие понятия, как
«чудо», «грех», «искушение», «послушание» «жертва», «смирение»,
«добродетель» и т.д., Замятин приглашает читателя к ассоциативному вос-
приятию, предлагает такую игру идей и значений, которая предполагает
вопрос: чьей же игрушкой является человек? Таким образом иницииру-
ется новое игровое время и пространство, но уже в сознании читателя.
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ÐÎËÜ ÈÃÐÛ Â ÎÐÃÀÍÈÇÀÖÈÈ ÑÈÑÒÅÌÛ
 ÃÅÐÎÅÂ ÐÎÌÀÍÎÂ ÃÅÍÐÈÕÀ ÁÅËËß «ÄÎÌ ÁÅÇ ÕÎÇßÈÍÀ»

È «ÁÈËËÈÀÐÄ Â ÏÎËÎÂÈÍÅ ÄÅÑßÒÎÃÎ»

Игра – вечная категория культуры – особенно характерна для про-
изведений ХХ века. Не стали исключением и романы Г.Белля. Типы его
героев анализировались уже не однажды, но анализ часто был несвобо-
ден от политических и идеологических влияний. Литература ХХ века иг-
рает и со словом, и с реальностью. Это общая особенность всех текстов.
Как она проявляется в этих романах, какой аспект игры выбирает каждый
из героев, почему – ответ на эти вопросы позволяет по-новому увидеть
систему персонажей каждого из романов, выявить их схожие элементы.

В анализируемых романах можно выделить несколько аспектов игры,
актуальных для разных героев.

1.  Игра – спортивное состязание. Этот вариант меньше всего инте-
ресует писателя. Единственная спортивная игра, которая описана в
«Доме без хозяина», – футбол, в который играют Генрих и Мартин. Маль-
чишек влечет не выигрыш, а процесс игры, которому они отданы цели-
ком. Это особый язык, на котором они говорят со своими друзьями,
поэтому здесь раскрываются лучшие душевные качества мальчишек,
чего нет в игре взрослых. Взрослые, даже играя, заняты не процессом, а
результатом. В тексте упоминается о теннисистах, но описания самой
игры нет что характерно и для других романов Белля. Нет этого описа-
ния, вероятно, потому, что для них теннис – не спорт, а способ ухажива-
ния, светского времяпрепровождения, поэтому им так важно хорошо
выглядеть. Играя как бы в теннис, они выстраивают другую, более слож-
ную игру, в которой первая становится средством, а не целью. Интерес-
но, что Нелла попадает в уже не работающий бассейн, переставший
быть спортивным сооружением.

В «Биллиарде в половине десятого» этот аспект игры вновь оставлен
Беллем без внимания, само состязание – игра в лапту – описано только
один раз, спортивная игра является лишь фоном. Это тоже разговор, но
теперь диалог между врагами, а не монолог. В остальных случаях состяза-
ние упоминается только в связи с «буйволами», когда важно подчеркнуть
их сходство с волками, так как, отказавшись от законов, данных Богом, они
оставили себе законы и инстинкты животного мира. Здесь и проявляется
явное желание Белля, описывая спортивную игру, придать ей иной смысл:
ведь в биллиард играют двое, автор же оставил только одного игрока (па-
стырь) и для белых, и для красных шаров, тот, кто и в своей жизни легко
проникает в каждое игровое пространство, сам не относясь ни к одно-
му, – Роберт Фемель.
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2. Игра – сценарий: ритуал, обряд или театр. Этот аспект игры зани-
мает в текстах центральное место и становится лейтмотивом. Его пред-
ставляют различные маски, роли, превращения, колдовство.

«Играть роль» в контексте романа – синоним слова «лгать», поэтому
отказывается играть роль жены и счастливой матери Нелла, некому играть
роль хозяина в доме Мартина: никто не хочет лгать. Роль кого-то «настоя-
щего» («настоящие отцы всегда едят на завтрак яйцо») играют те, кто неис-
кренен и делает зло, например, Лео стремится играть роль дяди в доме
Генриха. Отец с фотографии тоже не выглядит настоящим – слишком уж он
молод. «Настоящим» является тот, кто полностью выполняет определен-
ный поведенческий ритуал (действия такого-то члена семьи за столом, в
социуме), закрепленный в сознании, одобренный поколениями предков и
активно поддерживаемый кинематографом как положительный.

Роль кино в создании образов «правильных», «настоящих» героев
велика. В речи Неллы, Альберта и мальчиков можно встретить замечания
о том, что эта жизненная ситуация должна далее развиваться так или ина-
че, в соответствии с тем или иным киносценарием. И Мартин не может
вызвать в памяти образ отца: сильнее оказываются образы популярных
киногероев, чьим словам и действиям подражает большинство.

Сценарий поведения никогда не прописывается в тексте полностью,
лишь иногда мы встречаем намеки на него. Например, Мартин сожалеет
о том, что Нелла не ждет его с обедом и не ругает за оценки, как большин-
ство матерей. В «нормальной», жизни принято, чтобы мать или кто-то из
семьи завтракал с ребенком и провожал его в школу. Замечание о том,
что ритуал не соблюден, чаще всего звучит из уст обоих мальчиков.

Взрослые заговаривают о ритуале тоже в связи с детьми: Альберт
стремится создать Мартину нормальный дом, защитить его от язвитель-
ных замечаний о репутации матери – и поневоле пытается играть чужую
роль. Не желая стать «настоящим» мужем Неллы – герои не любят друг
друга, – он ради спокойствия ребенка выполняет часть функций, прису-
щих «настоящему», с точки зрения большинства, дяде (мужу матери) или
отцу. Но поскольку совпадение с поведенческим ритуалом не полное, то
своей цели Альберт не достигает – у мальчика нет «настоящей» семьи.
Невозможно соблюдение ритуала поведения «настоящей» вдовы для Нел-
лы, так как это была бы ложь. Со смертью Рая закончилось добровольное
участие Неллы в реальности. Теперь любое совпадение с типом поведе-
ния «настоящей» вдовы или светской женщины осознается ею, Альбер-
том и другими домашними как игра с целью спастись от скуки, заполнить
время, она позволяет ей быть своей среди чужих, а в дальнейшем станет
способом мести убийце мужа. Именно то, что Альберт и Нелла соверша-
ют эти действия добровольно и соблюдая правила, время от времени вклю-
чаясь в обыденную жизнь, и делает их действия игрой. Жизнь же только в
рамках этих ритуалов для них невозможна, так как важнейшая сторона
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ритуала – это одобрение его поколениями предков, опора на их положи-
тельный опыт, а для Неллы и Альберта этот опыт отрицательный, ведь
именно он привел к тому, что в доме, как и в стране, не стало хозяина.

Насколько для Неллы и Альберта очевиден разрыв времен, настоль-
ко он неочевиден для бабушки. Она гордится своим прошлым, стремится
его вернуть. Настоящее ее не устраивает уже потому, что где-то в нем
скрывается убийца зятя. Роль в настоящем у бабушки тоже особая: она
станет главным действующим лицом в отмщении Гезелеру (это характер-
но для женщин старшего поколения и в других романах Белля). Бабушка
охотно играет в «настоящую» госпожу, которая ездит на дорогие курор-
ты, владеет недвижимостью, ходит с внуком в дорогие рестораны, но важ-
но, что она никому не желает зла, игра затевается не как внешний деко-
рум, скрывающий какие-то постыдные тайны, а доставляет игроку удо-
вольствие сама по себе (как Мартин и Генрих играют в футбол). Бабушка
выполняет, как ей кажется, все элементы поведенческого ритуала господ
времен ее детства. Ритуал соблюден частично, из него выпадают спектак-
ли «кровь в моче» (тоже, кстати, игра, но на подсознательном уровне,
цель которой – получение дополнительных любви и внимания близких),
горы бутербродов с мясом. На самом деле ее поведение эклектично, оно
состоит из действий, скопированных у «правильных» людей разных слоев,
она как бы примеряет на себя то ту, то другую роль. Но именно их повто-
ряемость, соблюдение правил (своих для каждой ситуации) позволяет на-
звать это игрой.

Играет роль и мать Генриха, но не по доброй воле. В этом случае
точнее говорить о маске – новой для каждого из мужей. Все они требуют
от нее соблюдения поведенческого ритуала жены, но Вильма перестала
ощущать его «правильность», Все чаще у нее возникают мысли, что ей
втроем с детьми стало бы лучше. В итоге она становится «как бы» насто-
ящей женой. Категория «как бы», осознание действия «невзаправду», –
неотъемлемый признак игры. С удовольствием играет роль «настояще-
го» дяди – «хозяина» жизни – Лео, пытаясь навязать свои условия игры
Вильме, и Генриху с сестренкой. Это именно игра в ритуал, а не он сам:
ведь ритуал предполагает еще и искреннее проживание определенных
чувств, чего нет в поведении Лео.

То, что Лео играет роль «хозяина» жизни – неслучайно. «Хозяева» в
своих поведенческих ритуалах продолжают опираться на опыт предыду-
щих поколений, считая, как и прежде, его образцом. Причем «хозяева»
жизни как раз очень охотно играют роль «настоящих» отцов, дядей, му-
жей. Это тоже игра, но здесь речь идет не о защите, а о сокрытии. Если
Нелла, Альберт, Вильма, мальчики, проживая все отношения друг с дру-
гом очень искренне, именно потому не могут вместить их в традицион-
ную ритуальную схему, что ощущают иначе, а лгать не хотят, то «хозяева»
жизни легко вмещаются в традиционную схему именно из-за отсутствия
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искренности. Четкость схемы позволяет им скрывать свои чувства, это
маска, надетая ими добровольно, скрывающая настоящее, зачастую страш-
ное лицо, по ней «свой» узнает «своего», в ней необходимо соблюдать
определенные правила. За счет своего численного превосходства они
пытаются навязать эти правила другим. В этом их принципиальное отли-
чие от игры бабушки. То есть, в этом случае мы тоже сталкиваемся с
игрой.

В романе «Биллиард в половине десятого» этот аспект игры пред-
ставлен тремя сценариями, соответствующими трем игровыми простран-
ствам, каждый герой выбирает свою игру, следовательно, свое простран-
ство («агнцы», «пастыри», «буйволы»), по его правилам он живет и об-
щается с внешним миром. Эти пространства обладают признаками замк-
нутости, добровольности, строго определенных собственных законов «так
делают» и «так не делают», условности, четкой маркировки игроков дан-
ного пространства. Игровое пространство, обладая своими законами и
характеристиками, принимает далеко не всех, аутсайдеры данного про-
странства часто создают свое собственное. В анализируемом романе по
отношению к большинству аутсайдерами оказываются герои, принявшие
«причастие агнца». Пространство буйволов превосходит пространство
агнцев, «реальное» пространство (и время) действия – территория буй-
волов, поэтому здесь лишь в маске могут быть пастыри, а агнцы не могут
существовать вообще, их пространство – «тот свет». Заметим, что на мо-
мент действия романа (6.09.1958) ни одного из них нет в живых.

Игра как сценарий реализуется в тексте через мотивы роли, маски,
театра, режиссуры. Герои всегда объясняют такую игру скукой, спасаясь
от которой, они играют. Им и не может не быть скучно: все они – чужаки
на этой территории, вынуждены носить маску и играть роль, соответству-
ющую этой маске. Существенное отличие выбора роли от выбора прича-
стия в том, что выбранную роль можно сменить на другую, а выбор
причастия – на всю жизнь.

Наиболее полно мотив режиссуры и актерства раскрывается в об-
разе Генриха Фемеля. Он первый произносит слова «балет», «роль», «ста-
тисты», «солист». Как и его семья, он понимает, что играет роль, чтобы
скрыть истинные мысли и чувства и выжить в чужом мире. Играет роль
заколдованной принцессы и Иоганна Фемель, что воспринимается ею и
всеми Фемелями как ложь во спасение. Играет роль фаталиста, желая
скрыть душевные переживания после принятия причастие (а игра здесь
возможна только после принятия причастия) Йозеф Фемель. Надо отме-
тить, что все игры этой семьи безопасны для окружающих, они сродни
карнавалу, когда человек на время как бы перевоплощается в героя своей
маски. У буйволов игры принципиально другие: проникнутые серьезно-
стью, как и любое их занятие, в них нет места смеху, который для пастырей
и агнцев является животворящим началом (смех, за который Роберт по-
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ощряет Рут). Очень показательно в этом плане описание игры, в которую
пыталась поиграть с Марианной ее родная мать: («Он так велел...»).

3.  Игра – создание возможных миров – мечты, воспоминаний. В эту
игру активно и с удовольствием играют герои, для которых линейное, кален-
дарное время оказалось разомкнуто, остановлено. Свой мир в мечтах строят
Нелла, Альберт, Мартин. Очень редко, осторожно, но пробуют строить этот
мир Генрих и Вильма. Власть внешнего мира так сильна, что он прорывается
даже в сны: Мартин, ожидая во сне отца, видит в первую очередь популярных
киногероев – место хозяина и там остается пустым. Генриху Фемелю его
мечтания кажутся куда более реальными, чем происходящее в действитель-
ности. Прошлое в мечтах Иоганны превращается в настоящее. Возникает
конфликт между двумя мирами: миром, где вынуждены играть роль, и ми-
ром призрачным, но позволяющим быть самим собой.

Центральная проблема романов – кто будет хозяином дома (стра-
ны). Многие герои пытаются играть эту роль. Достаточно обратить вни-
мание в «Доме без хозяина» на многочисленные фразы типа «настоящие
матери (дяди, отцы) поступают так-то» и «в кинофильмах в этот момент
герой (его характеристика) поступал так-то» (как поступает в данный мо-
мент и герой романа), и на становящийся почти навязчивым мотив мно-
гократного просмотра воспоминаний, фрагментов могущей состояться
жизни как кинолент. Это своеобразный смотр возможных хозяев, устро-
енный автором. Те, кто может стать хозяином по праву, в силу разных
причин не хотят этого, так как не могут найти общий язык с реальностью,
они вынуждены играть роли, чтобы защититься от мира «истинных» хозя-
ев жизни. Единственный герой, который легко взаимодействует с обоими
мирами, видит достоинства и недостатки каждого из них, но не может их
примирить, – это Альберт. Его хочет видеть в роли хозяина Генрих, он
является последней надеждой и спасением для Генриха и его матери, он
все-таки наводит порядок в доме Мартина, он вынужден покарать Гезеле-
ра, ставшего для Мартина и его родных символом зла. Но выбор Альбер-
та представлен в романе во многом как воля судьбы, а не его осознанное
решение. Он вынужден занять эту позицию, так как этого требует долг, но
такое решение – не результат убеждений и стремлений.

Очень сходную с Альбертом функцию выполняет в романе «Билли-
ард в половине десятого» Роберт Фемель. Существенная разница в том,
что для него занимаемая им позиция – результат его сознательного выбо-
ра и последовательно проводимых в жизнь убеждений. Роберт впрямую
называет себя в романе «пастырем» и добровольно принимает на себя
обязанность «пасти овец», вести их истинной дорогой.

Он также объединяет противоположные по значению пространства
«агнцев» и «буйволов», каждое из которых нуждается в нем, как в веду-
щем (отказ военных взрывать без него, борьба за кусочки его биты, Иоганна
и Генрих, которые ссылаются на него как на образец). Связь Роберта с
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игрой и его роль ведущего подчеркиваются в тексте неоднократно: это и
то, что он – практически единственный, кто не играет в биллиард, как в
спортивную игру, где важно соблюдение правил и выигрыш, а рисует
шарами по полю с помощью кия – для Роберта цвет и линии, создавае-
мые красными и белыми шарами на зеленом сукне биллиардного сто-
ла, – это язык, на котором он говорит с теми, для кого он открыт – с Гуго
и Альфредом (как Генрих и Мартин говорят с друзьями, играя в футбол).
Интересно, что это язык, на котором можно говорить только один на один
(игроки пространства пастырей вообще достаточно замкнуты, мало взаи-
модействуют друг с другом), и относится этот язык только к прошлому,
когда Роберт и Шрелла заговаривают о настоящем, они откладывают кии.
Именно с Робертом связано обозначение системы координат Декарта
(xyz), с пространственной ориентацией которой сходна модель соедине-
ния трех игровых пространств романа: две расходящиеся в разные сторо-
ны на плоскости оси (красные и белые шары на зеленом поле) и третья
ось – игрок (пастырь), соединяющий их и делающий плоскость объем-
ной. По специальности Роберт – архитектор, то есть человек, в задачу
которого входит организация пространства. Выбор любого причастия в
романе – это выбор своей игры, не случайно сцене с выбором Робертом
причастия пастыря предшествует описание игры в лапту, где основной
задачей становится борьба за человека, а не за мяч. Поведение всех геро-
ев после выбора причастия соответствует признакам игры, этот выбор
доброволен, но условия игры таковы, что отказаться от него уже невоз-
можно, сделав выбор, герой принимает законы того игрового простран-
ства, к которому он принадлежит. Для всех героев это «не обыденная
жизнь, как таковая», это способ ухода от одной из реальностей.

Для всей семьи Фемелей, так же, как и для семьи Мартина, игра –
способ ухода из реального времени и пространства современного им со-
циума в свое особое игровое пространство, живущее по своим правилам.
Для буйволов это способ уйти от вечности, от законов Господа, ради полу-
чения земных благ. Для пастырей это шаг из их пространства «за рекой» в
мир буйволов ради возвращения этих «заблудших овец» на путь истинный.

Итак, игра является основой поведения практически всех героев ро-
манов. Исключением (отчасти) является младшее поколение. Оно не при-
нимает участия в играх взрослых, но, неожиданно взрослея в этих ситуа-
циях, пытается проанализировать их и понять цель, с которой они совер-
шаются. Часто им это удается. Многие закономерности взрослого мира
сформулированы в романах именно младшими. В обоих текстах можно
выделить следующие аспекты игры, актуальные для героев: спортивное
состязание, сценарий (ритуал, обряд, роль, маска, колдовство), модели-
рование возможных миров. То, что в обоих текстах игра организует систе-
му героев, позволяет сделать вывод об особой значимости этой катего-
рии для Белля.
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ХХ век ознаменован стремительным развитием науки. Техногенное
общество с его склонностью к единообразию вкусов, привычек, к извес-
тной шаблонности мышления, привело человечество к обезличиванию. В
сложившихся условиях всеохватывающего «отчуждения», которое яви-
лось следствием деформации духовных связей, именно художественное
творчество – и особенно поэзия как наиболее чувственное, субъективис-
тское, эмоционально насыщенное его выражение – оформляется в осо-
бую деятельность, призванную отражать и выражать специфику индиви-
дуального самосознания, его личностного смысла.

Современная массовая культура понимает искусство как результат
однозначных выборов, включает его в свою систему, определяемую гра-
ницами «популярности», «сенсационности», «выгодности» и т.д. Поэзия
же есть момент творчества (poiйф – творю), для нее всякие рамки будут
тесны. Такая несовместимость сознаний – массового и творческого –
рождает проблему несовместимости культур. Оттого поэты в ХХ веке
более чем когда-либо удалены от «человека улицы», рядом с которым, как
писал Чеслав Милош, они «чувствовали себя замкнутыми в своей «куль-
туре» [6, 33].

Как в таких условиях поэту надеяться быть понятым, получить от-
клик в душах читателей?

Духовная атмосфера современного социума с ее разорванными
связями, столкновение личности с массовым сознанием, поиски челове-
ком смысла жизни – центральные темы в творчестве польской поэтессы
Виславы Шимборской в ее поисках «современной формулы человече-
ства» [3, 67].

Общество конца ХХ столетия Шимборска показывает как одноли-
кую массу, толпу, в которой твоя голова может быть «седьмой с края, а
может четвертой слева или двадцатой снизу»; твоя голова уже «не одна
единственная, она подобна себе подобным, ни женская, ни мужская»
(здесь и далее перевод нащ. – Ю.Г.) («Фотография толпы»). Метафорой
сосуществования людей современного социума становится «река Ге-
раклита», в которой «рыба ловит рыбу», «рыба любит рыбу» и их глаза
сияют, как «рыбы в небе», «рыба выдумала рыбу над рыбами» и покло-
няется ей, прося ее о «легком плавании». В обществе «рыб» люди «так
сильно одиноки, так без единого слова и в такой нелюбви» («Без назва-
ния»), что, будучи «знакомы в пространствах / от земли до звезд, теряем-
ся в пространстве / от земли до головы» («Друзьям»). Себя Шимборска
называет «рыбой отдельной» и говорит об индивидуальности своего
мировосприятия: «Мое воображение плохо справляется с большими
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числами / Его все еще волнует единичность» («Большое число»). Проте-
стуя против «цивилизации большого числа», она не удаляется от людей в
свой мир, мир искусства. Она настроена на коммуникацию с читателем и
для этого сама формирует его «новое» (а точнее – обновленное) созна-
ние, помогает ему выйти за границы стереотипов. Общим кодом комму-
никативности Шимборска определяет свободу воображения.

О своем намерении помочь людям измениться польская поэтесса
не заявляет открыто: человек современного социума с его борьбой за
права и свободы не допустил бы подобного «посягательства». Скрываясь
под «маской непричастности», Шимборска сознательно устраняется как
автор, желая разрушить мыслительные навыки читателя, привыкшего к
готовым решениям, и занимает позицию «абсолютного наблюдателя».
Так у читателя создается иллюзия собственного выбора, иллюзия – пото-
му что и на уровне структуры, и на уровне языка своих произведений
Шимборска подвела его к этому решению. Так каждое ее стихотворение
превращается в своеобразную игру с читателем.

Поскольку необходимая, по Шимборской, свобода воображения не-
возможна в рамках стереотипов современного «человека масс», она ищет
способы изменения массового сознания – заставить читателя усомниться
в своих знаниях о мире и даже в своих чувствах. Поэтесса утверждает, что
между привычными для нас «да» и «нет» существует множество «может
быть»: «Они убеждены, / что чувство связало внезапно, / красива эта уве-
ренность, / но неуверенность красивее» («Любовь с первого взгляда»).

Сомнение открывает перед читателем пространство для размышле-
ний, а мысль, согласно декартовской философии, есть подтверждение
нашего существования. Все разнообразие поэтических приемов, с помо-
щью которых поэтесса создает ситуации сомнения, можно объединить в
следующие группы:

1) «наивные вопросы» [8, 32], как, например, в стихотворении «Изум-
ление»: «Почему в слишком одном лице? / Таком а не другом? / И что я
тут делаю? / В день, который есть вторник? / В доме не гнезде? / В коже не
чешуе? С лицом не листом? / Почему только раз лично?»

2) союзы с семантикой неуверенности: разделительный или, проти-
вительные а, но и условный если. Включение этих союзов в поэтические
конструкции позволяет Шимборской избежать категоричных высказыва-
ний (ни утверждения, ни отрицания), что открывает пространство для до-
пустимого и «мыслительных спекуляций» [2, 92], свидетельствующих о
свободе выбора художника и освобождении читателя от стереотипов.
Показательно в этом отношении стихотворение «Атлантида»: «Существо-
вали или не существовали / На острове или не на острове / Океан или не
океан / Проглотил их или нет».

Заставляя читателя сомневаться, Шимборска приглашает посмот-
реть вместе с ней на мир сквозь «призму метафизического удивления –
того самого, которое лежит у основ философской рефлексии над суще-



58

Ãóðñêàÿ Þ.À.

ствованием» [3, 88]. Сомневаясь в привычном для нас порядке вещей, мы
открываем для себя возможность существования «других порядков» и
более того – освобождаем креативные свойства нашей души, что ведет к
свободе воображения. Стихотворение «Ярмарка чудес» демонстрирует
нам способность пересечения границ собственных стереотипов: «Чудо
обыкновенное: / В тишине ночной лай / Невидимых псов (...) Чудо первое
лучшее: / Коровы являются коровами (...) Чудо, только осмотреться: / Вез-
десущий мир».

На протяжении всего стихотворения происходит очередная игра с
читателем, в результате которой изменяется его мировосприятие. Начи-
нается она, как и в большинстве стихотворений Шимборской, с иронич-
ного представления о способе мышления «статистического человека».
Однако оксюморон «обыкновенное чудо» – не голая ирония, в нем кро-
ется психологический момент сближения с читателем через привычную
для него лексику. Называя чудо «первым лучшим», автор все еще пред-
ставляет позицию массового сознания, которое присваивает всему каче-
ственные характеристики. И только в конце стихотворения «чудо» осво-
бождается от всех «ярлыков», что свидетельствует об изменении миро-
восприятия.

Такой взгляд на каждый предмет как на целостность открывает перед
читателем перспективы увидеть жизнь сквозь «фильтр чудесности» [8,
34], ощутить, «сколько сразу света со всех сторон света», как читаем в
стихотворении «Рождение».

Выйдя за границы привычного мира, читатель начинает понимать
всю абсурдность прежнего существования: «Неужели это тот правильный
окончательный мир: / Рассыпанное и несобранное богатство, / бесполез-
ная роскошь, запрещенная возможность?» («Интервью с ребенком»). Он
понимает и свое великое заблуждение в том, что может управлять этим
миром, поместить его в рамки своих правил, расчетов, каждодневных пла-
нов. Мир на самом деле оказывается объектом, «экзистенциально и мо-
рально подозреваемым» [7, 61], каждая минута реально происходящего
может обернуться своей противоположностью. Невозможно предугадать
дальнейший ход событий, предсказать завтрашний день, потому что мы не
знаем даже, что случится в ближайшую минуту. Волей случая мы можем
быть спасены, а можем и погибнуть, как герои стихотворения «Терро-
рист». Входя в магазин, они даже не подозревают, что за ними наблюдает
человек, который собирается взорвать бомбу: кому повезло – успел вый-
ти, кто-то случайно вернулся в последний момент, кто-то проходил мимо...
И если не сомневающийся читатель «прежнего сознания», прочитав это
стихотворение, мог бы в лучшем случае проявить традиционное сочув-
ствие, то читатель, которому стал близок мир Шимборской, поймет, что
такой «всякий случай» мог произойти и в его жизни: «Случиться могло. /
Случиться должно было. / Случилось раньше. Позже. / Ближе. Дальше. /
Случилось не с тобой» («Всякий случай»).
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Читатель становится сопричастным героям Шимборской, ее поэзии,
в которой существование человека показано как серия случайностей, как
«перерыв в небытии» [5, 91]. Он начинает задумываться над вопросами
жизни и смерти, что приводит его к осознанию тотальной власти времени
и конечности этого мира. Невечность и подчиненность времени – одна из
больших претензии Шимборской этому миру. Поэтесса ищет способы
выхода за границы временного. На пути в запредельный мир одним из
проводников, по ее мнению, выступает искусство: во время творческого
акта происходит выход в сверхчувственную реальность, где «мгновение
будет длиться так долго», как захочет того творец («Радость творчества»).
Косности и конечности быта Шимборска противопоставляет вечность
искусства («Остаток»). Приобщаясь к искусству, мы можем разделить с
творцом ощущение власти над временем. Оттого такое значимое место в
ее творчестве занимает эта тема: театр как возможность прожить более
одной жизни, музыка как возможность выразить свои мысли не только
словами, но особенно живопись как дерзновение остановить время, про-
никнуть в тайну момента.

Стихотворение «Люди на мосту» передает нам описание одной из
картин японского художника ХIХ века, мастера цветной ксилографии
Хиросигэ. Темой его работ была жизнь улицы и картины настроений
природы, он был мастером техники укиё-э, что означает «образ преходя-
щего, уплывающего мира», известен своими пейзажами «53 станции до-
роги до Токайдо». Техника японского художника открывает нам особен-
ности поэзии Шимборской: его внимание к деталям, выдвижение на пер-
вый план того, что в суете каждого дня остается для людей незаметным,
напоминает способ видения польской поэтессы. Г. Борковска охаракте-
ризовала его как эксцентричный, верно заметив, что эксцентричность у
Шимборской – это вглядывание не столько в середину, сколько в перифе-
рию, это перенесение взгляда на край кадра [1, 3]. Как видим, в самом
поэтическом мире Шимборской ничего не происходит случайно, каждый
выбор имеет свое значение. Неслучайность обращения к картине Хиро-
сигэ и к произведениям многих других авторов подтверждает в своей ста-
тье и И.Грондзель [2, 94].

Вначале Шимборска дает описание картины: «Ничего особенного
на первый взгляд. / Видна вода. / Виден один из берегов.(...) Виден над
водой мост и видны люди на мосту». Казалось бы, все просто, однако это
«совсем не невинный образ», это попытка какого-то «бунтовщика Хиро-
сигэ» задержать время, не считаясь с его правами. Обвинительный тон
Шимборской – ироничное отражение общественного мнения, осуждаю-
щего всякую попытку неподчинения правилам, дерзновения выйти за
грань возможного. Ничего более того, что изображено на картине, не
происходит: время остановлено, но ведь и жизнь тоже – так подумают те,
кто будет восхищаться этой работой только как произведением искусства,
кто, как читаем в стихотворении, «согласно доброму тону, высоко оценит
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этот образ». Но, по Шимборской, есть и такие, кому недостаточно одного
восхищения. Забыв, что в мире художника существуют свои права, они
открыли этот мир для «действия сюрпризов» [4, 5]. Они слышат шум дож-
дя, смотрят на мост и на людей так, как будто бы видели там себя. Симво-
лично выступает образ людей на мосту – метафора нашей жизни, «погра-
ничное состояние», возможность решиться или вечность поиска. Приме-
ром подобной идентификации с героями картины является и стихотворе-
ние «Пейзаж», в котором Шимборска отождествляет себя с женщиной,
изображенной на полотне какого-то художника.

Однако даже для искусства существует опасность потери индивиду-
альности, если оно начнет придумывать свои правила и определять моно-
полию какого-либо стиля. Оттого Шимборска предъявляет претензии не
только миру реальному, но и миру творчества: в «Женщинах Рубенса»
она иронично описывает пышные тела героинь, в «Средневековой мини-
атюре» пышность и нарядность стиля позднего средневековья гипербо-
лично представлены литературными формами сравнительной и превос-
ходной степеней прилагательных («найзеленейшие холмы») и т.д. И.Грон-
дзель считает, что не стоит усматривать в таких приемах негативизма:
Шимборска не отрицает чрезмерности в искусстве, она лишь дает понять
читателю их сущность и обращает внимание на «опасность закостенело-
сти взглядов, которая ведет к механическому увеличению языковых шаб-
лонов» [3, 96]. Польская поэтесса остается верна своей позиции, и в ис-
кусстве ее также интересуют исключения из правил, то, что не вмещается
в границы стиля: в театре – шестой акт, а в живописи – то, что находится
на незакрашенной стороне полотна.

Герои произведений Шимборской постоянно находятся в состоя-
нии «между»: между исключением и правилом, между единичным и об-
щим, на границе реального и воображаемого. Этим она создает для по-
тенциального читателя ситуацию «пограничного состояния», которая од-
новременно дает возможности собственного поиска.

Дорога, которую предлагает Шимборска, не всем подходит. Это до-
рога тех, которые знают, что можно пройти через пустоту и разочарова-
ние и снова пробовать смотреть на мир с перспективы, перечеркиваю-
щей прежнее мышление.

Так постепенно Шимборска подводит читателя к своему способу
видения, помогает ему почувствовать свободу воображения, и тогда она
может надеяться, что читатель поверит в ее «возможные миры».
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Í.Â.Äçåí³ñþê (Ãîìåëü)

ÃÓËÜÍß ÑÀ ÑËÎÂÀÌ ßÊ ÀÑÍÎ¡¡ÍÛ ÏÐÛ¨Ì ÂÎÁÐÀÇÍÀÉ
ÀÐÃÀÍ²ÇÀÖÛ² ÌÎ¡¡ÍÀÃÀ ÌÀÒÝÐÛßËÓ ¡

ÏÎÑÒÌÀÄÝÐÍ²ÑÖÊÀÉ ÏÀÝÇ²²

Постмадэрнізм разглядае мову як адну з магчымасцяў пераадолен-
ня хаосу свету праз трансфармаванне анталагічных рэаліяў у сістэму моў-
ных знакаў. Асноўнай структурнай адзінкай мовы з’яўляецца слова, якое
і становіцца ў постмадэрністаў аб’ектам дэканструкцыі, прычым як на
ўзроўні яго семантыкі (дэканструкцыя сэнсаў) і граматычнага значэння
(дэканструкцыя формы), так і на ўроўні яго будовы (дэканструкцыя зна-
каў). Працэс нараджэння верша з бязладнай сукупнасці гукаў (літараў)
увасобіў у вершы «Хатні перфоменс» Алесь Аркуш:

...У краме я набыў пачак «Алфавіту»
і раней звычайнага прыйшоў з працы дамоў –
ніхто не павінен мне сёння замінаць.
На стале паслаў невялікі
шэры аркуш кардону.
Вось-вось народзяцца дзіўныя
вершы – прарочыя –
і я ў прадчувальным трымценні.
Бяру з пачака жменю літар
і, нібыта зярняты, сыплю іх
на шэрую роўнядзь.
Як тайніцу, уголас чытаю загадкавыя гукі:
К-Б-А-А-З-А-Б-Т-
-Ф-А-А-В-Б-... [1, с.17].

Слова для постмадэрністаў становіцца Гесэнаўскай гульнёй шкля-
ных перлаў. Паэзія – найбольш прыдатная прастора для гульні са словам,
паколькі гэта актыўны, рухомы, рытмічна арганізаваны, эмацыянальна
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афарбаваны, адносна лёгкі для ўспрыняцця від літаратуры, не абцяжара-
ны складанымі сінтаксічнымі канструкцыямі.

Слова ў постмадэрністаў не з’яўляецца стабільнай адзінкай. Яго вар-
та разглядаць у дынаміцы, руху. Слова нараджаецца, набывае жыццё, калі
з’яўляецца неабходнасць даць найменне пэўнаму прадмету, з’яве, паняц-
цю, замацоўваецца за імі і адкладаецца ў свядомасці чалавека разам з
адпаведнымі вобразамі як непадменная ісціна. Але з цягам часу слова
можа адлучыцца ад прадмета, з’явы, паняцця, страціць цесную з імі су-
вязь, займець новага ўладальніка і быць народжаным у працэсе мыслен-
ня іншым вобразам.

Мысленне – збег вобразаў, фрагментарных уяўленняў, асацыяцы-
яў, а не граматычна аформленыя спалучэнні слоў, сказаў. Чалавек най-
перш прачувае і толькі пасля прадумвае тое, што выказвае. Прачутае афар-
мляецца ў думкі, што складаюцца са слоў, а думкі выяўляюцца ў выказ-
ванні. Маўленне заўсёды рацыянальны працэс, асэнсаванае выказванне
думкі. Мысленне ж можа праяўляцца на асацыятыўна-ланцужковым уз-
роўні, калі нейкі вобраз афармляецца ў адпаведнае яму слова, і ў той жа
час гэтае слова нараджае новы вобраз, яму пасля падшукваецца наймен-
не. Ланцужок працягваецца. Слова, такім чынам, мае некалькі сэнсавых
узроўняў: першы ўзровень – відавочны (звыклае, вонкавае, прамое зна-
чэнне слова); другі – прыхаваны, ці метафарычны, (пераноснае значэнне
слова); трэці – ланцужкова-асацыятыўны (асацыяцыя, што выклікаецца
пераносным, а часам і прамым, значэннем слова).

Першы ўзровень знаходзіцца на паверхні вобразнага, паэтычнага
мыслення. Слова, неабходнае для перадачы пэўнае інфармацыі, эмоцыі,
стану, адшукваецца без асаблівага поркання, здымаецца з гэтае паверхні,
з плашчыні мыслення пераносіцца ў прастору маўлення.

Другі ўзровень – узровень стварэння метафары. Ён не мае даклад-
нага размяшчэння, бо можа ўздымацца па-над першым сэнсавым узроў-
нем і, бы крывое люстэрка, адлюстроўваць першасныя (прамыя) значэнні
слова, спараджаючы такім чынам другасныя (пераносныя) – стварэнне
метафары, заснаванае на вонкавым падабенстве («Надзень на безымен-
ны палец Маё трамвайнае кальцо...» [2, с.34]), – альбо можа заглыбляцца
ў вобразнае мысленне, калі паміж прамым і пераносным значэннямі сло-
ваў праз вылучэнне пэўнай агульнай ці падобнай унутранай рысы, улас-
цівасці прадметаў, з’яваў усталёўваецца ўнутрана-асацыятыўная сувязь, –
стварэнне метафары, заснаванае на ўнутраным падабенстве або пара-
ўнанні:

Незабудкі...
Бы нехта тут думаў,
Паліў
І пляваў у траву [2, с.65].

Стварэнне слоў з новым, пераносным, значэннем можна вытлума-
чыць на аснове нейкага падабенства (вонкавага ці ўнутранага). Гэтае, ад-
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нак, нельга сказаць пра значэнні словаў, што ўзнікаюць на ланцужкова-
асацыятыўным узроўні. Вытлумачыць іх этымалогію часам проста не-
магчыма, бо асацыяцыя магла нарадзіцца самая нечаканая. Так, у вершы
Зміцера Вішнёва «Галава як мячык надзіманы...» галава, пазбаўленая цела,
спярша параўноўваецца з мячыкам, што коціцца па вуліцы (метафара), а
пасля з качаном марынаванай капусты (асацыяцыя, ці постмадэрнісцкая
метафара):

... і коціцца яна бяздомная
салёная і крыху піўная
Па асфальце шкляным
Да бочкі з капустай для марынавання [2, с.15].

Ланцужкова-асацыятыўны ўзровень знаходзіцца ўглыбі вобразнага
мыслення, займае «падземную» («падводную», «падсвядомую», «падпа-
вярхоўную») прастору.

Постмадэрнісцкая метафара заснаваная на дэканструкцыі сэнсаў,
калі прамое значэнне слова замяшчаецца аўтарскай асацыяцыяй. Так,
верш Эдуарда Акуліна «Поўня» ўяўляе сабой суцэльную разгорнутую
постмадэрнісцкую метафару:

Белая як бяльмо на боскім воку
яна помніць сябе
вузкавокай японкай
я яе помню
рэшатам яек поўным
да Вялікдня сабраных бабуляй
ваўкалак яе помніць куляй
срэбнай смерцю
між чорных воч
поўня – блін на патэльні ночы
поўня – выпуклы пуп жаночы
поўня – выспа спакусных сноў
поўня – пудкі бусловы поплаў
не палохаў яе і сам
не пужайся ніколі поўні –
помні: поўня паўночны Храм [3, с.51].

Складаныя, сэнсавазацемненыя метафары, цікавыя асацыяцыі суст-
ракаюцца ў вершах Алеся Разанава, Віктара Шніпа, Леаніда Галубовіча,
Ларысы Раманавай, Вольгі Куртаніч і шэрагу іншых сучасных паэтаў, але
гэта яшчэ не падстава далучаць іх да ліку постмадэрністаў. Метафарычна-
асацыятыўнае мысленне – характэрная адметнасць свядомасці новага часу,
абумоўленая складанымі супярэчнасцямі жыцця, падвойнаю (ці нават
патройнаю) сутнасцю рэчаў, магчымасцю неадназначнага ўспрыняцця
дысгарманічнага свету, перапляценнем рэальнасці з ірэальным. Постма-
дэрнізм – гэта толькі адна з формаў рэалізацыі новай свядомасці. Таму
ўскладненая і псіхалагічна заглыбленая метафарызацыя не заўсёды з’яў-
ляецца неаспрэчным аргументам на карысць постмадэрнізму. Неабход-
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на ці выявіць у творы іншыя постмадэрнісцкія рысы, ці кіравацца агуль-
най творчай манерай пісьменніка.

У прасторы, якая злучае лексічны, фанетычны, марфемны і марфа-
лагічны ўзроўні мовы, можа быць вынайдзеная метафара, заснаваная на
падборы і абыгрыванні значэнняў няроднасных слоў, суадносных па гу-
чанні. Такая метафара скарыстоўваецца Ганнай Ціханавай у вершы «Ныркі
вынырваюць ад болю...» для больш пераканаўчага апісання кепскага
фізічнага стану чалавека:

Ныркі вынырваюць ад болю,
Страўнік травіць.
І сківіца выскоквае набок.
На ўсіх сярчае сэрца.
Вока войкне.
Os zygomaticum – паскульвае скула.
І печань аб спякоце сэрца сведчыць.
Ізноў сярчае сэрца... [4, с.56].

Слова – зменлівая адзінка мовы не толькі паводле сваіх граматычных
і лексічных значэнняў, але і адносна сваёй будовы. Гэта вытворная моў-
ная адзінка. Гэтаксама як малекула складаецца з атамаў, слова складаецца
з гукаў (вымаўленае слова) ці літараў (слова, ускрыжаванае на белым
лісце паперы), аднак мае толькі лінейную структуру ў адрозненне ад маг-
чымай прасторавай будовы малекулы. Праўда, некаторыя словатворцы
спрабавалі размяшчаць словы і ў прасторы, выкладаць з яго літараў квет-
ку, зорку, крыж, кола, ромб ці іншы немудрагелісты малюнак або геамет-
рычную фігуру. Ужо тое, што слова разбіваецца на больш дробныя адзінкі
мовы, дазваляе вольнае з ім абыходжанне. Слова можна пабудаваць з не-
падзельных адзінак, разбурыць, дэканструяваць, пераставіць месцамі асоб-
ныя літары (гукі), назнарок змяніўшы сэнс слова ці пазбавіўшы яго сэнсу
наогул. Гэтая ўласцівасць слова была заўважаная беларускімі постмадэр-
ністамі і скарыстаная ў творчасці:

У Сымэтрычнай краіне
Я маю права на страх
Я маю права на грэх
Я маю права рабіць з гною
Сваіх багоў
І верыць у нікчэмных бажанятаў...
На пустой кухні
Я тваю лева на страх
Я тваю лева на грэх
Я тваю лева гнаць з рабоў
Сваіх багоў
І ажабіць няверную нікчэмнасць... [2, с.32].

Адвольнае спалучэнне літараў (гукаў), што па форме нагадвае сло-
ва ці словазлучэнне – бэпрактуе сьвелта, – выклікае большы давер у
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чытача, чым рэальнае слова, паколькі ад змены літараў сэнс іх адвольнага
спалучэння не мяняецца, таму што яго папросту няма. Чытач нічога не
губляе ў сваім разуменні (ці дакладней, неразуменні). Вершы ж, у якіх
адбываецца разбурэнне і вар’іраванне сэнсу існых словаў, выклікаюць
разгубленасць, а часам і непрыманне ва ўспрымальніка. Да такіх вершаў
можна аднесці паэтычны твор Сержа Мінскевіча «Эпізад жуцьця»:

Гарыць лухтар
Лятаюць шмухі
Хаду спыніў мулнар,
У штаны засунуў крукі... [2, с.82–83].

Аднак у межах верша спалучэнне няісных слоў, дзякуючы рытму
альбо кантэксту, у які ўключанае гэтае спалучэнне, можа набываць пэў-
нае значэнне. Прычым кожны чытач фармулюе сваё разуменне незвы-
чайных радкоў у тэксце. Так, у вершы Алеся Туровіча «Ты ляцеў ты помніў
легенды якія не чулі...» сустракаецца цалкам бессэнсоўны, на першы по-
гляд, клічны сказ: «Лона лені лані ранні рону рынуў руны РА / мазюкала!»
[2, с.27]. Але ў вершы ён, рытмічна арганізаваны і падпарадкаваны своеа-
сабліваму гукапісу, напаўняецца сэнсам. Шукаць гэты сэнс дапамагае
канцэпцыя транслагізму, паводле якой усялякі збег літараў можа мець
некалькі значэнняў (калі не ў роднай, дык у іншых мовах), можа быць па-
рознаму прачытаны, можа выклікаць самыя разнастайныя асацыяцыі і
такім чынам «выводзіць сэнс на іншы ўзровень, да іншага логасу» [5, с.6].
Транслагізм можна разглядаць як разнавіднасць гульні са словам.

Адным з прыёмаў транслагізму з’яўляецца паліндром, скампанава-
ны набор слоў у вершаваных радках, якія чытаюцца аднолькава і ў прамым,
і ў адваротным накірунках. Л.Галубовіч зазначае, што «беларусы рэдка
пісалі паліндромы і найперш для забавы» [6, с.6]. Паліндрамічныя творы ў
сучаснай беларускай паэзіі стварае хіба толькі Віктар Жыбуль, аўтар не-
калькіх паліндрамічных вершаў і паліндрамічнай паэмы «Рогі гор». Пры-
чым ягоныя практыкаванні ў сферы паліндрому не проста забаўляльная
гульня. У іх ёсць усё тое, чаго вымагае мастацкі твор: змест, сюжэт, вобра-
зы, сімвалы, метафары і г.д. Вось, да прыкладу, верш «Удар граду»:

Зараз
скіне фенікс
дар – град,
на мутны тын – туман.
Накрапам рад дарма паркан.
Удар граду!
Дар зары – разрад,
у маркотны тын – ток! Раму
акна ламала маланка...[7, с.49].

Гульня ў паліндроме – гэта гульня, напоўненая сэнсам. Гульня інтэлекту-
альная, няпростая, паколькі патрабуе сур’ёзнай перапрацоўкі аб’ёмнага моў-
нага матэрыялу. Але тым не менш не пазбаўленая забаўляльнага характару.
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Гульня са словам – асноўная, але не адзіная прыкмета беларускай
постмадэрнісцкай паэзіі. У постмадэрністаў гульня суправаджаецца карна-
валізацыяй, нечаканымі пераўвасабленнямі, зменамі масак і роляў, адволь-
ным перамяшчэннем у геаграфічнай і часавай прасторы, вар’іраваннем
колернай гамы, зычліва-з’едлівымі насмешкамі лірычнага героя з самога
сябе і рэчаіснасці (вершы З.Вішнёва, С.Мінскевіча, В.Жыбуля, А.Туровіча,
А.Бурсава і інш.). Паэзія часта набывае іранічнае гучанне. Прастора гульні
пашыраецца. Матэрыял для забаўляльна-інтэлектуальных пераўтварэнняў
адшукваецца не толькі ў сістэме моўных знакаў і адзінак, але і сярод здабыт-
каў сусветнай літаратуры, назапашаных на працягу стагоддзяў. Адсюль
вынікаюць такія прыёмы постмадэрнісцкай паэтыкі, як пародыя, цытацыя,
змяшэнне жанраў і стыляў, фрагментарнасць, калаж, рэалізаваныя ў вер-
шах Ю.Гуменюка, І.Сідарука, А.Бахарэвіча, А.Хадановіча, паасобных прад-
стаўнікоў Новага Фронту Мастацтваў  і  SCHMERZWERKу.

Беларускія постмадэрністы ствараюць свае паэтычныя творы праз
гульню са словам (цытатай, вытрымкай з напісанага сусветнымі класі-
камі), руйнуючы першапачатковае значэнне намінальнай адзінкі і надаю-
чы ёй у пэўным кантэксце новае, часам нечаканае сэнсавае напаўненне,
што найлепей адпавядае вобразнаму выяўленню мастацкага свету паэта.
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Ò.Ñ.Ñòóäåíêî (Ìèíñê)

Î ÄÓÀËÈÇÌÅ ÈÄÅÉÍÎ-ÔÈËÎÑÎÔÑÊÎÉ
ÊÎÍÖÅÏÖÈÈ Ý.ÇÎËß (ÍÀ ÏÐÈÌÅÐÅ ÐÎÌÀÍÍÎÃÎ ÖÈÊËÀ

«×ÅÒÂÅÐÎÅÂÀÍÃÅËÈÅ»)

Трудно назвать другого писателя, чье имя, оказавшись столь тесно
спаянным с каким бы то ни было художественным течением, восприни-
малось бы в этой связи практически негативно. Сочетание «Золя-натура-
лист» приобрело почти субъективно-оценочный смысл, хотя само по себе
соотнесение фамилии любого художника с любым художественным те-
чением или направлением, которое он представляет, не несет и не может
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нести никакой позитивной или негативной окраски; с Золя же это поче-
му-то произошло.

Позволим себе предположить, что причина – в тех резких крайностях,
которые всегда были присущи творчеству этого писателя. Как первую, «ос-
новополагающую», крайность можно расценить стремление «выделиться
из толпы других писак», «найти нехоженую тропу в искусстве» [7, с.58], для
чего была использована невиданная тогда вывеска «натурализм» (хотя оп-
ределение «натурализм», как известно, прозвучало несколькими годами
раньше в оценке художественным критиком Жюлем Кастаньяри творче-
ства французских импрессионистов). Другая, присущая Золя крайность, –
откровенное нежелание сдерживать полет своей безудержной фантазии и
экспрессии, когда речь идет о потаенных глубинах человеческого «эго» – и
это в то время, когда мир еще не слышал о фрейдизме. Крайность и в чрез-
вычайно резком глобальном контрасте внутри творчества писателя – безу-
держных гимнах природе, плодородию, юности, красоте и любви, переме-
жающихся столь же безудержным разоблачением грязи и порока.

Крайности утомляли, раздражали, порождали жесткую критику в ли-
тературных кругах, протесты со стороны читательской аудитории, упреки в
отсутствии вкуса, чувства меры, трезвого ощущения реальности. И если
двадцатитомная громада «Ругон-Маккаров», этот сознательно предприня-
тый аналог «Человеческой комедии» Бальзака, своей пространственной и
художественной внушительностью выстаивала против града упреков, то
оба последние цикла  Э.Золя – «Три города» (1893–1898) и «Четвероеванге-
лие» (1899–1902) – были восприняты крайне холодно, почти пренебрежи-
тельно, как поздние творения стареющего писателя, чьи лучшие силы ушли
на создание двадцатитомного монстра, а мощь разоблачительного реализ-
ма уступила место непоследовательному утопизму и оптимизму.

Чтобы восстановить некий ореол цельности, которым, несомненно,
были объединены «крайности» натурализма Э.Золя и его позднейшего
так называемого утопизма, достаточно лишь подчеркнуть точки сопри-
косновения этих измов с теоретической концепцией писателя, сформули-
рованной на раннем этапе творчества в программной статье «Экспери-
ментальный роман» (1866).

Суть «экспериментального романа» Э.Золя формулирует как ут-
верждение познания в качестве реального пути к преобразованию, по-
скольку проникновение в суть вещей дает человеку власть над ними и,
соответственно, предоставляет возможность изменить мир к лучшему [6,
с.257]. Как показала творческая практика писателя, его теории не были
праздным красноречием. Двадцатитомное «исследование-разоблачение»
современного общества в «Ругон-Маккарах» предстает в этом контексте
подготовительным этапом к главному – к концепции общественного пре-
образования. В этот период писатель еще не подходил вплотную к реше-
нию вопроса о том, когда и как будет осуществляться это преобразова-
ние: имело значение лишь то, что каждый завершаемый роман серии шаг
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за шагом приближал к нему, предоставляя аналитический материал для
последующего конструктивного синтеза.

В русле этой программы цикл «Три города» играл своеобразную
промежуточную, «интермедийную» роль; завершающая же тетралогия,
«Четвероевангелие», и была призвана воплотить тот самый «синтез», ко-
торому предшествовали, по словам самого писателя, «сорок лет анали-
за» [4, с.633].

Как видим, «внешний» универсализм (универсализм пространства,
массы охватываемого материала), который всегда признавался наиболее
сильной стороной творчества Э.Золя, был органичным следствием более
значимого, «глобального» универсализма, позволяющего оперировать
не только и не столько сюжетами и идеями, но всей последовательностью
и совокупностью процесса познания: от сознательно предпринятого суб-
лимирования «мерцающих видений» юности в конкретную, зримо-весо-
мую картину мира – до апофеоза синтезирующей мысли, очерчиваю-
щей круг первосущностей бытия.

Продуктом именно такого универсализма стало «Четвероеванге-
лие», замысел которого направлен на утверждение четырех первооснов-
ных моральных предпосылок, должных отразить, по мысли Золя, и сущ-
ность мироздания, и логический путь его преобразования. Так, последо-
вательное и взаимосвязанное торжество Плодовитости и Плодородия,
Труда, освобожденного от насилия, Справедливости, понимаемой как
Солидарность, и, наконец, всеобъединяющей Истины способно, считает
писатель, воплотить идеал веками желанной гармонии, принести челове-
честву свободу и счастье, здоровье и благоденствие.

На первый взгляд, претендующее на универсальность мирового
охвата сочетание Плодовитости, Труда, Истины и Справедливости пред-
стает естественным отражением пресловутых позитивистских воззре-
ний «натуралиста Золя», согласно которым биологическое начало (в
данном случае, Плодовитость) во взаимодействии с началом социальным
(Трудом) способно воплотиться в конечной универсальной сущности,
являя собой сгусток и подобие мировой Истины. И все же трактовка
цикла «Четвероевангелие» на основании прежней идейно-философс-
кой концепции Э.Золя осложняется замыслом романа «Справедли-
вость». Утверждение идеи вечного мира между народами, идеи челове-
ческого сообщества «без границ» в рамках предполагаемого разверты-
вания «грандиозной панорамы человечества» [3, с.709] – все это не толь-
ко противоречит позитивистской доктрине, но и подразумевает гораздо
более глубокую внутреннюю подоплеку, более тонкую морально-куль-
турную основу, нежели та, на которой могут слагаться бесхитростные
пантеистические «гимны жизни».

Критикой отмечалось, что ограничение такого глобального поня-
тия, как «мировая гармония», четырьмя чуть ли не произвольно выдви-
нутыми компонентами является свидетельством узости и догматизма под-
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хода писателя к поставленной перед собой задаче, если только утвержде-
ние пресловутых «светских евангелий» не есть сознательно предприня-
тый вызов христианской религии и католицизму, в частности, – как утвер-
ждение религии новой, свободной от засилия клерикализма и подлинно
заинтересованной в судьбах человечества.

Такие утверждения не были лишены оснований; воинствующий
антиклерикализм Э.Золя общеизвестен. В таком случае закономерно по-
ставить вопрос: был ли он выражением столь же принципиального и
воинствующего атеизма или, напротив, следствием глубокого внутрен-
него переживания духовно-культурных основ религии, которые с тече-
нием веков оказались погребенными под бременем окаменевших форм
культа?

Отсутствие в литературоведении определенного ответа на этот воп-
рос, более того - отсутствие его постановки в целом, и побудило нас кон-
статировать проблему дуализма мировоззренческой концепции Э.Золя.
Что же представляет собой этот дуализм, ставший причиной уже упоми-
навшихся «крайностей», но сообщивший творчеству писателя пафос глу-
бокой человечности и неиссякаемого оптимизма?

Последовательное утверждение глубокого противостояния католи-
ческих догм и католического культа вечно обновляющим мир силам При-
роды, Плодородия и Любви дает основание определять концепцию миро-
видения Э.Золя как пантеистическую. Она нашла отражение практически
во всем творчестве писателя; не составило исключения и «Четвероеван-
гелие», еще более осязаемо и конкретно утверждающее приговор и аль-
тернативу духовной окаменелости католицизма. Однако здесь же мы на-
ходим и свидетельства того, что утверждение религии «новой» для Э.Золя
было не чем иным, как интуитивным возвращением к духовным истокам
религии «старой», хотя оно явлено в обычных для этого автора формах
исключительно зримых, материальных, в полнокровных и животворных
образах, чуждых какой-либо мистике.

Тот факт, что имя Бога упоминается лишь в романе «Истина» и звучит
при этом в негативном аспекте – как имя «капризного и злобного» бога
католической церкви [5, с.176], то, что там же «древнее иудейское Евангелие»
трактуется как «опасная», подавляющая разум сила [5, с.179], отнюдь не явля-
ется противоречием, парадоксом или еще одной «крайностью» «натуралис-
та Золя», но лишь ярче высвечивает непримиримость антиклерикальных
воззрений писателя, для которого «буква» религии – профанация ее духов-
ной сути официозной церковью – стала враждебной настолько, что побуж-
дает отталкивать все, что сформировало культ и относится к его сфере, вклю-
чая наименования канонических книг и самое идею Бога.

Объяснение приоритету библейских идей в семантической схеме
цикла «Четвероевангелие», их многочисленному понятийному и симво-
лическому наименованию и воплощению (произведение буквально про-
питано библейской терминологией, топикой и символикой) следует ис-
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кать, на наш взгляд, в тех духовных первопредставлениях, которые форми-
руются до и независимо от восприятия каких-либо мировоззренческих
концепций (веры, безверия, ортодоксии, рационализма и т.д.), но оказы-
вают непосредственное влияние на их последующее оформление.

В случае с Э.Золя следует, вероятно, вспомнить о его юности, про-
шедшей в среде, где разум и сознание питались не умозрительными фи-
лософскими построениями и религиозными догмами, а постоянным не-
посредственным общением и единением с роскошной и своеобразной
природой Прованса. Следует вспомнить, что и позднее у писателя оста-
лось недоверие к абстрактной философии – этим «подобранным там и
сям осколкам античной мудрости» [6, с.106], и если его собственное твор-
чество не могло не опереться на какую бы то ни было философскую
основу, то разве не естественно было избрать такую, которая наиболее
отвечала сложившемуся в юности идеалу мировидения, в основе которо-
го – всепобеждающее и всеобъемлющее природное начало – воплоще-
ние незримой духовной силы, питающей неиссякаемый источник Любви
и Жизни?

Подчеркнутый пантеизм в соотнесении с научно-опытной основой
позитивизма стал, таким образом, сознательно избранным Э.Золя «Еван-
гелием», внутреннее содержание которого не могло не пересечься с ис-
ходным духовным содержанием монотеизма – утверждением деятельной
Любви и свободного Разума. Не с точностью ли до наоборот монотеизм
Спинозы, «человека, опьяненного Богом» [2, с.424], наиболее ярко рас-
крылся в его пантеистической доктрине, согласно которой познание мира
суть основа познания Бога как его воплощения?

В «Четвероевангелии» речь идет прежде всего о необходимости
духовного (у Золя это значит «активного», «деятельного») обращения
каждого конкретного «я» к глобальному вселенскому будущему, в свя-
зи с чем в произведении отчетливо звучат основополагающие идеи Свя-
щенного Писания (главным образом, Ветхого Завета), а именно: опре-
делившая дидактическую направленность цикла идея Исхода – преодо-
ления инерции настоящего и поступательного движения к будущему;
идея Обетования как сознательного стремления к цели; идея Мессиан-
ства, утверждающая приоритетную роль субъективного начала – ду-
ховной силы, творящей историю; идея Плодовитости и Плодородия
как утверждение начала материалистического, призванного на основе
Разума тесно сосуществовать с началом духовным; и наконец, идея
Народа, воплощающего солидарность, – основа реализации мечты о
Мировой гармонии.

В таком контексте очевидно, что композиционные параллели и об-
разные аналогии цикла с каноническими книгами христианства, четырь-
мя Евангелиями, меньше всего призваны играть роль внешнего декора
или служить коммуникативным средством в идейном споре с церковью
как предполагаемым оппонентом. Их назначение заключается в отожде-
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ствлении цели книг «Четвероевангелия» и Евангелий четырех апостолов –
нести народу Слово истины.

Попытаемся обобщить основные черты поэтико-стилистического
своеобразия романов цикла «Четвероевангелие», универсалистская на-
правленность которого, обнаруживая близость к библейской традиции,
тем самым в известной мере сближается с символистскими тенденциями
искусства рубежа XIX–XX веков.

Здесь нельзя не вспомнить, что не только замысел последнего про-
изведения Э.Золя подвергся жесткой критике – по мере выхода в свет ро-
маны цикла встречались упреками в пренебрежении эстетической фор-
мой, художественным идеалом. Отчасти они были справедливы, отчасти
свидетельствовали о недооценке замысла писателя.

Поглощенность проблемами совершенства или, как минимум, эс-
тетической ценности формы никогда не была характерна для Э.Золя.
Несмотря на это, в почти спартанской простоте языка и композиции его
произведений всегда ощущалась авторская индивидуальность, авторс-
кий неповторимый стиль, своей неподражаемой мягкостью, интуитив-
ной корректностью скрадывавший дидактизм звучания авторского го-
лоса, авторского утверждения. В «Четвероевангелии» мы действитель-
но видим достаточно необычное для Э.Золя обилие дидактических при-
емов в утверждении концептуальных основ произведения, отсутствие
обычной «объективизирующей» роли индивидуального стиля писате-
ля. На наш взгляд, уже в этом плане просматривается сходство авторс-
кой стилистики «Четвероевангелия» с авторской стилистикой Ветхого
Завета, когда нивелировка индивидуального своеобразия стиля, формы
(ее «сущностная анонимность», по определению С.С.Аверинцева) яв-
ляется своего рода жертвой, приносимой утверждению авторитета Идеи,
средством моральной убедительности – пусть даже в ущерб эстетичес-
кому идеалу. «Пророк отнюдь не имеет претензий создать некий шедевр
на века... но зато желает быть по-человечески услышанным, и притом
незамедлительно», – так характеризует С.С.Аверинцев задачу создате-
лей ветхозаветных текстов [1, с.20–21].

В этом контексте достаточно логичным предстает и «спорное» (для
литературно-художественной критики) жанровое облачение предполага-
емого «воззвания». Универсально-обобщенный характер произведения
предопределил слияние самых различных жанров: подчеркнутая патетич-
ность монологов, авторских вступлений, присущий им характер открыто-
го воззвания заставляют вспомнить особый жанр морально-религиозной
проповеди; последовательное художественное иллюстрирование столь
же последовательно излагаемых логических посылок напоминает фило-
софский трактат; мы встречаем здесь и элементы назидательной пове-
сти-притчи, осмысливающей универсальные законы и принципы в при-
менении к искусственно созданной модели микромира; налицо также
эмоциональный подъем, подчеркнутый пространственный и временной
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размах лиро-эпической поэмы. Сливаясь в привычной форме реалисти-
ческого романа, все эти характерные жанровые нити сообщают ей ориги-
нальнейшее синкретическое своеобразие, которое, за неимением более
подходящего определения, обозначается термином «утопия».

Между тем, черты утопии в общем контексте выступают лишь од-
ной из ряда жанровых особенностей произведения, которое, в качестве
своеобразного примера «сентенциозной словесности» [1, с.53], именно в
силу присущего ему дидактизма не может претендовать на какое бы то ни
было узколитературное определение. С этой точки зрения нам представ-
ляется уместным лишь условно определить «Четвероевангелие» как сим-
волико-реалистическую поэму, основываясь на глобальном характере
замысла произведения: очертить образ идеального общества, наметив в
конкретных реалиях современности возможный привести к нему путь.

Примат Идеи, определивший жанр и авторскую стилистику произ-
ведения, логическим образом обусловил специфику его характерологии
и образной структуры.

Ключевые фигуры «Евангелий» Э.Золя – Матье, Люк, Марк, Жан,
должные, по замыслу писателя, соответствовать ключевым фигурам хри-
стианских Евангелий – четырем апостолам, – не являются характерами в
обычном литературоведческом значении этого понятия. Они представля-
ют собой те идеи, которые движут ими; фактически они тождественны
каждый своей идее и цели и в этом смысле могли бы предстать их безжиз-
ненными схемами, если бы автору не удалось воссоздать подлинно реа-
листический динамизм духовной энергии, которая побуждает Матье не-
престанно сеять вокруг себя жизнь, ежедневно и ежечасно призывает
Люка бороться за освобождение своих сограждан от унижающей и раз-
вращающей системы наемного труда, заставляет Марка стать «ревност-
ным и самоотверженным сеятелем Истины», отнюдь не умаляемой тем,
что она исходит из уст скромного преподавателя начальной светской шко-
лы [4, с.196]. Образы этих «новых апостолов», хотя и не несут в себе прак-
тически никаких характерологических отличий, тем не менее обладают
смысловой завершенностью и выразительностью, резко выделяющей их
среди других персонажей. Мы видим полнокровный и яркий образ Пат-
риарха (Матье) в апофеозе порожденного им многочисленного потом-
ства и возвращенной к жизни безграничной мощи плодоносящей Приро-
ды; перед нами страдающий извечной болью всех униженных Люк, остро
сознающий свое назначение Мессии, но прежде должный пройти весь
тернистый путь Пророка; так же отчетлив в своей внушительной целост-
ности образ Марка, неуклонно стремящегося сеять вокруг себя ростки
разума, невзирая на всеобщую косность и враждебность.

Сознательное упрощение образной структуры, отказ от запечатле-
ния реалистически сложного характера предстает логическим следстви-
ем изначально провозглашенного авторского замысла: писатель пред-
ставляет не «анализ», рассчитанный на соответствующее «аналитичес-
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кое» восприятие, но уже сформулированный в его сознании «синтез»,
концентрированное воплощение моральных истин, преподносит их как
Весть (Евангелие), которая должна быть услышана и воспринята априо-
ри, на веру, в соответствии с критериями морали и человечности, а не с
позиций оценки реалистической достоверности и художественной цен-
ности.

Что касается психологического строя «Четвероевангелия», то здесь
мы наблюдаем особую скупо лаконичную форму выражения идеи того
или иного чувства (боли, страдания, сомнения, радости, любви...) вместо
описания его пластики, что было бы более характерно для реалистичес-
кого метода. Такой сущностный лаконизм, сочетающий с запечатлением
идеи, «стихии» чувства изображение стихии подлинной, природной, яв-
ляется характернейшей чертой психологического строя текстов обоих За-
ветов. Подобно тому, как минуты сомнений и колебаний, моменты ду-
шевного подъема, мгновения откровений и прозрений библейских геро-
ев представлены в теснейшем слиянии с внешней динамической карти-
ной мира (что должно указывать на присутствие высшей силы), ключевые
моменты духовной жизни героев «Четвероевангелия» так же неотъемле-
мо связаны с проявлением стихийного природного начала. Так, когда ге-
рой первого из «Евангелий» Э.Золя Матье мучительно решает вопрос
относительно морального права производить многочисленное потомство
в ситуации угрозы нужды, происходящая в его душе борьба обывательс-
кого благоразумия и созидательного инстинкта сопровождается обострен-
ным ощущением повсеместного «брожения соков», «произрастания всех
завязей» – непрерывной и неустанной работы сил природы, ежечасно
творящих жизнь. Мир вокруг героя явлен в ожидании чуда, вот-вот долж-
ного родиться, чтобы нести людям радость и благоденствие; Матье созна-
тельно берет на себя задачу ускорить этот процесс, бережно и неустанно
внося свою лепту в грядущее торжество неистощимого Плодородия, не-
изменно щедрого к тем, кто избирает ремесло Сеятеля.

Если в «Плодовитости» мир являет собой ожидание и воплощение
благотворного чуда, то в романе «Труд» он предстает в ожидании катаст-
рофы. И здесь с большой отчетливостью просматривается влияние биб-
лейской поэтики: в фоновой основе второго романа цикла доминируют
образы мрака и пламени, столь характерные для стилистики Ветхого Заве-
та: Огонь, в котором рождается новое и обновляется старое – сквозной
символ всей библейской культуры. Так, старый металлургический завод,
именуемый «Бездной», в романе ассоциируется с адом, в языках пламе-
ни которого (в отблесках плавильных печей) ежедневно и ежечасно раз-
рушается и гибнет активное, созидательное начало – разум и воля погло-
щенных им людей.

Через все повествование проходит мотив вспыхивающей перед на-
чалом плавки домны – Свет, несущий Надежду, Искра Разума, прорезаю-
щая мрак невежества. Как правило, этот мотив сопровождает кризисные
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моменты духовной жизни Люка, когда в нем последовательно оформля-
ется сознание недопустимости и близкого краха системы наемного труда,
затем крепнет решимость самому ускорить ее падение, постепенно зреет
и кристаллизуется план действий и, наконец, начинается исполнение гран-
диозного замысла – основания Города свободных тружеников (по сути,
модели общества Фурье).

Характерно, что «мрак и пламя» сопровождают только рождение
идеи преобразования существующего хаоса; далее же «мрак и пламя»
вытесняет свет – господствующий элемент пластики и колорита романа
на той стадии, когда начинает осуществляться торжество идеи.

Как видим, символическое обрамление тесно соотносится с после-
довательностью воссоздаваемого Исхода: изначально неопределенный
путь скрыт покровом Тьмы и Мрака; борьбу олицетворяет и сопровож-
дает Огонь, «огонь-мститель, огонь-очиститель», поглощающий «Без-
дну» – «развалины пришедшего к крушению старого мира» [4, с.406]; и
наконец, победу освещает ясный Свет достигнутого Обетования, Свет все-
общего братства и всеобщей любви.

Подобную логику развития действия, сопровождаемую соответству-
ющей сюжету символикой, наблюдаем и в других романах цикла: начина-
ния Матье и Марка сопровождает извечный мотив взлета надежды и ее
упадка, неизбежных поражений и одерживаемых маленьких побед, каж-
дая из которых вырастает из предшествующей драмы колебаний и сомне-
ний и каждая из которых предваряет победу глобальную. Перед нами по-
вествование, органично направленное во время, в будущее, неизменно
соотносимое с конечным результатом и представляющее собой в этом
плане образец следования характерной библейской концепции «спираль-
ного» времени, в котором события, постоянно сообразуясь с истоком, с
прошлым, столь же неуклонно устремляются к  будущему.

Акцент на глобальной идее Священного Писания – устремленности
человечества к обетованному будущему, к мировой гармонии, идее, в
сферу конечной реализации которой оказываются неизменно вовлечен-
ными все остальные идеи, мотивы и образы, придает «Четвероеванге-
лию» характер грандиозного символического полотна, запечатлевшего
универсальные библейские сущности в их непосредственной близости к
проблематике современности.

Ñïèñîê ëèòåðàòóðû

1. Аверинцев С.С. Риторика и истоки европейской литературной тради-
ции // Древнегреческая литература и ближневосточная «словесность». – М.:
Школа «Языки русской культуры», 1996.

2. Даймонт М. Евреи, Бог и история. – М., 1994.
3. Золя Э. Плодовитость // Полн. собр.соч.: В 26 т. – Т.20. – М.: Худож.

лит., 1966.
4. Золя Э. Труд // Полн. собр. соч.: В 26 т. – Т.21.



75

Íîâûå òåíäåíöèè â ðàçâèòèè ðóññêîé ïðîçû XIX â.

5. Золя Э. Истина // Полн. собр. соч.: В 26 т. – Т.22.
6. Золя Э. Экспериментальный роман // Полн. собр. соч.: В 26 т. – Т.24.
7. Перрюшо А. Жизнь Сезанна. – М.: Радуга, 1990.

Â.Ô.Ñîêîëîâà (Ìîãèëåâ)

ÍÎÂÛÅ ÒÅÍÄÅÍÖÈÈ Â ÐÀÇÂÈÒÈÈ ÐÓÑÑÊÎÉ ÏÐÎÇÛ
ÑÅÐÅÄÈÍÛ XIX Â. È ÐÎÌÀÍ ÈÇ ÍÀÐÎÄÍÎÉ ÆÈÇÍÈ

Ä.Â.ÃÐÈÃÎÐÎÂÈ×À

Русский социально-психологический роман развивался в условиях
небывалых достижений историко-филологической науки, на фоне мощ-
ного движения народоведческой теоретической мысли.

Уже в 50-е годы в русской прозе наметились серьезные изменения,
которые Л.М.Лотман охарактеризовала как одно из ярких проявлений ка-
чественного скачка в развитии литературы, ознаменовавшегося в конце
десятилетия «ослаблением значения повести и решительным выдвижени-
ем романа на передний план» [1, с.382].

Успехи в области народоведческих изысканий, публикации этногра-
фов, фольклористов и знатоков древнерусской словесности расширяли
горизонты отечественной истории, вносили коррективы в трактовку рус-
ского национального характера, освещали современный народный быт,
раскрывали настроения и идеалы различных общественных групп.

Начавшийся в 40-е годы процесс демократизации литературы, свя-
занный с глубинным изучением национальной жизни, в котором русские
писатели принимали самое активное участие, оказывал решающее влия-
ние на специфику жанра социально-психологического романа и ставил
мастеров художественного слова перед необходимостью поисков путей
его обновления.

Характер русского романа середины и второй половины XIX в. во
многом был обусловлен популярностью в 40-е годы жанра физиологи-
ческого очерка. Вторгаясь в художественную ткань других жанровых об-
разований, очерк как результат скрупулезного исследования действитель-
ности не только содействовал утверждению в литературе реалистическо-
го направления, но и значительно определял ее национальное звучание.

Расцвет очерковой литературы уже в начале 50-х годов повлек за
собой появление романа нового типа, в котором описательно-повество-
вательный элемент вытеснял и увлекательную интригу, и резко выделяю-
щиеся из общей среды характеры.

Особенно отчетливо эти тенденции проявились в творчестве Д.В.Гри-
горовича. «Нет сомнений, – писал автор «Проселочных дорог» (1852), –
что предлагаемый роман станут обвинять в мелочности и однообразии. В
самом деле, хоть бы тень какой-нибудь животрепещущей завязки. Зара-
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нее соглашаюсь со всеми обвинениями. Да, в предлагаемом романе
решительно нет энергического характера, нет интриги, и – что всего
хуже – представьте, о, мой почтенный читатель! Интриги не будет да
конца» [2, с.127].

Отказываясь от завоеваний традиционного русского романа, Григо-
рович, мастерски использует в своем творчестве художественные дости-
жения физиологического очерка. Очерк, внедряясь в повествовательную
ткань романа, освещает в общих чертах обычную, повседневную жизнь
русской провинции, раскрывает мировоззренческие представления на-
родной среды. От «физиологий» 40-х годов идет и присущая роману Гри-
горовича ироническая окраска повествования, раскрывающая отноше-
ние автора к изображаемым явлениям. Приглашая читателя обозреть Гор-
шковский уезд, который, по словам романиста, в произведении играет
роль «вогнутого зеркала», Григорович создает целую галерею типов, пред-
ставляющих собой провинциальную дворянскую Россию, над которыми,
как он замечает, «право не грешно посмеяться» [2, с.130].

Для Григоровича роман «Проселочные дороги» явился своеобраз-
ной разведкой, поисками путей создания крупного эпического произве-
дений на основе очеркового бытописания. Характеризуя специфику ли-
тературного развития 40-х годов, Б.М.Эйхенбаум справедливо отмечал,
что в тот период «нельзя было сразу сесть и написать новый роман в
четырех частях с эпилогом... Надо было его собрать в виде повестей и
очерков, так или иначе между собой сцепленных» [3, с.237]. Это был, как
писал М.Бахтин, «единственный становящийся жанр среди давно гото-
вых» [4, с.96].

Соединяя комически-разоблачительные, дагерротипически верные
зарисовки быта и нравов русского провинциального дворянства, Григо-
рович в своем первом романе создает довольно широкие, отличающиеся
статической замкнутостью картины, объединяя их в единое художествен-
ное произведение. Очерк, вливаясь в роман, формирует его, содействует
определению сюжетных линий, подчеркивает детали быта, раскрывая его
национальное своеобразие, усиливает обличение темных сторон русской
действительности. Противопоставляя людскую гостиной, писатель выра-
жает глубокую симпатию простым людям, подчеркивает их великодушие,
честность и трудолюбие, но, следуя традициям физиологического очер-
ка, не создает развернутых психологических характеров.

Успехи народознания и достижения натуральной школы в изучении
и освещении жизни социальных низов явились основанием для постанов-
ки вопроса о романе, героем которого стал бы представитель народной
среды. О крупном эпическом произведении из народной жизни особен-
но мечтали славянофилы, постоянно указывавшие на необходимость в
литературе о народной жизни, «эпического содержания и эпического
повествования», представляющего собой «не анекдот, не интригу, но цель-
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ный, полный, определенный мир... с лежащим в нем глубоким значени-
ем» [5, с.18].

Полнокровный образ героя из народа во всей сложности и противо-
речивости человеческого характера был создан Григоровичем в романе
«Рыбаки» (1853). Глеб Савинов – продукт тех общественных отношений,
которые сложились в условиях старинного, домостроевского быта под
влиянием «власти земли» и неустанного труда.

Разрабатывая жанр народного романа на основе конкретного эт-
нографического материала, почерпнутого из наблюдений над жизнью кре-
стьян родной ему Тульской губернии, Григорович утверждал в литерату-
ре эстетику обычной жизненной нормы. В стиле художественно-этногра-
фического очерка описывает он северную часть края, подчеркивая его
отличие от соседствующей с ним Московской губернии. Личные архивы
писателя проливают яркий свет на пути изучения и осмысления им на-
родной жизни. Хранящиеся в РГАЛИ архивы писателя пестрят записями
многочисленных народных обычаев, поверий, пословиц, поговорок и
других фольклорных жанров, которые были использованы им в процессе
литературно-художественного творчества. Включенные в текст романа,
они способствовали конкретизации художественного времени, определя-
ли развитие сюжетных линий произведения, передавали народное миро-
созерцание [6].

Этнографический материал в романе Григоровича обычно исполь-
зуется в двух формах: в беллетристической – в художественном тексте – и
в виде строгого научного комментария – в сносках.

Внимательно всматриваясь в происходящие в крестьянском мире
процессы, Григорович с тревогой думал о будущем русской деревни. Его
особенно беспокоит влияние на деревенский мир фабрично-заводских нра-
вов, разлагающих национально-патриархальные устои, губительно сказы-
вающихся на народной нравственности. «В последние годы, – пишет он,
раскрывая замысел романа «Рыбаки», – в Приокском крае усиленное раз-
витие фабрично-миткалевого производства заметно вредило не только хле-
бопашеству, но нарушало в крестьянском быту патриархальные нравы... В
деревнях стали появляться молодые щеголи в жилетках поверх рубашки, в
фуражке с козырьком, в высоких сапогах, с гармонией в руках; в деревнях
начались разврат, пьянство, неповиновение родителям. Героем своего ро-
мана выбрал я знакомого мне рыбака, закостенелого в своих привычках и
верованиях, и противoпоставил ему лиц нового поколения» [7, с.119].

Используя прием очеркового описания, Григорович в образе Глеба
Савинова создает колоритную фигуру крестьянина, трезвый ум, практи-
цизм, духовная сила и душевная доброта которого, как в зеркале, отража-
ются в его внешности.

Сосредоточив свое внимание на образе крестьянина «старого зака-
ла», Григорович увидел в нем истинного носителя национальной мен-
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тальности, не испытавшего на себе «тлетворного» влияния новых обще-
ственных тенденций и городской цивилизации.

Еще в 1962 г. Л.М.Лотман отмечала, что образ Глеба Савинова «пред-
ставляет собой разработку того энергического типа, который можно кратко
обозначить именем героя Тургенева –Хорь [8, с.444]. Более того, совер-
шенно очевидно, что Григорович, обдумывая структуру романа, ориен-
тировался на первый рассказ из тургеневских «Записок охотника». Рас-
крывая патриархальный мир русской народной жизни, он выдвигает на
передний план два типа русского национального характера, соответству-
ющие тургеневским Хорю и Калинычу. Практичный хозяин, глава боль-
шой неделимой патриархальной семьи, у которого рыбный промысел
идет об руку с земледелием, Глеб Савинов тесными дружескими нитями
связан с крестьянином-идеалистом дедушкой Кондратием. Пространный
зачин романа, в очерковом стиле раскрывающий природные особеннос-
ти и экономическое состояние северной части Тульской губернии, где
разворачивается действие, опять-таки заставляет вспомнить рассказ Тур-
генева «Хорь и Калиныч», начало которого воспринимается как очерк
народной жизни Тульской и Орловской губерний.

Григорович не останавливается на раскрытии разных типов народ-
ного характера. Он ставит перед собой цель проследить те глубинные сдви-
ги, которые проходили в народной жизни под влиянием общественных
перемен.

Хранителям старых устоев романист противопоставляет в образе
приемыша Григория и его друзей оторвавшихся от земли и утративших
социальный тип землепашца молодых людей, которые разрушали веками
складывавшийся патриархальный национально-бытовой уклад и кресть-
янские семейные традиции.

Художественно-этнографический очерк, то и дело обнаруживаю-
щий себя в авторском повествовании, подчеркивает широту обобщения
жизненных явлений и реалистическую правду их изображения. Прием
очеркового описания дает писателю возможность соотносить бытовой
уклад и поступки персонажей романа, с действительно господствовавши-
ми в крестьянской среде обычаями и нравственными представлениями.
«Наши мужики, – рассказывается в одной из очерковых вставок, – начи-
нают спать на дворе с самого Благовещенья. Несмотря на то, что в эту
пору утренники холоднее зимних, семейства покидают избу и перебира-
ются в сени или клети; даже грудные младенцы (поневоле, впрочем) сле-
дуют за своими родителями. На печке остаются лишь хворые старики да
старухи» [9, с.54]. А следующие за этим очерковым описанием мужицкой
жизни художественные сцены, как бы «расписывают» намеченную в очер-
ковом изложении сюжетную канву.

Эпически спокойный тон повествования, этнографические реалии
составляют характерную особенность романа «Рыбаки», воспринимаю-
щегося как эпос народной жизни.
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Художественный опыт Григоровича (причем, не столько романис-
та, сколько автора повестей из деревенской жизни) в начале 50-х годов
оказывал серьезное влияние на молодых писателей, сочетавших литера-
турную деятельность с практикой исследования русской народной среды.
Филантропическая идея писателя, проявившаяся в страстной защите прав
и достоинств крепостного крестьянина, очерковость изложения содержа-
ния нашли сочувствие и поддержку у А.Ф.Писемского, автора крестьянс-
ких очерков, А.А.Потехина, который в романе «Крестьянка» сделал по-
пытку доказать, что и «под сермягой бьется благородное сердце», и у
других писателей, обращавшихся к крестьянской теме. «Создания, в осно-
вании которых лежит жизнь и обычаи простого народа, заметно распло-
дились у нас во всех формах и уже начали составлять яркую и, скажем,
утешительную черту нашей литературы», – писал в 1855 г. П.В.Анненков.
Приветствуя это новое в литературе явление, представитель эстетической
критики выражает глубокое сомнение в возможности «чисто, верно, с
поэзией ему присущей» раскрыть «естественный» быт народа... в уста-
новленных рамках... искусства, выработанных с другой целью и при дру-
гих обстоятельствах» [10, с.46].

Отзывы либеральной критики о романе и повести из народной
жизни хотя и огорчали Григоровича, но не могли свернуть его с из-
бранного пути. «Что бы ни было, – писал он Некрасову в 1853 г., –
обещаю вам не отрываться от Пахаря, пока не закончу его совершен-
но. Все события будут рассказаны от лица автора, несмотря на статью
П.В.Анненкова, который сильно нападает на эту форму» [11, л.1]. А
вскоре выходит из печати его новый роман из народной жизни – «Пе-
реселенцы», в котором создается широкая панорама крестьянской
Руси. Здесь уже нет поэтизации патриархального уклада жизни. Григо-
рович показывает, как под ударами нищеты и безземелья разрушается
устоявшийся русский национальный быт и утрачивают свое былое
значение сложившиеся под влиянием связи крестьянина с землей ста-
ринные нравы и обычаи.

Очерковой манере описания соответствует в романе «Переселен-
цы» и положенный в его основу сюжет странствия по Руси крестьянского
семейства в поисках «где лучше». Свободная композиция, ничем не огра-
ниченный переход авторского внимания с одного объекта на другой, очер-
ковость описаний, перемежаемых сценами и диалогом, составляют спе-
цифическую особенность последнего романа Григоровича о жизни рус-
ской крепостной деревни.

Очерково-описательный прием изложения материала сам писатель
считал наиболее соответствующим характеру его дарования. В одном из
писем к Некрасову он признавался: «После «Переселенцев» пишу роман
«Гений семейства», о котором давно думаю. В свободное время буду
приводить в порядок свои Очерки... Я думаю, кажется, предназначен для
такой работы, как Очерки» [11, л.1].
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К характерному для представителей натуральной школы приему
очеркового бытописания в дальнейшем будут часто обращаться русские
прозаики. Особую популярность он приобретет у писателей «школы
Даля», к которой не совсем обоснованно П.В.Анненков причислял и Гри-
горовича.
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ÆÀÍÐ ÐÎÌÀÍÀ-ÕÐÎÍÈÊÈ È ÏÐÎÇÀ
Î  ÊÎËËÅÊÒÈÂÈÇÀÖÈÈ

На протяжении уже нескольких десятилетий ведутся дискуссии о
кризисе романа. Некоторые исследователи утверждали, что неизбежен
распад и гибель его. На наш взгляд, это спорное и неоправданное сужде-
ние. Ведь еще в 60-е годы В.Кожинов писал: «Роман может переживать
периоды исканий, кризиса, отступления – как это и было не раз в его
истории. Но в то же время роман слишком ценная и мощная форма ис-
кусства и человеческой культуры в целом, чтобы можно было вообще с
ним расстаться» [4, с.432]. Прав исследователь, утверждая: «Исходная при-
рода жанра непрерывно развертывает скрытые возможности и обогаща-
ется; форма современного романа с крайне высокой степенью концент-
рации запечатлевает в себе весь долгий и сложный путь развития жанра.
Именно в этом смысле можно сказать, что сегодняшний автор романа,
овладев этой формой, тем самым становится на плечи многих поколений,
усваивая не просто некую сумму приемов, но многовековый опыт худо-
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жественного освоения мира, воплотившийся в жанровой форме рома-
на» [4, с.437].

Проблемы романного жанра поднимались и в 80-е годы. Так, в ста-
тье Г.Белой «Перепутье» мысль о кризисе романа звучит со всей остро-
той [1]. Интерес представляет и мнение Е.Добренко, которое прозвучало в
статье «Кризис романа»: «Должен произойти слишком сложный и глубо-
кий сдвиг в общественном сознании, чтобы развитие, преодолев кризис,
вышло на новый уровень, – прежний виток спирали уже исчерпан. Этот
сдвиг связан с тем, что О.Мандельштам назвал «положением в данное
время вопроса о судьбе личности в истории» – с переориентацией обще-
ственного сознания с колеи социоцентризма и мифотворческого мышле-
ния к ценностям общечеловеческим, гуманистическим. Этот поворот и
будет означать выход из кризиса... Роман стоит на кризисной черте и впе-
реди новый этап его развития. Кризис – не конец. Это процесс. Процесс
обострения движущих сил и противоречий (его мы и переживаем уже не
одно десятилетие – сейчас он достиг предельного рубежа). В конце этого
процесса – начало новой ступени движения, нового пути» [3, с.34].

В том, что это действительно так, можно убедиться, если мы обра-
тимся к прозе о коллективизации. Именно в ней жанр романа-хроники
успешно развивается, начиная еще с «Поднятой целины» М.Шолохова,
написанной в 30-е годы, а также в созданных уже в последние десятилетия
ХХ века «Канунах» В.Белова и «Мужиках и бабах» Б.Можаева.

Попытаемся выяснить специфику жанровой природы названных
произведений.

Следует заметить, что роман-хроника как самостоятельный жанр не
очень часто встречается в литературе 60–70-х годов ХХ века. И справоч-
ная литература, и учебная чаще всего обходили это определение, хотя в
художественной практике такая разновидность существует. В этом и про-
явился разрыв теории и практики. Характерно и то, что в разговоре о
конкретных произведениях в жанре романа-хроники критики и литерату-
роведы чаще всего обходили теоретическую характеристику этого жан-
ра. Так, С.Машинский, анализируя «Семейную хронику» С.Т.Аксакова, в
большой вступительной статье полностью обошел этот вопрос, ограни-
чившись лишь кратким замечанием [6, с.432].

Однако попытки теоретически обосновать специфику интересую-
щего нас жанра все же есть. В ЛЭСе о жанре романа-хроники написано
следующее: «...в хронике организующей силой сюжета предстает сам ход
времени, которому подвластны действия и судьбы персонажей» [5, с.487].
Этот ход времени воссоздается, в частности, в так называемом хрони-
кальном сюжете. Хроникальность сюжета – средство воспроизведения
действительности в разноплановости и богатстве ее проявлений. Хрони-
кальное сюжетосложение позволяет писателю осваивать жизнь в простран-
стве и времени с максимальной свободой. Вот почему оно широко ис-
пользуется в эпических произведениях большой формы.
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Следует подчеркнуть, что хроникальные сюжеты выполняют разные
художественные функции. Во-первых, они могут представлять собой сочета-
ния решительных, инициативных действий героев, поворотных событий, все-
возможных приключений. Такие сюжеты называют авантюрными. Во-вто-
рых, хроникальные сюжеты могут служить изображению социально-быто-
вого уклада жизни и внутреннего мира персонажей. Такие сюжеты как бы
обозревают внешне не связанные между собою события и факты, имеющие
вместе с тем для главного героя глубокий внутренний смысл. «Литературе
последних двух столетий свойственна прежде всего хроникальность духовно-
го развития героев, их формирующегося самосознания» [2, с.173].

Обращаясь к прозе о коллективизации, можно легко убедиться, что в
романах преобладают сюжеты именно хроникальные. Начиная с «Подня-
той целины» М.Шолохова, а также произведений 60-х годов и новейшего
времени – «Полесская хроника» И.Мележа, «Касьян Остудный» И.Аку-
лова, «Мужики и бабы» Б.Можаева, «Кануны» В.Белова, «Перелом»
Н.Похмельного – все строго выдержаны в хроникальной манере. Исходя
из этого можно предположить, что есть какая-то общая причина, застав-
ляющая разных по творческой манере писателей использовать один и тот
же принцип сюжетосложения, одну и ту же жанровую форму. На наш
взгляд, такая особенность обусловлена единством творческой задачи пи-
сателей, которая заключалась в том, чтобы показать коллективизацию как
ход событий в соответствии с самой реальностью, с правдой истории, как
движение от одного состояния русской деревни к другому – от ее относи-
тельно стабильного существования к драматическому потрясению. По-
этому принцип хронологической последовательности повествования ока-
зался неизбежным, так как всех авторов объединяло стремление показать,
как, в каком порядке происходили события, буквально по дням менявшие
жизнь взбудораженной деревни. И потому ход событий и «расчислен по
календарю» (на хроникальность романного сюжета о коллективизации
одной из первых в наши дни обратила внимание Л.Сараскина) [7].

Из всего сказанного становится ясно, почему именно жанр романа-
хроники привлек и В.Белова, и Б.Можаева для выражения главной идеи
своих произведений. Так, в романе «Кануны» основным местом действия
для изображения «необратимого и всеподчиняющего хода времени» яв-
ляется северная деревня конца 20-х годов ХХ века.

Деревня накануне революционных событий «великого перелома»,
которые разрушат веками устоявшийся быт, изменят весь смысл про-
шлой жизни крестьянина. Жанр роман-хроники, избранный В.Беловым,
позволяет беспристрастно, близко к фактам реальной жизни, воссоздавая
подлинный дух времени, проследить социальное устройство деревенской
жизни, характер, психологию, нравственную суть северного крестьянина.

На наш взгляд, В.Белов стремился показать контраст между мирным
течением жизни в начале произведения и бурной, словно взорванной
жизнью, которая придет после.
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Сюжет и композиция романа «Кануны» полностью выдержаны в
жанре романа-хроники. Неторопливо, одна за другой сменяются сцены
крестьянской жизни. Повествование лишено динамики, спокойно следует
за фактами, не углубляясь в излишнюю детализацию. И лишь постепенно
завязываются сюжетные отношения героев, необходимые автору только
для того, чтобы показать влияние на них времени. Для В.Белова главное
здесь не развитие сюжетной интриги, а взаимосвязь событий во времени,
выявление причин, их порождающих.

Обращение к роману В.Белова о «великом переломе» позволяет
убедиться, что жанр хроники способствует беспристрастному анализу
исторической ситуации, потому что в его сюжете не выдвигается на пер-
вый план одно и не скрывается другое. Можно убедиться и в том, что в
нем раскрываются изменения в жизни деревни и не замалчиваются ошиб-
ки, просчеты, трагедии времени.

Следует заметить, что в «Канунах», как и во второй книге «Год вели-
кого перелома», активно используется основной сюжетный прием жанра
хроники –  прямая соотнесенность романных событий с реальными исто-
рическими событиями и датами.

Однако хронологическая точность, введение в повествование исто-
рических фактов не служат средством художественного обобщения исто-
рии. Перед нами не историческая хроника. Стремительно развивающие-
ся политические события 20-х годов интересуют автора не сами по себе, а
лишь как фактор влияния их на судьбы людей, далеких от партийных дис-
куссий, от борьбы правого и левого «уклонов», но втянутых в водоворот
бурных событий. В.Белов показывает, как жизнь крестьян, привыкших
находить опору в простых человеческих привычках и навыках (сенокосе,
строительстве, воспитании детей, отдыхе), самым прямым образом начи-
нает зависеть от политического курса страны, от передовых статей в цен-
тральной прессе и т.д. Так исподволь вскрывается в романе историческая
закономерность развития жизни.

Таким образом, обратившись к некоторым произведениям, создан-
ным в последние десятилетия ХХ века, мы смогли убедиться, что жанр
романа-хроники успешно развивается в прозе о коллективизации.
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Современный американский писатель Майкл Каннингем в своем
эссе о первом романе Вирджинии Вулф «Путешествие» называет писа-
тельницу тихой революционеркой. Это определение очень точно характе-
ризует особенность как личности В.Вулф, так и ее творчества. Вся жизнь
английской писательницы – это последовательно реализуемая позиция,
каждый шаг – это разрушение установленного стереотипа (о жизненных
ценностях, творчестве, месте и роли женщины в мире и т.д.). Уникаль-
ность произведений Вирджинии Вулф является следствием специфичес-
кой концепции реальности, которой писательница последовательно при-
держивалась в своем творчестве. Согласно эстетической программе Вулф,
реальность – это не что иное, как сумма наших субъективных представле-
ний о ней: «Что такое «реальность»? Нечто очень рассеянное, непредска-
зуемое – сегодня находишь в придорожной пыли, завтра на улице с об-
рывком газеты, иногда это солнечный нарцисс. Словно вспышкой осве-
щает она людей в комнате и отчеканивает брошенную кем-то фразу. Пе-
реполняет душу, когда бредешь домой под звездами, делая безгласный
мир более реальным, чем словесный, – а потом снова обнаруживается
где-нибудь в омнибусе среди гвалта Пикадилли» [1, с.151]. Исходя из этого
писательница убеждена, что нет никаких объективных критериев, кото-
рые позволили бы нам считать чье-то представление о реальности вер-
ным, а чье-то – ложным. Только суммируя различные образы реальнос-
ти, мы можем приблизиться к истине. Подобная мировоззренческая ус-
тановка и легла в основу полифонической организации текста в произве-
дениях Вирджинии Вулф. Представляется интересным проследить, как в
условиях данной организации текста выстраивается система персонажей.
Материалом для анализа будет служить роман «Миссис Дэллоуэй».

Прежде всего необходимо отметить существенное ослабление
иерархических связей между героями произведений В.Вулф. Безусловно,
мы можем утверждать, что образы Клариссы Дэллоуэй, Питера Уолша,
Септимуса Смита – центральные в романе «Миссис Дэллоуэй», и что в
свою очередь Мейзи, миссис Демпстер, Мисс Килман, Хью Уитбред – в
центре лишь отдельных эпизодов. И, тем не менее, утверждение о том,
что первые – это «главные» герои, а вторые – «второстепенные», будет
носить весьма условный характер. То же самое можно сказать и относи-
тельно системы персонажей в романе «На маяк» – образы мистера и
миссис Рэмзи, безусловно, ключевые, но они, как это ни парадоксально
прозвучит, ничего не значат сами по себе, вне их диалога с другими геро-
ями, и с этой точки зрения Чарльз Тэнсли, Артур Кармайкл, миссис Мак-
неб не менее важны, чем Лили Бриско или Уильям Бэнкс.
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Такое ослабление иерархических связей между персонажами про-
исходит, на наш взгляд, потому, что их роли в произведении различаются
не по объему действия, а по интенсивности воплощения в них определен-
ной идеи. При этом герою даже не обязательно быть субъектом сознания,
не обязательно звучать в романе в виде самостоятельного голоса. Так,
например, вряд ли картина сумасшествия Септимуса Смита была бы впол-
не завершенной без образов Изабел Поул (любовь к ней, бывшая, по сути,
проекцией его любви к Шекспиру, лекции о котором Изабел читала, до-
бавляет важный штрих к пониманию его тонкой творческой натуры) и
Эванса, смерть которого поселила в душе Септимуса неистребимое чув-
ство вины, которое и привело к безумию: «Итак, прощения нет; с ним
абсолютно ничего серьезного, только грех, за который человеческая при-
рода его осудила на смерть» [2, с.89].

Однако возникает вопрос: если традиционная иерархия «главный
герой – второстепенный герой» в романах Вулф существенно ослаблена
и принципиального значения не имеет, то что же тогда является ведущим
приемом, «цементирующим» систему персонажей и не дающим ей рас-
сыпаться на отдельные составляющие? Нам представляется, что образная
система в произведениях Вулф организована по полифоническому прин-
ципу, при котором герои связаны друг с другом отношениями двойниче-
ства и зеркального отражения.

Феномен героев-двойников отмечал М.М.Бахтин в творчестве Досто-
евского и считал его важнейшим атрибутом полифонического романа, так
как двойничество – один из основных способов «двустороннего освеще-
ния главной темы» [3, с.59]. Герои-двойники становятся неотъемлемой ча-
стью каждого романа Вирджинии Вулф, начиная с «Миссис Дэллоуэй».
Септимус Смит, появившийся в окончательном варианте романа, суще-
ственно изменяет и его форму, и его идейно-экспрессивное звучание.

И в отечественной, и в англоязычной критике немало написано о
двойничестве Клариссы и Септимуса Смита (интересно, что если отече-
ственная критика в основном использует слово «двойник», что прямо
соответствует употребленному Вирджинией Вулф «double», то в англо-
язычной критике используется гораздо более широкий спектр смысло-
вых оттенков – «ancillary» («вспомогательный герой»), «twinship» («схо-
жесть»), «unsexual, nonromantic central couple» («нелюбовная пара, сто-
ящая в центре повествования»), «union»(«союз»)). Однако в обосновани-
ях сходства этих героев наблюдаются интересные нюансы и расхождения.
Согласие наблюдается лишь по поводу внешнего сходства героев (Кла-
рисса «похожа на птичку, на сойку», у нее «до смешного маленькое личи-
ко, носатое, птичье»; Септимус Смит – «бледнолицый, носатый»; в глазах
Лукреции он похож на молодого ястреба). В остальном же, отметив сход-
ство в психологическом состоянии этих героев, каждый из критиков стре-
мится выдвинуть какую-либо одну доминанту этого сходства. Так, напри-
мер, Марк Розенталь считает, что наиболее важным для понимания
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двойничества Клариссы и Септимуса является фрагмент из шекспировс-
кого «Цимбелина», проходящий лейтмотивом через сознание обоих ге-
роев («Злого зноя не страшись и зимы свирепой бурь»). Этот отрывок, по
мнению Розенталя, свидетельствует о глубинном психологическом сход-
стве Клариссы и Септимуса, и именно по причине этого сходства само-
убийство последнего, почти физически прочувствованное Клариссой (ус-
лышав о случившемся на приеме, она представляет себе, как ее собствен-
ное тело разбивается о землю), парадоксальным образом становится для
нее защитой от собственных страхов перед жизнью [4, с.93–94].

Масами Усуй полагает, что основное сходство Клариссы и Септиму-
са заключается в том, что они оба воспринимают последствия войны го-
раздо интенсивнее и болезненнее, чем окружающие: «Связь между Кла-
риссой и Септимусом определяется тем, что оба они – жертвы войны и
диктата патриархальных ценностей» [5, с.151].

Патриция Смит считает, что двойничество Клариссы и Септимуса
определяется прежде всего их скрытой гомосексуальностью. Исследова-
тельница сравнивает симметричные эпизоды в романе – воспоминания
Клариссы Дэллоуэй о ее влюбленности в Салли Сетон в далекие времена
в Бортоне и описание дружбы Септимуса Смита и Эванса, сопровождае-
мое открытиями Септимуса относительно того, что «любовь мужчины и
женщины внушала омерзение Шекспиру», – и на основе этого сравнения
делает вывод, что «и Кларисса, и Септимус вступили в брак в панике, в
отчаянном поиске защиты от неосознанных, непроизносимых желаний»
[6, c.50].

Наконец, Е.Ю.Гениева в комментариях к роману «Миссис Дэллоу-
эй» обращает особое внимание на высказывание самой Вирджинии Вулф
о том, что она хотела показать восприятие мира одновременно и боль-
ным, и здоровым сознанием [7, c.310].

Однако нам представляется, что вся полифоническая структура ро-
мана говорит о том, что только сложив воедино различные трактовки
двойничества Клариссы Дэллоуэй и Септимуса Смита, мы приблизимся
к истине. Безусловно, Септимус и Кларисса схожи, если так можно выра-
зиться, своей нервной конституцией. И психически здоровой Клариссе, и
психически больному Септимусу свойственны совершенно аналогичные
перепады настроения от полного блаженства до абсолютного отчаяния,
причем в обоих случаях – без видимых на то причин. Так, Кларисса, идя
по Лондону, то ощущает почти физическое слияние с окружающим ми-
ром («Вот что она так любит: жизнь; Лондон; вот эту секунду июня» [2,
c.26]), то впадает в паническое состояние оттого, что «прожить хотя бы
день – очень-очень опасное дело» [2, c.29]. Септимус, идущий в то же
время по тем же улицам, внутренне мечется между мучительной трево-
гой («Мир поднял хлыст; куда падет удар?»[2, c.33]) и истерической радо-
стью («Сигналы не выражались в словах, то есть он пока не разбирал
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языка; но она была достаточно внятна – красота, божественная красо-
та, – и слезы застили ему глаза»[2, c.39]). Также не вызывает сомнений и
то, что и Кларисса, и Септимус оказались особо восприимчивыми к со-
бытиям войны и ее последствиям. Миссис Дэллоуэй, которой война лич-
но не коснулась, тем не менее постоянно думает о потерях, о горе, о
миссис Фокскрофт, о леди Бексборо, которая открывала базар с телеграм-
мой о смерти сына в руке. Септимус, несмотря на то, что «война кончи-
лась, подписали мир и закопали мертвых», не может избавиться от чув-
ства вины за то, что ничего не чувствовал, когда погиб Эванс.

Наконец, справедливо и то, что и Кларисса, и Септимус пережили
привязанности, которые были намного сильнее тех, что существуют в их
семьях. «Что же это еще, если не любовь?» – думает Кларисса, вспоминая
Салли; в свою очередь иррациональное чувство вины Септимуса перед
Эвансом явно преобладает над жалостью к Лукреции (о любви здесь го-
ворить не приходится).

Однако, на наш взгляд, необходимо еще одно серьезное дополне-
ние – и миссис Дэллоуэй, и Септимус Смит чувствуют, что причина несо-
вершенства жизни кроется в самих людях. Кларисса, не обладающая осо-
бенно широкой эрудицией, тем не менее наделена интуитивным знанием
о том, что жизнь – это то, что мы делаем из нее сами. Именно поэтому
она дает свои приемы – «offerings» («жертвоприношения»). Септимус
Смит кончает жизнь самоубийством потому, что «человеческая приро-
да» его одолела: «Ему не хочется умирать. Жизнь хороша. Солнце светит.
Но люди...»[2, c.132].

Однако в системе персонажей в романах Вулф наблюдаются и взаи-
моотношения, противоположные двойничеству – в таких случаях один
герой является как бы зеркалом для другого, причем зеркалом критичес-
ким, беспощадно вскрывающим недостатки того, кто в него смотрится.

В романе «Миссис Дэллоуэй» такими зеркальными отношениями
связаны между собой Кларисса и Питер. Для Питера Кларисса – это напо-
минание о том, что он неудачник как в карьере (ему далеко до респекта-
бельного Ричарда, его не приглашают на светские рауты и деловые встре-
чи, он вынужден искать счастья в колонии, наконец, он не так изыскан в
манерах), так и в личной жизни (Кларисса отвергла его, предпочла ему
Ричарда; его связь с замужней женщиной выглядит пошло и нелепо на
фоне безупречного «семейного очага» Дэллоуэев). Эти мысли навязчи-
во преследуют Питера Уолша во время визита к миссис Дэллоуэй: «Она
сочтет меня неудачником, да я и есть неудачник в их понимании, в пони-
мании Дэллоуэев»[2, c.55].

Однако и для самой Клариссы каждая встреча с Питером – нелегкое
испытание, и даже когда его нет рядом, она ведет с ним нескончаемые
внутренние споры. Камнем преткновения в их отношениях является рес-
пектабельность Клариссы, статус жены высокопоставленного чиновника
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Ее Величества. Кларисса постоянно вспоминает намеки Питера на то, что
ее призвание – стать женой человека «с положением» и целиком раство-
риться в этой роли, которые он делал еще в Бортоне много лет назад: «Как
он школил ее! Как они ссорились! Она еще выйдет замуж за премьер-
министра и будет встречать гостей, стоя на верху лестницы; безупречная
хозяйка дома – так он ее назвал (она потом плакала у себя в спальне)»[2,
c.28]. В присутствии Питера Кларисса начинает видеть себя и все, что ее
окружает, в совершенно ином свете: то, что казалось ей важным и ис-
кренним, под критическим взглядом Уолша превращается в никчемное и
искусственное. Так, например, во время приема одного взгляда Питера
достаточно для Клариссы, чтобы почувствовать суетность всей этой за-
теи: «Поразительно, что Питеру достаточно было прийти и стать в углу,
чтобы привести ее в подобное состояние. Она сразу увидела себя со сто-
роны; она переигрывает; полное идиотство. Ну а он-то, спрашивается,
зачем пожаловал? Критиковать ее? Вечно брать, ничего не давать – поче-
му? Почему бы хоть чем-то не поступиться?»[2, c.146].

Необходимо отметить, что герои, связанные подобными отношени-
ями в произведении, оказываются лишены ярко выраженной позитивной
или негативной авторской оценки. Для писательницы было принципиаль-
но важно, чтобы жизненные позиции героев утверждались в простран-
стве романа самими же героями и на абсолютно равных условиях.

Таким образом, вводя между своими персонажами отношения двой-
ничества и зеркального отражения, Вирджиния Вулф создает оптималь-
ные условия для самораскрытия характеров. Благодаря этому приему
писательнице удается подчеркнуть те или иные качества своих персона-
жей, показать их неоднозначность, сложность – и все это без прямого
авторского высказывания.
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ÑÞÆÅÒ ÐÎÌÀÍÀ-ÌÈÔÀ À.ÏËÀÒÎÍÎÂÀ Â
ÒÈÏÎËÎÃÈ×ÅÑÊÎÌ ÀÑÏÅÊÒÅ

(«×ÅÂÅÍÃÓÐ», «ÊÎÒËÎÂÀÍ», «Ñ×ÀÑÒËÈÂÀß ÌÎÑÊÂÀ»)

Вопрос своеобразия сюжетной организации больших эпических
произведений Платонова неоднократно становился предметом специаль-
ного научного рассмотрения. Так, общим местом в платоноведческих
работах стали, во-первых, указания на бессюжетность произведений или
«ослабленность» сюжетов [1], во-вторых, определения платоновского
сюжета как путешествия (динамики) мысли (идеи) [2], в-третьих, сужде-
ния об архетипичности (мифологичности) сюжетов [3].

На наш взгляд, указанные особенности сюжетостроения «Чевенгу-
ра», «Котлована», «Счастливой Москвы», представляющих жанр рома-
на-мифа, определяются их жанровой природой. Кроме того, сюжет каж-
дого произведения находится во взаимосвязи с общей стилевой доминан-
той текста как жанровой модификации романа-мифа («Чевенгур» – нео-
мифологический роман, «Котлован» – неомифологическая эпопея,
«Счастливая Москва» – собственно роман-миф).

Специфика сюжетного уровня в романе-мифе, на наш взгляд, зак-
лючается в том, что количество мифологического материала (реминис-
ценций, аллюзий) оказывается обратно пропорциональным степени син-
тагматической упорядоченности сюжетно-композиционной организации.
Введение мифа в структуру романа привело к «увеличению стихийности,
неорганизованности эмпирического жизненного материала» [4, с.296].

Так, сюжет «Чевенгура», актуализирующий множество архаичес-
ких сюжетов, мотивов, образов, характеризуется аморфностью, слабой
структурированностью, случайностью мотивировок и сцеплений сю-
жетных ситуаций – на что, как на «технические недостатки», указывал в
свое время М.Горький [5, с.312]. Так же неупорядочена персонажная
система: персонажи то совсем, казалось бы, немотивированно появля-
ются в тексте, то исчезают. Из-за отсутствия иерархии в системе персо-
нажей повествование словно рассыпается. Пространство представлено
точечное, дискретное, разорванное. Локус Чевенгура, одна из точек это-
го пространства, никак не связанная с окружающим пространством:
«Чевенгур не есть центр, но он и не периферия по отношению к губер-
нскому городу или Москве. Он по сути экстерриториален и как бы
нависает, парит над всеми другими возможными в романе простран-
ствами... Пространство Платонова нарушает принцип центр – перифе-
рия и концентрирует в себе пустоту, то, что между» [6, с.89]. Не случай-
но возникает ощущение, что текст произведения «как бы скроен из мно-
гочисленных лоскутов» [7, с.128].
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Подобная неупорядоченность сюжетного материала обусловлена
внедрением в роман мифа, которому в принципе не свойственны сю-
жетная и временная последовательность. Мифический рассказ опреде-
ляется не столько сюжетно оформленной последовательностью собы-
тий, но, прежде всего, вневременной последовательностью отождеств-
ляемых на уровне «речи» мифа единиц мифологического текста, коди-
руемых различными языковыми сообщениями и находящихся в
отношении параллелизма [8, с.196]. То есть специфика мифологическо-
го повествования заключается в том, что, как показал К.Леви-Стросс [9],
оно оформляется не только последовательно, синтагматически, но и
парадигматически, т.е. как оркестровая партитура – и только так миф
может быть адекватно прочитан.

При таком прочтении «Чевенгура» выявляются особые – мифоло-
гические – законы сюжетного строения: циклизм, изоморфизм, многоко-
довость. Сюжет в целом организован как выход Саши из дома, пережива-
ние временной смерти и – в имплицитном виде – возрождение (в аспекте
синтагматики) и как перемещение от «своего» к «чужому», от жизни к
смерти (в аспекте парадигматики). Эта схема строения характерна как для
повествования в целом, так и для отдельных его частей – здесь можно
выделить четыре эквивалентных, по сути, хода линии Саши Дванова (пер-
вый – когда Сашу отсылает отчим побираться, второй – отправляется на
фронт гражданской войны, третий – идет искать коммунизм, четвертый –
уходит по просьбе приснившегося отца воскрешать мертвых). Однако глу-
бинная тождественность отдельных эпизодов «спрятана» под различны-
ми кодами: вегетативным (увядание / сон / расцвет), солярным (удале-
ние / борьба / возвращение), пространственным (верх / река / низ, дом /
гора / кладбище), социальным (свое / чужое, живые / мертвые) и куль-
турно-историческим (реалии советской действительности). Таким обра-
зом, действия, образующие, казалось бы, культурно-исторический сю-
жет, оказываются лишь частями мифологического круговорота. Связь
между отдельными частями дана не столько в нарративно-синтагмати-
ческом плане, сколько в плане парадигматики, что наряду с ритуальной
повторяемостью действий неизбежно ведет к ослаблению сюжетности в
традиционном понимании. Вместе с тем, характер данного циклического
сюжета не противоречит романной структуре: Ю.М.Лотман, рассмотрев
романные сюжеты ХIХ века, указал на их глубинный архаический инва-
риант смерть – ад – воскресение, донесенный «памятью жанра» [10].

В «Котловане», который является своеобразным переходным эта-
пом в жанровом движении платоновского романа-мифа, органично со-
единяются мифологические и романные принципы сюжетостроения;
происходит взаимоналожение циклической и кумулятивной (концентри-
ческой) сюжетных схем. Циклическая схема (повторяемость событийно-
го ряда во времени, семантическая тождественность конца и начала тек-
ста) является одним из способов организации единства эпизодов, кото-
рые внутри строятся по кумулятивной схеме (рядоположение в простран-
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стве, «вложенность» концентров). Принцип кумуляции организует систе-
му персонажей. В «Котловане» судьбы ряда персонажей складываются в
одну романную судьбу; этот способ построения персонажной системы
восходит к архаическому кумулятивному повествованию, в котором, по
замечанию Н.Д.Тамарченко, «некоторое «телесное» целое здесь создает-
ся присоединением друг к другу тел различных персонажей» [11, с.53].

В романе-мифе «Счастливая Москва» при небольшом количестве
собственно архаического материала – наибольшая по сравнению с «Че-
венгуром» и «Котлованом» степень упорядоченности: интенсивный тип
построения, четко обозначенная вертикальная ось перемещений героини
(воздухофлот, шахта метро), вложенность хронотопов, унификация систе-
мы персонажей. Причем, текст упорядочен по романным законам: в его
основе схема становления героя, предполагающая разомкнутый, много-
мерный и вероятностно-множественный становящийся ряд, мотивы рос-
та и становления.

Вместе с тем, романные принципы упорядочения сюжетного мате-
риала предстают в преобразованном виде. Сюжет становления, по сути,
оказывается кумулятивным сюжетом: развития и становления не проис-
ходит – имеет место лишь рядоположение событий на пространственной
оси, «нанизывание» перемещений и встреч героини. Внешне бессвязная
и донарративная кумулятивная цепочка организована логикой партици-
пации: рядоположенные и соприкасающиеся в пространстве явления вос-
принимаются архаическим сознанием как сопричастные. Тенденция к
нанизыванию, являющая себя и в накоплении мужских образов – во мно-
гом эквивалентных друг другу, служит цели обрисовать всю структуру
советского общества. Действия героини являются лишь одним из вопло-
щений ее имени, поэтому сюжетом является простая смена форм реали-
заций имени. Кумулятивный способ художественного освоения жизни в
этом романе-мифе обусловлен задачей представить все многообразие
жизни, которой нельзя подчинить какой-либо заданной цели.

В эволюции платоновского романа-мифа происходит смена сюжет-
ной схемы: в «Чевенгуре» – циклическая, в «Котловане» – совмещение
циклической и кумулятивной, в «Счастливой Москве» – кумулятивная,
что свидетельствует об архаизации повествовательных структур. При этом
эволюция романа-мифа у Платонова происходит в направлении, обрат-
ном историческому становлению повествовательного искусства. Указан-
ные типы сюжетов разностадиальны: исторически первичным был куму-
лятивный, вторичным – циклический [12]. Кумулятивный принцип не иг-
рал существенной роли в «Чевенгуре», «Котловане», т.к. характерный для
кумулятивного сюжета способ художественного освоения жизни – не
подчиненное никакой заданной цели изображение мира в его многооб-
разии, стихийности, неупорядоченности и случайности – не был актуа-
лен для автора; Платонов в тот период творческой и мировоззренческой
биографии был одержим целью найти ответы на «больные вопросы». В
ходе работы над текстом «Чевенгура» писатель стремился разобраться в
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себе, оценить адекватность своих взглядов на происходящие события, а
также понять, «извинить и вобрать в себя весь внеположный ему мир с
его противоборствующими идеологическими началами» [13, с.75]. При
создании «Котлована» Платоновым руководило желание разобраться в
мире, предугадать судьбу общества: «Погибнет ли эсесерша подобно Насте
или вырастет в целого человека, в новое историческое общество? Это
тревожное чувство и составило тему сочинения, когда его писал автор.
Автор мог ошибиться, изобразив в смерти девочки гибель социалисти-
ческого поколения, но эта ошибка произошла лишь от излишней тревоги
за нечто любимое, потеря чего равносильна разрушению не только всего
прошлого, но и будущего» [14, с.327]. Во время работы над «Счастливой
Москвой» авторской задачей явилось отразить жизнь людей, «составляю-
щих этот новый, принципиально новый и серьезный мир», «работать сре-
ди них и для них» [15, с.194]. «Счастливая Москва» не является отражени-
ем поиска истины, но служит выражением слова писателя о мире и моде-
лирует уже сложившуюся в сознании писателя картину мира. Уже в пери-
од формирования замысла Платонов определенно отмечает: «История
будет не та, что ожидают и делают» [15, с. 195]. Итак, в «Счастливой Мос-
кве» миф выступает как внешний покров, в который облечен Логос.

Таким образом, сюжетная организация «Чевенгура», «Котлована»,
«Счастливой Москвы» демонстрирует особенности каждого произведе-
ния как жанровой модификации романа-мифа.

Сюжетостроение «Чевенгура» выявляет двойственность структуры,
параллельность романного и мифологического начал как жанровую до-
минанту неомифологического романа. Специфика структуры «Чевенгу-
ра» определяется тем, что он, во-первых, подытожил процесс романиза-
ции жанрового мышления писателя [16] и знаменовал зарождение жанра
романа в платоновском творчестве, во-вторых, продемонстрировал про-
цесс внедрения мифологических структур в романную форму. Так, в «Че-
венгуре» в зарождающуюся романную форму проникают мифологичес-
кие структуры. Своеобразие жанровой формы определяется тем, что ав-
тор, с одной стороны, мыслил традиционными жанровыми (в данном
случае – романными) стереотипами, с другой стороны, ощущая мифо-
логизм мышления современников, воплощал его, ориентируясь на извес-
тные мифо-фольклорные образцы

Организующая роль циклической повествовательной схемы в нео-
мифологической эпопее «Котлован» выявляет стремление писателя вос-
создать бытийные аспекты родового существования. Интерес к жизни
общества, анализ его прошлого, настоящего и будущего, познание жизни
в аспекте становления национального классового общества – все эти ус-
тановки автора определяют организующую роль эпопейного компонен-
та в структуре произведения.

Особенности сюжетной организации «Счастливой Москвы» демон-
стрируют специфику жанровой модификации собственно романа-мифа.
В собственно романе-мифе мифологизация не означает простое сосу-
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ществование и взаимодействие романного и мифологического начал, в
жанровой форме происходит взаимная трансформация романной и ми-
фологической структур. Миф в романе выступает не как параллель со-
временности, а как ее парадигма, онтологическое основание, поэтому
роман-миф основывается на собственно авторском мифе, в котором мо-
дель мира создается по аналогии с мифопоэтическими представлениями
и структурой мифа, роль же архаической образности, сюжетики и поэти-
ки оказывается минимальной.
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².À.Øâåä (Áðýñò)

ÔÀËÜÊËÎÐÍÛ ÒÝÊÑÒ – ÊÎÄ – ÌÀÄÝËÜ ÑÂÅÒÓ:
ÄÀ ÏÐÀÁËÅÌÛ ÊÀÐÝËßÖÛ²

Пад фальклорным тэкстам мы разумеем традыцыйнае цэласнае
структурна-кампазіцыйнае адзінства, часткамі якога выступаюць сэнса-
выя блокі, звязаныя з ключавымі словамі тэксту, якія, у сваю чаргу, функ-
цыянуюць як пучкі дыферэнцыяльных адносін. Сярод ключавых слоў
вылучаюцца: а) прадметныя словы, якія з’яўляюцца апорнымі элемен-
тамі-намінантамі цэнтральнага прадмета (або прадметаў), пра які гаво-
рыцца ў творы, б) словы-прэдыкаты, якія «прымацоўваюцца»  да прад-
метных слоў і фарміруюць сэнсавую дынаміку тэксту, сярод якіх галоў-
ную ролю выконваюць дзеясловы. Адсюль тэкст можна разглядаць як спіс
прапазіцый з вылучэннем тэкстуальнага рэферэнтара (абагульненне на-
мінантаў цэнтральнага прадмета выяўлення, г.зн. аргументаў прапазіцый)
і тэкстуальнага прэдыката (абагульненне прэдыкатаў прапазіцый). Коль-
касць такіх абагульненых прапазіцый адпавядае колькасці сэнсавых бло-
каў тэксту [1, c.48]. Гэтыя сэнсавыя блокі захоўваюцца ў памяці носьбітаў
традыцыі і на аснове ёю ж (традыцыяй) вызначаных набораў правілаў
утвараюць сэнсавыя сістэмы канкрэтных фальклорных тэкстаў. Гэтыя тра-
дыцыйныя правілы прымяняльныя не толькі для фарміравання аднаго
пэўнага фальклорнага тэксту, а для ўсяго корпуса вусна-паэтычных тво-
раў. Універсальнасць правілам і законам рэалізацыі асобных элементаў у
сэнсавыя сістэмы тэкстаў надае архаічная мадэль свету (МС) – інстру-
мент апісання і аналізу мысліцельнага матэрыялу, а таксама спосаб клас-
іфікацыі і сэнсавай арганізацыі Сусвету, усеагульная сістэма ідэнтыфіка-
цый, стэрэатыпаў, канцэптаў-сімвалаў.

У генетычным аспекце МС вызначаецца як дапасаванае да чалаве-
чых пазнавальных магчымасцяў семантычнае ўвасабленне вынікаў усве-
дамлення прынцыпаў арганізацыі Сусвету як цэлага на шляхах вырашэн-
ня класіфікацыйна-таксанамічных задач, высвятлення паходжання розных
фрагментаў Сусвету і выпрацоўкі спосабаў іх стандартнай інтэрпрэтацыі.
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У прагматычным значэнні МС – гэта такое мадэляванне Сусвету, якое
робіць магчымым жыццядзейнасць чалавека на аснове ўжо сабраных і
абагульненых у арганізаванае цэлае складнікаў свету, класіфікаванае і
прыдатнае для пошуку таго ці іншага з яго элементаў, паміж якімі уста-
лёўваецца пэўная адпаведнасць, суаднесенасць. Устанаўленне арганіза-
цыйнага пачатку ў дысацыіраваным свеце, логіка-дыскурсіўнае і аналіты-
ка-сінтэтычнае яго апісанне стала асновай для самавызначэння чалавека
ў схеме тварэння, для выкрышталізоўвання яго «Я» . Пры гэтым паняцце
«Сусвет» разумеецца як чалавек і наваколле ў іх узаемадзеянні, як вынік
перакадзіроўкі дадзеных пра чалавека і акаляючы яго свет. Структурыза-
цыя гэтай інфармацыі, размяшчэнне яе па адпаведных ячэйках МС, якая
звязана з двума вобласцямі чалавечай актыўнасці: з мысленнем і дзеян-
нем, адбываецца ў працэсах складання сеці атаясамленняў, адпаведнас-
цяў, трансфармацый, заснаваных на ідэі канвенцыяналізму.

Так, для рэдукавання складанасці Сусвету з яго бясконцымі хаатыч-
насцю, дыскрэтнасцю, дыферэнцыйнасцю і дынамізмам, а таксама для
рэалізацыі касмалагізаванага існага ў МС міфапаэтычнай свядомасцю была
выпрацавана універсальная класіфікацыйная сетка на аснове бінарных
семіятычных апазіцый. Іх набор уключае 10–20 пар супрацьлеглых прык-
мет, якія суадносяцца з рознымі полюсамі значэнняў. Гэтыя супрацьпас-
таўленні звязаныя са структурай прасторы – верх/ніз, неба/зямля, зямля/
падземны свет, правы/левы, усход/захад, поўдзень/поўнач; са структурай
часу – дзень/ноч, святло/цемра, лета/зіма, вясна/восень; з колеравай га-
май – белы/чорны, чырвоны/чорны; з апазіцыяй прырода/культура –
мокры/сухі, сыры/вараны, дзікі/адамашнены; з сацыяльнымі катэгоры-
ямі – мужчынскі/жаночы, старэйшы/малодшы, свой/чужы, блізкі/далёкі,
унутраны/знешні. У гэты набор уключаецца і больш агульнае супрацьпа-
стаўленне, якое вызначае яго глабальны модус: сакральны/прафанічны.
Усе левыя і ўсе правыя часткі апазіцый складаюць адзінствы, адносіны
між якімі могуць апісвацца пры дапамозе ўсеаб’емных апазіцый: шчас-
це/няшчасце, жыццё/смерць [2, c.162].

Структурызацыя Сусвету і неаддзельная ад яе інтэрпрэтацыя інфар-
мацыі, утварэнне пэўных сэнсавых адзінстваў (якія ў межах міфалагічнай
логікі суадносіліся і татальна ідэнтэфіцыраваліся між сабой), магчымасць
узаемасувязі і пераходу паміж імі дапушчальныя толькі на шляхах выка-
рыстання розных кодаў (код – ад лац. codex = спіс – сістэма ўмоўных абаз-
начэнняў для перадачы, апрацоўкі і захавання інфармацыі). У працэсах
кадзіравання Сусвету і яго фрагментаў ім надаецца статус знакавасці; сам
Сусвет міфалагізуецца, пераўтвараецца шляхам адыходу ад прамых адпа-
веднасцяў (што адтрымала назву брыкалаж – ад франц. bricoler ‘карыс-
тацца акольным шляхам для дасягнення пастаўленай мэты’). Верагодна,
кожны код валодае патэнцыяламі структурызацыі і інтэрпрэтацыі Сусвету
як фрагментарна, так і ў цэлым, але робіць ён гэта ў пэўных межах, ары-
ентуючыся на сябе. Параметрычная рэпрэзентацыя карціны свету (КС)
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прадстаўляецца ў спалучэнні розных кодаў. Пры гэтым ні воднае з нятоес-
ных семіятычных увасабленняў фрагментаў КС не з’яўляецца поўнасцю
незалежным, бо ўсе яны скаардынаваны між сабою і ўтвараюць адзіную
універсальную сістэму, якой яны і падпарадкоўваюцца. Такім чынам скла-
даецца пан-дэтэрмінізм архаічных уяўленняў (гл. Леві-Строс), што дае маг-
чымасць чалавеку без асаблівых цяжкасцяў адтрымліваць інфармацыю
пра Сусвет, элементы якога могуць быць лёгка знойдзены, ідэнтэфіцыра-
ваны, і самі па сабе, і ў аднесенасці да іншых элементаў, і ўключаны як
аб«ект у практычную дзейнасць.

Як паказваюць даследаванні [3, c.10–11] МС і іх рознакодавых мадэ-
ляванняў, вынікі чаго сінтэзуюцца ў нейкіх адменах агульнай МС дадзенай
культуры, семіятычнае ўвасабленне фрагментаў КС грунтуецца на суад-
несенасці дыскрэтных участкаў сэнсавага універсума з элементамі свету
рэчаў аж да іх поўнай неадрознасці ў сімвале. У сэнсавым універсуме
вычляняецца два планы. Першы, злучаны з канкрэтна-пачуццёвым досве-
дам рэчы, яе «перажываннем»  і выкарыстаннем у практыцы, – экстэнс-
іянальны план сэнсу. Ён фіксуецца пэўнымі псіха-фізіялагічнымі механіз-
мамі. Узнікненне ж другога плана ў структуры сэнсу – інтэнсіянальнага –
абумоўлена ўласцівасцю сэнсаў на аснове універсальнага субстрату (ча-
лавечай дзейнасці) утвараць менш-больш устойлівыя дынамічныя сістэм-
ныя канфігурацыі, уваходзячы ў разнастайныя асацыяцыі (рады) і ўзае-
мадзеянні паміж сабой. Гэтыя асацыяцыі, з’яўляючыся адбіткамі аб’ек-
тыўных ці ўяўных параметраў рэчавай прасторы досведу, рэальнай сістэм-
насці элементаў Сусвету, дэманструюць і адзінства яго субстрату, і
ўзаемасувязь усіх элементаў у МС. Таму кожны сэнс аказваецца шчыль-
на злучаным з мноствам іншых сэнсаў. Спосаб асэнсавання Сусвету і яго
фрагментацыі залежыць ад непасрэднага прыроднага атачэння і культу-
ры, у межах якіх існуе суб`ект – носьбіт МС.

Так, у славянскай МС культурна-гістарычныя сэнсы, якія ахопліва-
юць светабудову ва ўсіх яе прыродных, культурных, чалавечых вымярэн-
нях, уладкоўваюцца пры дапамозе вегетатыўнага, зааморфнага, антрапа-
морфнага, астральнага, ландшафтна-тапаграфічнага, прадметна-рэчава-
га, лічбавага, колеравага і некаторых іншых традыцыйных кодаў.

Арыентацыя ў такіх розных кодах, пры дапамозе якіх мазаічна струк-
туруецца МС, магчымая толькі на шляхах валодання спараджальнымі і
трансфармацыйнымі механізмамі МС, правіламі яе трасфармацыйнай
граматыкі. Аўтарытэтнейшымі паказальнікамі магчымасці пераходу з кода
на код з’яўляюцца міфалагічныя творы з матывамі метамарфоз, з этыяла-
гічнымі матывамі, напрыклад: «Сястра ўтанула, рэч прамовіла: // – Ты не
еш, брацец, рыбы-бялугі, // Рыба-бялуга – то цела маё... // А ў моры вада –
да то кроў мая... // А малініца – да то губы мае... // А смародзіна – да то
глазы мае... // Зямчужная раса – да то слёзы мае... // Шалковая трава – то
каса мая» .



97

Ôàëüêëîðíû òýêñò – êîä – ìàäýëü ñâåòó

У старажытнаславянскай МС, як яна выявілася ў беларускім фальк-
лоры, усе элементы універсума звязаны ў адзінае цэлае, часта антрапа-
марфізаваны і прывязаны да чалавека ў тэрмінах роднасных стасуткаў
(напрыклад, маці – гэта зямля, ліпа, бяроза, яблыня, зара, зязюля; дзеці –
зорачкі, бярэзнічак, вецце ці лісце ад дрэва, вокны хаты і да т.п.). Механізм
гэтай сувязі, якая пранізвае свет і ўмацоўвае яго ў яго цэласнасці, прывод-
зіцца ў рух універсальным аператарам ператварэння, які таксама набы-
вае функцыю аператара атаясамлення. Тады трансфармацыйная грама-
тыка можа быць апісана наступным чынам: маці ператвараецца ў зямлю,
ліпу, бярозу і г.д. і наадварот: зямля, ліпа, бяроза і г.д. ператвараюцца ў
маці ці атаясамліваюцца з ёю. Асабліва яскрава арыентацыя на ўяўленні
пра глыбокую еднасць чалавека і Сусвету, на адпрацаваную тэхніку пе-
ратварэнняў, на алфавіт гэтых ператварэнняў і на ўсеагульную сістэму
ідэнтыфікацый прасочваецца ў варыянтах перапляцення кодаў (астраль-
нага, дэндраморфнага, антрапаморфнага, прадметна-рэчавага і да т.п.),
напрыклад: «Прыехала Каляда на белым кані // Яе конічак – ясен меся-
чык, // Яе дужачка – ясна зорачка, // Яе пужачка – ясна звёздачка, // Яе
вазочак – з тоўстага лядку, // Яе кажушок – з белага сняжку» . Прыведзе-
ны тэкст цікавы не толькі ў плане рэалізацыі кодавых комплексаў, а і ў
плане прадстаўленасці ў ім найважнейшых параметраў МС, па якіх і пра-
водзіцца перакадзіроўка. Ім з’яўляецца прасторавы параметр, цэнтр кас-
малагічнай гарызанталі якога маркіраваны дубам пасярод двара, а верты-
каль падкрэслена яго вышынёй (высокі дуб, як вось, злучае зямлю з не-
бам). Часавы аспект МС у тэксце імпліцытна прадстаўлены праз суадне-
сенасць членаў сям’і з зарой і начнымі свяціламі. Персанажны ж набор
МС у прыведзенай песні праз тэму ідэальнага парадку, касмалагізаванасці
і дабрабыту спалучаны з аксіялагічным, станоўча накіраваным, вектарам
вызначаных фрагментаў МС.

Многія кодавыя комплексы МС рэалізуюцца і ў архаічных загадках,
якія ахопліваюць увесь склад Сусвету – прыроду, культуру, чалавека,
«гэты»  і «той»  свет, і ў якіх можна сустрэць пераходы з дэндралагічнага
на астранамічны, рэльефна-тапаграфічны, тэмпаральны, персанажны, ада-
рыстычны, рэчава-прадметны, колеравы, лічбавы і інш. коды. Расшыф-
роўка загадак, «стратэгічнай»  функцыяй якіх было вырашэнне найваж-
нейшых праблем існавання чалавека, дапамога яму ў барацьбе з энтрап-
ічнымі тэндэнцыямі, меркавала не толькі (і нават не столькі) веданне кан-
крэтнай адгадкі, а валоданне культурнымі механізмамі захавання і перадачы
інфармацыі, уніфіцыравана-агульным метадам выяўлення свету, а такса-
ма спосабамі кадзіравання КС. Сувязь паміж прадметам і яго метафарыч-
най актуалізацыяй, якая на першы погляд у загадцы здаецца вельмі слабай
і невыяўляльнай, на самой справе мела глыбінную міфалагічную матыв-
іроўку. Загадка, узнаўляючы архаічную сітуацыю і міфалагічныя універ-
саліі, у формульным выглядзе кадзіравала важнейшыя сэнсы, структуру
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МС. Гэтыя сэнсы, кадзіруючыся ў МС, звязваліся між сабой пастулатамі
існасці, які замяняў у міфалагічным мысленні каузальнасць.

Адпаведнасці паміж асноўнымі параметрамі МС, іерархізацыя эле-
ментаў Сусвету згодна з такімі семіятычнымі апазіцыямі МС, як свой/
чужы, высокі/нізкі, блізкі/далёкі, галоўны/падпарадкаваны і г.д. шырока
прадстаўлены ў беларускіх і іншых славянскіх замовах («Выйду я на гару...
Там зялёны луг, там зялёны дуб, пад тым дубам ляжыць зялёны вуж. Уста-
вай, вужэ Герасіме, забірай сваё стада, вядзі на сіне мора» ; «Есць на
моры, на кіяні выспа, на той выспі стаіць дуб курганаваты, бурганаваты.
У том дубі залатое гняздо; у том гняздзе ляжыць змяя, усім змяям царыца.
Прашу ж я цябе... унімай жа ты ўсіх сваіх змей-шкурапей, і змей-змеянят,
і яшчаранят – і балотных і падкалодных, і лесавых, і махавых, і куставых, і
палявых» . Увядзенне ў замоўны тэкст універсальных семіятычных апазі-
цый, члены якіх успрымаюцца як крайнія полюсы адзінай семіятычнай
прасторы, акрамя іншага, дазваляе пашырыць прастору магічнага ўздзе-
яння замовы.

Такія складнікі вышэй названых сістэм кадавання, як дрэва, зямля,
вада, гара, поле, лес, камень, неба, зоры, месяц, зара, ранак, дзень, ноч,
змяя і да т.п. звычайна фарміруюць міфалагічны фонд, звязаны з маты-
вамі тварэння Сусвету, з яго структурай, персанажным наборам, і ў вын-
іку рэпрэзентацыі праз свае канцэптуальныя ўласцівасці ў сістэме МС,
абслугоўваюць большасць яе ячэек. Названыя і падобныя да іх сімвалы
ўяўляюць сабой своеасаблівы гіпертэкст. Яны канцэнтруюць глыбокі
шматаспектны сэнс і, увасабляючы нейкі канцэпт, адсылаюць інтэрпрэта-
тара да многіх паняццяў сваіх канцэптуалізаваных вобласцяў, якія, у сваю
чаргу, валодаюць сваімі канцэптуалізаванымі вобласцямі, толькі часткова
супадаючымі з папярэднімі.

Такім чынам, адзіны на семантычным узроўні класіфікацыйны апа-
рат (МС) мазаічна структурызуе той самы аб’ект (Сусвет) з пункта глед-
жання пэўнага суб’екта (чалавека) на шляхах перапляцення амбівалент-
ных сэнсавых комплексаў, кодаў і функцый, якія знаходзяцца з самой МС
у дапаўняльных адносінах. Менавіта мноства прынятых пунктаў гледжан-
ня на пэўныя фрагменты свету і розныя інтэрпрэтатыўныя перпектывы
Сусвету з«яўляюцца аднымі з вызначальных умоў існавання: а) адметных
спосабаў канструявання КС; б) функцыянавання розных культурных ко-
даў; в) шматзначнасці, шматаспектнасці, амбівалентнасці сімвалаў, якія
функцыянуюць у межах таго ці іншага кода. Пры гэтым універсальныя
фальклорныя сімвалы, з аднаго боку, з«яўляюцца мадэллю мыслення і
культуры, а з другога, самі ўзнікаюць і рэалізуюцца на глебе традыцый-
ных штодзённых ведаў. Што да фальклорных твораў увогуле, то архаічная
МС, з аднаго боку, вычляняецца з іх, а з другога, мае «датэкставы»  статус,
з’яўляецца іх парадыгмай, ляжыць у аснове іх структуры, інтэрпрэтатыў-
на канцэптуалізуе рэчаіснасць, з«яўляючыся яе своеасаблівай гіпотэзай,
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а не проста рэпрэзентацыяй. Сам жа фальклорны тэкст і яго структура
(сукупнасць умоў, якія дазваляюць класіфікаваць мысліцельны матэры-
ял) знаходзяцца між сабой у інтэгратыўных адносінах. Таму гаварыць
можна не пра рэдукцыю тэкста да структуры ці наадварот, а пра характар
іх трансфарматыўных сувязяў.
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Актуализируемая писателем художественная концепция личности в
качестве единой содержательной основы, присутствующей в каждом его
творении, может быть рассмотрена как некий метаобраз, являющийся
инвариантом ее всевозможных текстовых проявлений. Обращаясь к тек-
стам трех романов Г.Гессе («Степной волк», «Нарцисс и Златоуст», «Игра
в бисер»), мы обнаружили мотивы, представляющиеся ключевыми в ак-
туализации единого художественного концепта. К ним прежде всего стоит
отнести мотивы одиночества, пути, странствия, индивидуации, парный
мотив «жизнь-смерть», а также мотив двойничества как гипермотив раз-
личных парных мотивов. Присутствие данных мотивов в литературе мно-
гих веков позволяет характеризовать их как традиционные. Думается, что
традиционность мотивов является свойством, позволяющим персонажу,
посредством которого вплетаются такие мотивы, иметь «некие обобщен-
ные черты, придающие ему универсальность»  [1, c.114], которая должна
означать в данном случае манифестацию типичных, вечно-человеческих
черт. Так, в игре указанных мотивов гессевский человек открывается как
одинокий, противоречивый, жизненный путь которого отмечен в своем
движении между полярными полюсами постоянным самосовершенство-
ванием, происходящем в едином процессе самоотрицания и самосотво-
рения. Но, как писал А.Н.Веселовский, «нет повести или романа, которых
положения не напоминали бы нам подобные же, встреченные нами при
другом случае, может быть несколько переиначенные и с другими име-
нами»  [2, c.40]. Что касается концепта Г.Гессе, он ассоциируется с героя-
ми Достоевского, Гете, Ницше, Гофмана. Чертой, вызывающей эти ассо-
циации, является акцентируемая двойственность, противоречивость изоб-
ражаемых натур. Отношения, в которые «человек Гессе»  вступает с геро-
ями произведений других авторов есть отношения с «множеством
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отдельных целых», актуализируемые интертекстуальными связями [3, c.6].
Их значимости уделяется немалое внимание в современном литературо-
ведении. По мнению Р.Барта, «основу текста составляет не его внутрен-
няя, закрытая структура, поддающаяся исчерпывающему изучению, а
его выход в другие тексты, другие коды, другие знаки; текст существует в
силу межтекстовых отношений, в силу интертекстуальности»  [4, c.428].

«Интертекстуальность текста как бы превращает его в «контекст» :
вбирающий в себя, упорядочивающий, синтезирующий разрозненные,
находящиеся часто в разных эпохах и разных культурах ничем внешне не
связанные тексты»  [4, c.6]. В контексте интертекстуальных связей проис-
ходит расширение авторского метатекста до универсального текста как
некоего «онтологического предсуществования»  [4, c.7]. Путь ведет к мифу,
который является «древнейшим способом концепирования окружающей
действительности и человеческой сущности»  [5, c.419]. Согласно Е.М.-
Мелетинскому, «все сколько-нибудь существенные природные и соци-
альные реалии должны быть укоренены в мифе, найти в нем свои истоки,
объяснение и санкцию, в известном смысле они все должны иметь свой
миф»  [6, c.170]. Выход на миф как на архитекст предполагает, таким обра-
зом, интертекстуальные связи.

Субтекстом, из которого вышли двойственные образы, по мнению
Р.Лахманн, является» антропогенный основополагающий миф о челове-
ке как двойственном существе»  [7]. Манифестирующий его мотив двой-
ничества – древнейший мифологический мотив, актуализирующий би-
полярность бытия. «Трансформируясь в современную житейскую исто-
рию, древние мифологические мотивы универсализируют конкретные
ситуации, возводя их к общечеловеческим, «глобальным»  коллизиям»
[8, c.21]. Мотив двойничества манифестирует в рассматриваемых текстах
двойственность человеческой природы как универсальное содержание
жизненных позиций и судеб.

Вместе с тем мы имеем дело с тремя различными произведениями,
в которых, несмотря на общий комплекс ключевых мотивов, представле-
ны различные варианты двойственного присутствия «я»  в мире. Дело в
том, что художественное концепироване символично, поскольку общая
идея подается в виде образа, что в известной мере есть «принцип порож-
дения какой-то действительности, не данной прямо и непосредственно,
но только выводимой и создающей большую смысловую перспективу»
[9, c.168], что отличает символ. Разнообразие рассматриваемых произве-
дений Гессе может быть объяснено в мифологическом плане использо-
ванием различных мифологических образов-символов для актуализации
биполярности бытия. Два из них найдем обозначенными в заглавиях ро-
манов: «Нарцисс»  и «волк» . В «Игре в бисер»  мифическими образами-
символами, имеющими отношение к выражению бинарных оппозиций,
выступают Вишну и Шива, боги индуистской мифологии. О них в романе
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читаем: «Мир, как изображают его эти мифы, начинается в своих истоках
божественно, блаженно, блестяще, по-весеннему прекрасно, золотым
веком; затем он заболевает и приходит в упадок, он грубеет и нищает и в
конце четырех опускающихся все ниже и ниже веков созревает для того,
чтобы его растоптал и уничтожил смеющийся и танцующий Шива, – но
этим дело не кончается, все начинается заново улыбкой сновидца Вишну,
чьи играющие руки создают новый, молодой, прекрасный, блестящий
мир»  (261). Обращенность названных образов-символов к архаическим
истокам культуры характеризует их как прообразы, которые, если исхо-
дить из того, что миф «есть древнейшая форма типизации»  [10, c.7], мо-
гут быть обозначены как архетипы.

Лиминальный контекст рассматриваемых произведений Гессе по-
зволяет усматривать значимость для автора архаичных образов волка,
Нарцисса, Шивы и Вишну в их отношении к символике умирания и вос-
кресения: Вишну и Шиве «приписываются соответственно функции храни-
теля и разрушителя вселенной»  [11, I, c.540]; о Нарциссе существует пред-
положение, что это «древнее растительное божество умирающей и вос-
кресающей природы»  [11, II, c.202]; что касается волков, они имеют связь
с умиранием и воскресением как животные, которых «приносили в жер-
тву»  [11, I, c.242] – их убиение предполагало их воскресение либо в мире
богов (если они приносились в жертву богам войны), либо в потусторон-
нем мире (в качестве жертвы усопшим). Указанная символика этих про-
образов выступает в метатексте Гессе средством выражения одной из
фундаментальных оппозиций: «жизнь-смерть» .

Единым архетипом трех первообразов (Нарцисс, волк, Шива-Виш-
ну), рассматриваемых в ракурсе символики умирания/воскресения, выс-
тупает умирающий и воскресающий бог – «главный персонаж мифов»
[11, II, c.547], имплицитно присутствующий в произведениях Гессе в каче-
стве одного из «элементов»  («первообразов» ), служащих актуализации
предлагаемого автором концепта.

Относительно мифологизации в творчестве Гессе можно сказать
словами В.М.Марковича, что «она получает вспомогательную функцию,
питая и поддерживая собственно поэтическую символизирующую тен-
денцию», «способствует необходимо важному для художественной сим-
волики прорыву к «мировой целокупности» . Герои Гессе как «осознаю-
щая себя жизнь»  (Т.Манн) не укладываются в заданную мифом формулу,
даже там, где эта формула – плод творческой фантазии автора, как это
имеет место в «Степном волке» .

Исследователи поэтики мифологизирования отмечают ее тесную
связь в ХХ в. с неопсихологизмом. Относительно «степного волка»  заяв-
ляется, что это «комплекс «человека-волка», изученный З.Фрейдом и его
последователями и воплощенный в художественной форме»  [11, I, c.242]
Г.Гессе. В его романе «степной волк»  становится мифемой, то есть квази-
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мотивом, имеющим в основе своей мифологический образ, что позволя-
ет именовать ее вслед за К.Леви-Строссом «словом мифа» . В романе
Гессе мифема степного волка образует смысловое ядро центрального
персонажа – Гарри Галлера.

Улавливание переносного смысла, актуализируемого типологией
Степного волка, идет по пути манифестирующих его одноименной мифе-
мы и ее субститутов, к которым относятся мотивы двойничества, одиноче-
ства, индивидуации, самоубийства и фиктивного самоубийства. Мотив-
ный комплекс свидетельствует о том, что Степного волка как человеческий
тип помимо выше отмеченной двойственности и противоречивости нату-
ры отличает одинокое существование, отчужденность, сопровождающие
его высокую духовность и переживаемые им как трагедия, выходом из
которой для него представляется самоубийство.

Переплетение мотивов внутри комплекса, манифестирующего фи-
гуру Галлера, обнаруживает возможность преодоления главным героем
парадигмы степного волка. Осознание Галлером этой возможности мож-
но рассматривать как «осознание своего несовпадения со своим соб-
ственным смыслом»  [12, c.209], актуализируемым мифом о Степном
волке. Именно этот момент, согласно Бахтину, отличает символ от мифа,
что позволяет в нашем случае расценивать обращение Гессе к мифоло-
гии как к средству семантической организации текста, введения паралле-
лей, сближающих героя с мировыми архетипами, намечающими перс-
пективы его символической интерпретации.

Присутствие указанной мифемы в тексте Гессе в известном пересе-
чении с текстами мифов позволяет говорить о восхождении образа глав-
ного героя к архетипу «волк», рассматривать последний в качестве мифо-
логической основы образа Г.Галлера. При этом отношение «Степного
волка»  к «волку»  следует, видимо, понимать как конкретизацию инвари-
анта, появление которой связано с условиями современной действитель-
ности в ее своеобразии.

«Волк», таким образом, – это и архетип, и мотив, манифестирующий
«инвариантное архетипическое ядро»  (Аверинцев); кроме того, обнару-
живаемая связь с мифологическим образом умирающего и воскрешаю-
щего бога позволяет рассматривать его в контексте трех анализируемых
романов Гессе как текстовый вариант (лейтмотив) одноименного мотива.

Иначе обстоит дело в романе «Нарцисс и Златоуст» . Вынесенное в
заглавие имя «Нарцисс»  указывает на архаический мотив, служащий ма-
нифестации одноименного мифологического архетипа. К образу Златоу-
ста он имеет отношение как знак двойничества. В качестве варианта уми-
рающего и воскресающего бога «Нарцисс»  намечает тему, актуальную
для представляемой автором концепции личности. Своего рода умирани-
ем и воскресением для Златоуста является постоянная смена доминиру-
ющего начала, непрестанное движение героя между аполлоническим и
дионисийским.
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Фрагментарно появляется в тексте мотив блудного сына. Будучи
вводим Нарциссом, он служит характеристике Златоуста. Акцентируется
амбивалентность фигуры Златоуста: «Ты жил обычной мирской жизнью,
ты, подобно блудному сыну, пас свиней и забыл, что такое закон и поря-
док... Посмотрим, что из тебя вышло; ты покажешь мне это своими слова-
ми, своей жизнью, своими произведениями»  (215) (курсив наш – Н.Б). В
последних словах Нарцисса, связанных с приглашением Златоуста в мо-
настырь для создания мастерской, содержится и прощение, и вера в вос-
кресение друга, сигнализирующая имплицитное присутствие схемы уми-
рающего и воскресающего бога.

Еще более она находит проявление во взаимосвязи с фигурой Пра-
матери Евы, центральным символом в плане лиминальной трактовки об-
раза Златоуста. Как известно, архетип «мать»  «на ранних этапах развития
человеческой культуры был воплощен в культе Великой богини»  [13, c.6].
С.С.Аверинцев отмечает, что с точки зрения К.Г.Юнга, «архетипическое
истолкование мифологемы матери в ее различных вариантах (...) ведет к
выявлению архетипа высшего женского существа, воплощающего психо-
логическое ощущение смены поколений, преодоления власти времени,
бессмертия»  [1, I, c.111].

В романе «Нарцисс и Златоуст»  мотив бессмертия в контексте про-
образа «мать»  имеет тесное переплетение с мотивами жизни и смерти,
отражая характерную для данного архетипа символику начала, конца и
воскресения: богиня-мать символизирует здесь динамический, никогда
не прекращающийся процесс жизни, с постоянно происходящими в нем,
составляющими основу его «угасанием»  и «воскресением» .

Тесная связь образа матери с фигурой Златоуста акцентирована в
тексте фразами типа «ты спишь на груди у матери»  (68), «Из глубины его
сердца вырвался вздох и жалобный, полный мольбы зов: «О мама, мама!»
(201). Мать осознается Златоустом как символ жизни: «Сама жизнь яви-
лась ко мне», – говорит он Нарциссу, – «...пришла моя мать, чтобы взять
меня к себе», акцентируя при этом символическое употребление слова
«мать» : «Нет, я не считал эту женщину своей матерью....И все же это
была она, это был ее зов, весточка от нее»  (64). Следование героя зову
матери обнажает его «женскую»  сущность.

Нарцисс, относя своего друга к тем, у кого «материнское происхож-
дение», характеризует их как натуры, которым «принадлежит полнота
жизни», «дана сила любви»  (40). Любовь при этом касательно Златоуста
выступает коррелятом не только материнского, но и женственного вооб-
ще. Можно привести следующие примеры, отражающие взаимосвязь
мотива любви с семантикой женского начала: «у него были способности
к латыни, к логике, но не такие необычные, удивительные и редкостные,
как к любви, к любовной игре с женщинами»  (83), «быть медведем и
любить медведицу совсем неплохо, по меньшей мере куда лучше, чем
сохранить рассудок, язык и прочее и жить с этим без любви, в печали и
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одиночестве»  (74), «ты привык к любви, она для тебя не редкость, тебя
любили и баловали многие женщины»  (242), «весть обожгла меня, и я
думал об одной только Агнес»  (244) и др. Характеристика любви Златоу-
ста как «скоротечной», которая «столь же быстро утолялась, как и возни-
кала»  (81), обнажает донжуанскую сущность героя, «повсюду желанного
для женщин и одариваемого ими любовью»  (81). По этой причине мотив
любви может быть рассмотрен в качестве субститута по отношению к
мифеме Дон Жуана, которая представляет собой в романе «Нарцисс и
Златоуст»  сюжетный вариант, актуализации такой вечно имевшей мес-
то особенности человеческой натуры, как постоянная жажда любви.

Как и в произведениях других авторов, актуализирующих донжуанс-
кое присутствие человека в мире, мифема Дон Жуана интегрирует в себе
целый пучок мотивов. Среди них мотивы любви, греха, расплаты, парные
мотивы, например, дух-чувство и др. Используя эти субституты в комп-
лексе мотивов, манифестирующем донжуанскую сущность, Г.Гессе сле-
дует уже сложившейся традиции. Но вместе с тем, рассматривая фигуру
Златоуста в качестве комплекса мотивов, мы говорим именно о гессевс-
ком персонаже по причине той уникальной комбинации мотивов, кото-
рая наполняет мифему Дон Жуана в этом произведении смыслом, со-
ставляющим одну из сторон концепции личности, реализуемой творче-
ством Гессе.

То новое и оригинальное сочетание мотивов, которое обнаружива-
ется на текстовом уровне, в конечном счете определяется «всем богат-
ством существующих в сознании моментов, относящихся к тому, что вы-
ражено словом»  [14, c.370]. Естественно, что образ героя, существую-
щий в креативном сознании автора, с одной стороны, может быть рас-
смотрен как «всеобщая, универсальная разновидность человеческой
природы, психологическая поведенческая модель» . Как таковой герой
представляет собой «всеобщий концепт»  [15, c.5], «ничейный образ»  [16,
c.10]. С другой стороны, каждый герой, актуализирующий донжуанство
как эстетический феномен, призван стать уникальной целостностью, пол-
ноценной личностью своего рода, неотделимой от авторского смысла
жизни, и в этом отношении он не «ничейный»  образ, но образ из произ-
ведений Тирсо де Молина, Мольера, Гофмана, Моцарта, Пушкина, А.Тол-
стого, Фриша, Гессе и др. Это сочетание в едином концепте «всеобщнос-
ти», «ничейности»  с уникальностью «единичной личностной первоос-
новы»  (В.И.Тюпа) может быть, на наш взгляд, обозначено как «индивиду-
ализирующая универсализация», о которой говорит М.М.Бахтин,
характеризуя художественное отнесение «я»  к целому мира [17, c.153].

В романе «Нарцисс и Златоуст»  мифема Дон Жуана, манифести-
рованная одним из двух центральных персонажей, составляет неотъемле-
мый компонент общей художественной концепции произведения, реали-
зуемой «неслиянной и нераздельной»  парой главных его героев. В каче-
стве слова мифа «о пребывании индивидуального внутреннего «я»  во
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внешнем ему «мире» »  она обнаруживает некий «универсальный смыс-
ловой план»  (Маркович), позволяющий рассматривать архетип Дон Жу-
ана определяющим в выстраивании образа Златоуста, который является
прекрасной иллюстрацией того, что герой современной литературы мо-
жет нести в себе что-то одновременно от нескольких мифологических
прообразов.

Обращаясь к роману «Игра в бисер», мы усматриваем в его глав-
ном герое, Иозефе Кнехте, архетип культурного героя. Он известен в каче-
стве мифического персонажа сказаний, поэтизирующих «творческие воз-
можности человека»  [5, c.356]. Можно утверждать, что именно этому
посвящены жизнеописания Иозефа Кнехта. «Внутри мира, в котором мы,
автор и читатель этих записок, живем, Иозеф Кнехт достиг наивысшего и
совершил наивысшее»  (35), – читаем в «Игре в бисер» .

Ассоциации с названным типом возникают также в силу той осо-
бенности, что «жизнь Кнехта исторична»  (35).

В «Игре в бисер»  нашла отражение также отличающая мифы о
культурных героях идеализация не только творческой активности, но и
самодеятельности [5, c.335], высшим проявлением которой может быть
рассмотрен поступок Кнехта, связанный с уходом из Касталии.

В упомянутом поступке Кнехта отчетливо обнаруживается «второе
лицо»  героя, напоминающее дублирующего культурного героя триксте-
ра, который «нарушает самые строгие табу (...), нормы обычного права и
общинной морали»  [11, II, c.26]. В тексте имеется характеристика Кнехта,
принадлежащая Дезиньори, который акцентирует плутовство своего дру-
га: «Пытаясь уяснить себе, как умудрился мой друг Кнехт воздействовать
на такого разочарованного и замкнувшегося в себе человека, как я, вижу
все явственнее. Что дело тут было по большей части в колдовстве и еще,
должен сказать, в плутовстве. Он был куда большим плутом, чем то подо-
зревали его близкие, полным игры, полным остроумия, полным хитрос-
ти, полным радости от колдовства, от притворства...»  (257). В какой мере
эти черты могли быть присущи магистру Игры, как он совмещал в себе
черты культурного героя и трикстера, демонстрирует ситуация его ухода
из Касталии. Усматривать проявление в этом поступке ипостаси триксте-
ра дают основание также такие определения данного поступка, как «оше-
ломляющий»  (319), «недозволенный», «недопустимый»  (321), характе-
ристика в этой связи Иозефа как способного «делать сюрпризы»  (319),
«неожиданного гостя»  (315), как слуги, который «превращается в судью
своих же господ»  (329).

Вместе с тем трикстерство Кнехта сглаживается признанием, что
«заявляя о выходе из Ордена и уходя в мир, Кнехт хоть и совершал нечто
небывалое, ни на чьей памяти не случавшееся, нечто из ряда вон выходя-
щее, пугающее и, может быть, неприличное, но не нарушал правил Орде-
на», не погрешил и не собирался погрешить против буквы закона»  (322)
(кур. наш – Н.Б.). Герой Гессе, будучи магистром Игры в бисер, не мог
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иначе, чем не теряя «своего достоинства и своего такта»  (321), не нару-
шая буквы закона, совершать «недозволенное» . Игра в бисер, скажем
так, сделала трикстера благородным. Лицо трикстера, обнаруживаемое в
образе Кнехта, свидетельствует о совмещении противоположных начал
внутри «я», манифестируемого фигурой этого персонажа.

Контекст трех исследуемых романов Гессе, позволяя выявить некий
пучок мотивов, составляющий основу манифестирования представляе-
мой автором концепции личности и тем самым принадлежащий уровню
авторского метатекста, представляет в качестве олицетворения актуали-
зируемых этими мотивами смыслов фигуры различных персонажей. Бу-
дучи возводимы к различным архетипам (Г. Галлер – «волк», Златоуст –
«Дон Жуан», И. Кнехт – «культурный герой» ), они могут быть рассмот-
рены в качестве символов, или метафор единого метаобраза, семанти-
чески повторяющих друг друга»  и «семантически равных»  (Фрейден-
берг) в смысле актуализации единого концепта.

Подчеркивая «невозводимость метафор друг к другу, их смысловое
равноправие как разновидностей говорящего в них образа», О.М.Фрей-
денберг поясняет, что «метафора не образ вообще, а образ в его конкрет-
ном функционировании, что форма дает содержанию новые свойства
смысловых различий, ограниченности, сужения, исторической уточнен-
ности, дает условность и бытийность»  [18, c.28]. Функционирование об-
раза как степного волка, как Дон Жуана или как культурного героя имеет
результатом появление трех различных героев – Гарри Галлера, Златоус-
та и Иозефа Кнехта. Исследование этих фигур в категориях «высшего класса
универсальных модусов», к которым относятся «мифологическое, сим-
волическое, архетипическое»  [19, c.4], позволяет выявить не только их
отличие друг от друга, но и некие общие для всех трех произведений уни-
версальные смыслы, которые дают возможность обобщить актуализиру-
емые архетипами волка, Дон Жуана и культурного героя смыслы до архе-
типа умирающего и воскресающего бога, имплицитно присутствующего
в произведениях Гессе.
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Í.Â. Ìîíàõîâè÷ (Áåëîñòîê)

Î ÍÅÊÎÒÎÐÛÕ ÎÑÎÁÅÍÍÎÑÒßÕ
ÈÍÒÅÐÒÅÊÑÒÓÀËÜÍÎÑÒÈ Â ÑÁÎÐÍÈÊÅ ÐÀÑÑÊÀÇÎÂ

(ÍÀ ÏÐÈÌÅÐÅ ÒÂÎÐ×ÅÑÒÂÀ Ð.ÊÈÏËÈÍÃÀ)

В настоящее время термин «интертекстуальность»  используется в
двух значениях. Его первую расширительную трактовку лучше других дает
Р.Барт: «Каждый текст является интертекстом; другие тексты присутству-
ют в нем на различных уровнях в более или менее узнаваемых формах:
тексты предшествующей культуры и тексты окружающей культуры. Каж-
дый текст представляет собой новую ткань, сотканную из старых цитат.
Обрывки культурных кодов, формул, ритмических структур, фрагменты
социальных идиом и т. д. – все они поглощены текстом и перемешаны в
нем, поскольку всегда до текста и вокруг него существует язык. Как необ-
ходимое предварительное условие для любого текста, интертекстуальность
не может быть сведена к проблеме источников и влияний; она представ-
ляет собой общее поле анонимных формул, происхождение которых ред-
ко можно обнаружить, бессознательных или автоматических цитаций,
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даваемых без кавычек»  [1, с.78]. Однако не всегда понятие интертексту-
альности трактуется так расширительно. В основном это касается пред-
ставителей коммуникативно-дискурсивного анализа (нарратологов), счи-
тающих, что слишком буквальное следование принципу интертекстуаль-
ности в ее философском измерении делает бессмысленной вообще вся-
кую коммуникацию. Так, Л.Дэлленбах [2], П. Ван ден Хевель [3] трактуют
интертекстуальность более сужено и конкретно, понимая ее как взаимо-
действие различных видов внутритекстовых дискурсов: дискурс повество-
вателя о дискурсе персонажей, одного персонажа о другом и т.п.; их инте-
ресует та же проблема, что и Бахтина – взаимодействие «своего»  и «чу-
жого»  слова.

В том же духе рассуждает и Ж.Женетт [4], предлагая пятичленную
классификацию разных типов взаимодействия текстов: 1) интертекстуаль-
ность как соприсутствие в одном тексте двух или более текстов (цитата,
аллюзия, плагиат и т.д.); 2) паратекстуальность как отношение текста к
своему заглавию, послесловию, эпиграфу и т.д.; 3) метатекстуальность
как комментирующая и часто критическая ссылка на свой предтекст; 4)
гипертекстуальность как осмеяние и пародирование одним текстом дру-
гого; 5) архитекстуальность, понимаемая как жанровая связь текстов. Эти
основные классы интертекстуальности Женетт делит затем на многочис-
ленные подклассы и типы, прослеживая их взаимосвязи.

Представляется возможным и необходимым выявлять и исследо-
вать конкретные формы литературной интертекстуальности, включая и
проблему ее функционального значения, противопоставляя, таким обра-
зом, интертекстуальность как литературный прием, сознательно исполь-
зуемый писателями, постструктуралистскому ее пониманию как факто-
ра своеобразного коллективного бессознательного, определяющего дея-
тельность художника вне зависимости от его воли и желания.

Если пользоваться классификацией Женетта, киплинговские сбор-
ники исторических рассказов, как, впрочем, и другие его сборники, пост-
роены по принципу метактекстуальности, когда один текст является ком-
ментарием, ссылкой на свой же предтекст, помещенный в том же сборни-
ке ранее, или вступает в перекличку с последующим, расставляющим
дополнительные акценты и подключающим дополнительные смыслы.
Цитация в интертекстуальности возможна так же и как автоцитация, по-
могающая автору создать сложный и неоднозначный образ действитель-
ности при помощи парафразы на уровне семиотических ассоциаций и
ссылок в рамках одного произведения.

Многие зарубежные исследователи считают киплинговские сбор-
ники исторических рассказов «Пак из Страны Холмов»  (1906) и «Награды
и феи»  (1911) этапными в творческой эволюции писателя. Филип Мей-
сон, автор большой монографии, посвященной творчеству Киплинга, на-
зывает их «первой ступенью, начинающей нового Киплинга», и отмечает,
что эти рассказы свободны от чувства смущения и неловкости, которые
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так часто портят его произведения, и прекрасным образом соединяют
историческое и поэтическое воображение»  [5, с.172].

Энгус Уилсон, посвятивший Киплингу большое монографическое
исследование, сравнивает исторические рассказы по их значению в твор-
честве писателя с «Книгами джунглей»  и романом «Ким» : «После исто-
рий о Маугли и «Кима»  его видение мира лишь однажды достигало такой
интенсивности, и, что более важно, такой степени однородности: осозна-
ние действительности, видимой с ее различных сторон и одновременно
как единого целого, – вот что мы видим в рассказах о Паке. После этого
он писал интересные рассказы, прекрасные стихи, но все это было фраг-
ментарно, непоследовательно, единично»  [6, с.182].

Наличие в первом сборнике рассказов, посвященных последним
десятилетиям существования Римской Империи, побуждает многих ис-
следователей проводить параллели между Римской и Британской импе-
риями. Но далеко не все с такого рода параллелями согласны. Например,
Дж. М.С.Томкинс предостерегает от сведения всего многообразия тем и
идей исторических рассказов Киплинга к установлению прямых или кос-
венных аналогий между Римской и Британской империями, а также меж-
ду различными эпизодами истории, показанными у Киплинга, и совре-
менной политической историей Англии. Исследовательница считает, что
аналогии эти более сложны и менее специфичны, чем принято думать, и
адекватное восприятие рассказов должно диктоваться лишь самим мате-
риалом, поскольку только взятые в целом рассказы представляют закон-
ченную конструкцию [7, с.78]. В упомянутых, как и в большинстве других
работ зарубежных и отечественных литературоведов, Империя Киплинга
рассматривается как абстракция, имеющая по преимуществу моральный
характер и воплощающая в себе определенный набор моральных посту-
латов: стойкость, верность долгу, высокий профессионализм, честность,
трудолюбие. В.Оден отмечает также, что в понимании Киплинга Империя
становится синонимом упорядоченности и цивилизованности в их про-
тивостоянии хаосу и варварству [8, с.262]. Читая Киплинга сегодня и при-
знавая присущую ему классовую ограниченность, мы должны помнить
о значении его творческого наследия и традиций отношения художника к
действительности, заложенных им, и продолжающих влиять на литерату-
ру. Какой бы узко классовой не представлялась некоторым киплинговская
идея Империи, она не способна заслонить от нас Киплинга- художника,
потому что переосмысливается в его творчестве как некий нравственный
императив, принимающий общечеловеческое значение, хотя при жела-
нии его можно истолковать и в классовом смысле.

Сборники исторических рассказов Киплинга интересны не только с
точки зрения содержащихся в них идей, но и на формально-стилистичес-
ком уровне. Повествование у Киплинга максимально объективировано,
т.к. ведется от лица очевидцев событий, представителей тех времен, о ко-
торых идет речь. Рассказ о прошлом оказывается заключенным в рамку
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эпизодов современности, повествующих о жизни детей Дана и Юны до их
встречи с очередным рассказчиком, пришельцем из отдаленной истори-
ческой эпохи. Органически вплетены в структуру повествования своеоб-
разные поэтические прологи и эпилоги к рассказам (двадцать один рас-
сказ двух сборников сопровождают тридцать семь стихотворений), состо-
ящие из разнообразных в жанровом отношении поэтических миниатюр:
диапазон здесь очень широк: от философской медитации до выдержан-
ной в разговорном стиле баллады. Их взаимодействие с прозаической
частью весьма разнообразно и не сводимо к единой закономерности.

Композиционно-стилистическая усложненность исторических рас-
сказов Киплинга приводит к тому, что почти все исследователи отмечают
чрезмерное увлечение писательской техникой, доведенной до такой сте-
пени, когда естественность и простота, а вместе с ними и «понятность»,
столь необходимые для детской литературы, начинают отходить на задний
план. К таким «техническим»  приемам Киплинга, безусловно, относится
почти полное устрaнение из повествования авторской речи в пользу диа-
лога и монолога, на которых почти целиком строятся все рассказы сбор-
ников. Сказовое построение очень затрудняет читательское восприятие,
проследить сложную сюжетную линию оказывается не так просто, пото-
му что выстраивается она из высказываний героев-рассказчиков, речь
которых приближена к разговорно-диалектной, архаизирована и не всегда
логически последовательна. Причем максимум таких сложностей, по об-
щему мнению киплинговедов, приходится на второй сборник – «Награ-
ды и феи», где стилистическая изощренность порой превращается в са-
моцель. Это, возможно, сыграло не последнюю роль в том, что два кип-
линговских сборника наименее популярны из всех его книг, адресован-
ных детям. Английские исследователи не без основания признают, что
они трудноваты даже для взрослого читателя, которому смысл становится
ясен лишь со второго, а иногда и третьего чтения, и поэтому не склонны
считать эти рассказы произведениями для детей. Ссылаясь на высказыва-
ния самого Киплинга, здесь видят использование жанра детского рассказа
в качестве литературного приема для создания вполне «взрослого»  про-
изведения.

В автобиографии «Кое-что о себе»  Киплинг уделяет много внима-
ния обстоятельствам, связанным с работой над двумя сборниками исто-
рических рассказов. Этот факт свидетельствует о значении, которое писа-
тель придавал своему произведению. Объясняя его композиционно-сти-
листическую сложность, Киплинг пишет: «Так как рассказы должны были
прочитать сначала дети, прежде, чем поняли, что они предназначены для
взрослых, и так как они должны были сыграть роль своеобразного балан-
са и завершения некоторых аспектов моих «империалистических»  писа-
ний в прошлом, я расположил материал в три-четыре наложенных друг
на друга слоя, которые могут открываться читателю, а то и нет, в зависи-
мости от его возраста, пола и опыта....И я нагрузил книгу аллегориями,
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аллюзиями, различными ссылками, представляющими костяк целого ис-
торического романа для каждого, кто пожелает облечь его в плоть»  [9,
с.142]. В этом высказывании Киплинга о собственном произведении осо-
бенно важно для нас то, что он видит свои сборники как связное целое и
предлагает рассматривать их как своеобразный исторический роман, со-
тканный из разнообразных в стилевом отношении текстов, подчиненных
единому идейному замыслу. Будучи сборником, исторические рассказы
Киплинга тем не менее связаны взаимодействием тем и мотивов, конк-
ретность видения в воспроизведении реального мира сочетается в них с
обобщениями и символами, претендующими на философскую глубину,
что позволят определить жанровую структуру цикла как историко-фило-
софскую фантазию, где лироэпические элементы сливаются в единое це-
лое. Подобная жанровая форма, заслуга создания которой принадлежит
Киплингу, позволяет писателю осуществить исследование тех или иных
проблем на разном материале, в разных сферах бытия, в разных контину-
умах, через разные человеческие типы, характеры, судьбы. Такие жанры
активно функционируют в эпохи слома установившегося мировидения, в
эпохи, открытые для дискуссий. Мышление стереотипами, определенны-
ми жанровыми канонами в эти эпохи, в сущности, становится невозмож-
ным; на передний план выдвигаются нестереотипные, «свободные»  жан-
ры; к их числу, бесспорно, относится и сборник как художественное це-
лое (в данном случае его разновидность – историко-философская фанта-
зия). Эти «свободные»  жанры в наибольшей степени входят в контекст
нестабильного, движущегося бытия.

Необходимо подчеркнуть синтетический характер данной жанро-
вой структуры у Киплинга и необходимость рассмотрения всех частей
этой структуры, в том числе таких антитетичных, как проза и поэзия, в
единстве составляющих ее частей. Особенности построения текста у Кип-
линга таковы, что позволяют исследовать феномен интертектуальности
(понимаемой как литературный прием) не выходя за рамки творчества
одного писателя и даже за рамки одного произведения, каковым, как мы
показали, вполне можно считать названные сборники рассказов на темы
из истории Англии. В арсенале Киплинга-стилиста целый ряд художествен-
ных приемов для передачи динамики, внутренней ритмичности, измен-
чивости бытия. Его манере письма присуща своеобразная «стереоско-
пичность», переключение смысловых измерений, в результате чего ме-
няется контекст, оценка, атмосфера одного и того же факта. Факт обрета-
ет много «лиц» ; о нем повествуют разные люди, к нему подключаются
разные способы оценки. Факт и связи фактов начинают «поворачивать-
ся»  перед читателем так, что явление становится стереоскопичным, об-
ретает новые измерения. Такая «многослойность»  повествования, зак-
лючающего в себе помимо основного, лежащего на поверхности смыс-
ла, еще и другие значения, которые раскрываются не сразу, а в контексте
всего цикла и после полного его прочтения, характерна для всего творче-



112

Ìîíàõîâè÷ Í.À.

ства Киплинга, но особенно ярко она проявляется в двух сборниках исто-
рических рассказов.

В произведениях Киплинга конкретность видения в воспроизведе-
нии реального мира сочетается с обобщениями и символами, претенду-
ющими на философскую глубину. Стремление к философским обобще-
ниям, свойственное Киплингу вообще, по природе его творчества, прояв-
ляется в сборниках исторических рассказов в использовании с этой целью
исторического материала. Киплинг касается самых общих закономернос-
тей истории, например фактора личности, роли ее в истории, соотноше-
ния ее с обществом, диалектики «свободы»  и «служения», проблем ста-
новления нации, этноса. Все эти темы, всегда волновавшие Киплинга, он
проецирует теперь на античную и средневековую Англию, на современ-
ность, подчиняет ей и образы детей и фантастические образы «маленько-
го народца с холмов»  – фей и эльфов народных верований.

Рассказы двух сборников тематически разнообразны и не составля-
ют единой сюжетной линии, но можно выделить три цикла: первый, со-
стоящий из трех рассказов («Центурион тридцатой», «На Великой Стене»,
«Крылатые шлемы» ) посвящен временам римского завоевания Брита-
нии; второй цикл из шести рассказов («Меч Виланда», «Молодые люди в
поместье», «Рыцари радостного риска», «Старики в Певензи», «Сокро-
вище и Закон», «Дерево правосудия» ), размещенных как в первом, так и
во втором сборниках, описывает приключения английских рыцарей вре-
мен норманнского завоевания Англии в XII веке. В отдельный цикл мож-
но также выделить два рассказа, действие которых отнесено к эпохе напо-
леоновских войн и войны за независимость Соединенных Штатов: «Брат
Тупоносый Башмак»  и «Священник поневоле» . Другие рассказы двух
сборников переносят читателя в различные, весьма далекие друг от друга
исторические эпохи – от веков неолита («Нож и белые скалы» ) до граж-
данской войны в Англии в середине XVII в. («Доктор медицины» ). Такой
весьма широкий хронологический диапазон контрастирует с узостью гео-
графического охвата, так как действие всех рассказов разворачивается в
небольшом замкнутом пространстве области Певензи в графстве Сас-
секс на юге Англии, где была расположена усадьба семьи Киплингов.
Этот прием должен подчеркнуть идею существования большого в ма-
лом, преломления крупных исторических событий как в капле воды, в
индивидуальных человеческих судьбах. Киплинговский мир – маленькое
замкнутое пространство; вмещая в себя всю полноту мира, оно лишено
концов и начал, все тут взаимопроницаемо, настоящее глядит в прошлое,
прошлое пытается угадать будущее. Вот откуда эти внезапные, ничем ка-
жется не мотивированные скачки во времени: в самой текучести, неза-
конченности композиции отражается тесная взаимосвязь эпох. Процесс
взаимодействия и перехода временных планов у Киплинга плавен и не-
уловим. Прошлое и настоящее взаимодействуют незримо, мгновенно,
естественно. Автору важно подчеркнуть эту динамику сиюминутного и
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вечного, поэтому уже с начальных страниц первого сборника отвергает-
ся идея сверхъестественного, волшебного, ирреального. Даже способ
инициации детей в прошлое при помощи трех листочков самых распрос-
траненных в Англии деревьев – Дуба, Ясеня и Терновника не выглядит
чем-то сверхъестественным и невозможным. Эти листочки всегда под
рукой, они своеобразный символ и атрибут старой Англии (Пак пришел в
Англию вместе с Дубом, Ясенем и Терновником и уйдет только тогда,
когда исчезнут они), и почему бы не предположить, что с их помощью
можно ввести детей в прошлое, а затем также легко ниспослать на них
забвение. Пак скорее вовлекает детей в игру со своими правилами, кото-
рые вряд ли могут быть понятны взрослым, чем совершает волшебство.
Всем его магическим действиям всегда находятся вполне обыденные,
простые объяснения. Волшебное возникает из будничных обстоятельств,
и слагаемые его просты. Подобное сочетание реального с фантастичес-
ким создает своеобразную киплинговскую многоплановость повество-
вания, позволяет в единичном видеть обобщающую закономерность, за
мелочью прозревать великое. Листья Дуба, Терновника и Ясеня будут
возникать всякий раз, когда Пак начинает игру или заканчивает ее и воз-
вращает детей в настоящее, где они существуют. Эти деревья символизи-
руют ту еще дохристианскую Англию, которая была полна языческих бо-
гов и верований.

Первая встреча героев с Паком происходит в Иванов день, когда
возможны любые волшебства, наделяет героев-детей поэтическим голо-
сом, позволяя выявить их точку зрения на происходящие события. А сам
Пак так объясняет свое неожиданное появление: «...Тогда зачем же вы
играли «Сон в летнюю ночь»  три раза подряд именно в Иванов день,
именно в центре Кольца и рядом с одним из принадлежащих мне холмов
Старой Англии?»  [10, с.19]. К возникающим здесь ассоциациям на уров-
не текст-предтекст (метатекстуальность) подключаются еще и переклич-
ки с шекспировской комедией, столь насыщенной фантастическими пре-
вращениями, играя которую можно самому стать участником волшеб-
ства. Так, как бы невзначай, юному читателю внушается вера в великое
могущество театрального действа, способного изменить течение време-
ни, приостановить или ускорить его, вызвать переворот в душе, перенося
человека в иной, воображаемый мир. Возраст Пака вызывает восторг и
удивление детей – он видел как люди каменного века сооружали пруд под
Чактонбери, а его друзья оставляли ему блюдечко со сливками еще в те
времена, когда Стоунхендж еще только построили. Да и не старый он вов-
се, а просто старожил этой местности, как он сам себя называет. Юна тут
же предлагает оставлять ему овсянку в блюдечке в детской комнате так,
чтобы никто из взрослых этого не заметил, потому что это может вызвать
их насмешки: дети ведь вполне уже выросшие (11 и 13 лет) и предполагает-
ся, что они не верят в фей и в лесных духов. При этом выясняется, что Дан
уже давно не верит в фей, еще с шести лет, а Юна еще долго верила, «по
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крайней мере полуверила», до тех самых пор, пока дети не выучили сти-
хотворение «Награды и феи», в котором недвусмысленно утверждается,
что наивная вера в фей и домовых уже давно ушла, и английские домохо-
зяйки не ожидают найти в своих башмаках поутру шестипенсовики в на-
граду за чистоплотность. Слова из этого популярного стихотворения, зна-
комого каждому англичанину с детства, Киплинг выносит в заглавие вто-
рого сборника своих исторических рассказов, подчеркивая тесное идей-
но-тематическое единство обоих и как бы «цементируя»  их в единое
целое. Возникающая при этом паратекстуальность (отношение текста к
своему заглавию) призвана помочь читателю составить цельную картину
из кажущихся хаотичными фрагментов исторического прошлого, ирони-
зируя над наивной верой детей в фей и лесных духов и одновременно
восхищаясь их способностью с легкостью переноситься в прошлое и воз-
вращаться обратно, получая в «награду»  богатство новых впечатлений и
опыт столетий.

В киплинговских сборниках рассказов присутствуют тексты, взаи-
модействующие на уровне парафразы (метатекстуальность), когда поме-
щенное в конце прозаического текста стихотворение комментирует, ссы-
лается на свой предтекст, внося при этом новые смыслы и значения. Так,
тема зловещей силы золота, его власти над душами людей, начатая в рас-
сказе «Старики в Певензи», находит свое логическое и сюжетное развитие
в стихотворении «Руны на мече Виланда», помещенном в конце этого
рассказа. Стихотворение как бы намечает путь золота, переходившего из
рук в руки, менявшего хозяев, пока оно наконец не оказалось погребен-
ным на дне моря, куда его сбросил еврей-ростовщик Кэдмиэл. Читатель
узнает подробности этого события из рассказа «Сокровище и Закон»,
помещенного в конце первого сборника и отделенного от рассказа «Ста-
рики в Певензи»  пятью повестями на другие темы и с другими героями.
Но читая стихотворение еще до того, как станет известна судьба несмет-
ных сокровищ, погубивших стольких людей, читатель уже знаком с автор-
ским отношением, намеченным в стихотворении и предваряющим ход
событий в прозаической части. Такая композиция помогает читателю
разобраться в сложной символике знаков-понятий, которые раскрывают-
ся только в контексте всего цикла и для вдумчивого читателя, готового
потрудиться над «расшифровкой»  неоднозначных киплинговских кодов:
Железо как металл-хозяин в противопоставлении Золоту как металлу праз-
дности, Имперский Огонь, Глубокая Вода, знаменитая киплинговская Вещь
и многие другие.

Показанными примерами не исчерпывается проявление интертек-
стуальности в рассматриваемых сборниках. Мастерство Киплинга-худож-
ника позволяет говорить о многочисленных возможностях использова-
ния интертекстуальности как литературного приема в рамках одного про-
изведения.
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Øòèëüìàðê Ì.Ð. (Ìîñêâà)

ÏÐÎÑÒÐÀÍÑÒÂÎ ÑÅÂÅÐÀ È ÊÅËÜÒÑÊÈÅ ÄÐÓÈÄÛ
Â ÌÈÔÎÏÎÝÒÈ×ÅÑÊÎÉ ÃÅÎÃÐÀÔÈÈ Í.ÃÓÌÈËÅÂÀ

Мифопоэтическое пространство поэзии Н.С.Гумилева не было ис-
следовано в достаточной мере, не был рассмотрен географический код,
являющийся для поэзии Гумилева ключевым. Уточним, что здесь речь
идет о поэтической географии, где составными элементами являются не
топонимы, а культуронимы. В мифопоэтическом пространстве Гумиле-
ва очевидно выделяются два основных «культуронима»  или «полюса»  –
пространства Севера и Юга, не только географические, но культурологи-
ческие и мифологические. И если пространство Юга традиционно счита-
ется наиболее выразительным и разработанным, так сказать, «исхожен-
ным»  Гумилевым и, соответственно, изученным гумилеведами, то про-
странство Севера, несущее не менее значительную смысловую нагрузку,
остается изученным не вполне. «Невнимание поэтов и критиков безгра-
нично. Что они вычитывают из Гумилева, кроме озера Чад, жирафа, ка-
питанов и прочей маскарадной рухляди», – писала А.Ахматова [1, c.26],
подразумевая традиционное представление о Гумилеве как о поэте экзо-
тизма и Африки, наиболее выразительного представителя пространства
Юга. В культурологическом плане за гумилевским Севером и Югом стоят
вполне определенные историко-культурные напластования (за Севером –
культуры кельтская и скандинавская, за Югом – единое пространство от
Индии до Византии).
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И именно о пространстве Севера пойдет речь. Пространство Севе-
ра – это, прежде всего, пространство друидических кельтских стран с Ир-
ландией в качестве духовного центра, представленное в гумилевской по-
этической географии как пространство словесное, эзотерическое «цар-
ство поэтов» . Однако Север у Гумилева – это не только север друидичес-
кий, но и мифическое королевство Артура, кельтские земли в их
легендарном христианском прошлом и, кроме того, – Север варяжский,
одна из составляющих загадочного триединства «культур византийской,
финской колдовской и индийской, в атмосфере которого рождалась Русь»
[2, c.77]. Наконец, Север в гумилевских текстах представлен как мифичес-
кая «девственная земля», материя в ее изначальном, безгрешном состоя-
нии (первоматерия), – рай земной, по представлениям средневековой гео-
графии, огражденный Господом от остальных земных пространств, пре-
бывающих во грехе.

Кельтские друиды присутствуют в текстах Гумилева в качестве ле-
гендарных поэтов древности, духовных учителей человечества, непосред-
ственно влиявших на общественно-политическую жизнь своих стран. С
друидами связана мечта Гумилева о «поэтократии», его представление
об идеальном поэте как о носителе Божественного глагола, Единого Сло-
ва, по которому был сотворен мир. Гумилев, который, по словам Георгия
Иванова, «всю жизнь посвятил одному: заставить мир вспомнить, что «в
Евангелии от Иоанна // Сказано, что Слово – это Бог»  [3, c.554], видел в
друидах не философов-мистиков, как Бальмонт или Блок, а, прежде всего,
идеальных поэтов, суровых и строгих мастеров [4, c.259].

Итак, опираясь на теоретическое и критическое наследие Гумиле-
ва, а именно: фрагменты не написанной им книги «Теория интеграль-
ной поэтики»  (общий план этой книги, отрывочные записи о ней из
записных книжек Гумилева; размышления Гумилева о роли и значении
поэзии, ее судьбе и современных ему поэтах; материалы лондонского
архива поэта, частично известного нам по комментариям его обладате-
ля Г.Струве [5], а также по комментариям Р.Д.Тименчика к 3-томному
собранию сочинений 1991 г.) мы попытаемся рассмотреть религиозно-
философскую доктрину кельтских жрецов-друидов и переосмысление
ее самим Гумилевым.

В 1952 году Глеб Струве публикует листок из лондонского архива
поэта. Как известно, лондонский архив включает в себя материалы 1917–
1918 годов, т.е. как раз периода работы Гумилева над «Теорией интег-
ральной поэтики», трагедией «Отравленная туника»  и, частично, драма-
тической поэмой «Гондла» . Не переоценивая, следует заявить, что эта
схема суть шифр, ключ, и не только к драматургии Гумилева, но и к его
творчеству вообще. Вдумчивому исследователю она открывает такие глу-
бины и дали, которые позволяют развенчать миф о второстепенности Гу-
милева в русской поэзии. Приведем эту схему.
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(Друиды – прим. автора статьи)

Далее следуют пояснения: шесть типов поэтического сознания, об-
разовавшиеся в результате каких-то катаклизмов: воин-клерк, воин-купец,
воин-пария, купец-клерк, купец-пария, клерк-пария.

Для работы над этой классификацией Гумилевым были составлены
два списка русских поэтов XIX–XX веков: Пушкин, Лермонтов, Держа-
вин, Жуковский, Тютчев, Некрасов, Бальмонт, Брюсов, Блок, Сологуб,
Кузмин, Ахматова, Мандельштам, Городецкий и, наконец, сам Гумилев.
Рядом с «клерком-парией»  рукой Гумилева написано – Блок, с «купцом-
парией»  – Некрасов, Лермонтова и себя самого Гумилев определяет как
«воин-клерк» . Что же все это значит? Попытаемся объяснить.

Прежде всего, мы видим здесь центр, из которого исходят четыре
дороги. Этот центр – некий единый дом, нерасчлененное пространство и
время, дом, непосредственно связанный с Храмом Слова, о построении
которого мечтали акмеисты. Изучив общий план книги «Теория интег-
ральной поэтики», частью которой была эта схема, приходим к тому, что
данный дом – друидический. Дело в том, что, рассуждая о происхожде-
нии и развитии поэзии, Гумилев оставляет нам такой план:

1. Три этапа творческой энергии.
2. Творчество пресмыкающихся [6].
3. Первобытное общество.
4. Друидизм как коллективное творчество религии.
5. Расцвет друидизма.
6. Возвышение военной касты и раскол друидов на поэтов и жрецов.
Далее Гумилев отмечает, что из некогда целостных друидов образу-

ются четыре касты, с которыми связаны четыре стихии, четыре темы и
«отношение к миру из этого вытекающее» . Эти четыре касты и есть
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изображенные на схеме воины, клерки, купцы и парии, и они же, в свою
очередь, образуют шесть типов поэтического сознания, т.е. перечислен-
ных выше воинов-клерков, воинов-купцов, воинов-парий, купцов-клер-
ков, купцов-парий, клерков-парий.

С этим непосредственно связаны некоторые пункты программы
курса лекций по истории поэзии, прочитанного Гумилевым в Институте
живого слова, и, в частности, гумилевская модель исторического разви-
тия поэзии, где друидизм назван коллективным творчеством религий и
зафиксирован раскол друидов на поэтов и жрецов, т.е. разделение культо-
вой и поэтической сфер, а также возвышение военной касты. 4 касты и 6
видов фигурируют также в сохранившемся общем плане «Теории интег-
ральной поэтики»  (в разделе «Понятье эйдодологии» ), где с ними связы-
ваются 4 темы и «отношенье к миру, вытекающее таким образом»  [3,
c.229]. Таким образом, друиды представляют собой носителей некоего
целостного миросозерцания, впоследствии разделившихся на 4 касты и 6
«видов»  (групп). Эти 6 видов и 4 касты – прежде всего виды и касты
«поэтического сознания», которые, тем не менее, соотносятся с подоб-
ными делениями внутри всего человечества.

Применительно к значению касты клерков можно предположить,
что это тип поэта-писца, хранителя, переписчика, задача которого – со-
брать, склеить, связать, соединить доверенное ему знание, но не произ-
вольно комбинируя различные элементы некоего универсального текста,
а подчиняясь высшему порядку [7, c.323].

Значение касты воинов можно объяснить, исходя из творческого и
жизненного пути Гумилева, для которого война, по словам Ахматовой,
была «эпосом, Гомером»  [8, c.216]. Путь поэта-воина в высшем своем
проявлении – это путь воина рати Михаила Архистратига, рати словес-
ной, поскольку слово является энергией высшего порядка, мечом духов-
ным. Для творчества Гумилева вообще характерно перенесение войны в
духовный план и понимание ее как борьбы с силами всемирного распада
посредством Слова.

Если клерки соотносятся со смиренными монахами средневековья,
владевшими, по словам Мандельштама, «тайной солидной важности»  [8],
то название касты купцов отсылает нас к столь любимым Гумилевым
сказкам «Тысяча и одной ночи», где купцов толкала в путешествие не
только жажда наживы, но и поиски блаженных, неведомых земель, остро-
ва птицы Рок (Рух). На это указывают следующие строки из стихотворе-
ния «Ослепительное» : «Купцам и прибылям почет, // Но нет, не прибыль
их влечет (...) // О тайна тайн, о птица Рок, // Не твой ли дальний островок
// Им был звездою путеводной?»  [1, 133].

Поэты-парии – это, вероятно, поэты «земляные», представители на-
родной культуры. Кроме того, «пария»  – это тип поэта-скитальца, имен-
но скитальца, а не путешественника или паломника. Если паломничество
у Гумилева – это духовное путешествие, то скитания тождественны блуж-
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даниям «без мысли и цели»  [1, c.152], блужданиям сына, пытающегося
убежать от отца (см. поэму Гумилева «Блудный сын» ).

Эти четыре касты фигурируют в поэтических текстах Гумилева как
этапы пути лирического героя, как роли, которые он играет на тех или
иных участках пути, как стадии его духовного развития. Опосредованное
описание четырех каст или стадий духовного развития героя присутству-
ет в «Пятистопных ямбах», «Памяти», африканской поэме «Мик» . Через
четверичность к единству – таков путь лирического героя поэзии Гуми-
лева, и в связи с этим можно предположить, что под друидами в его тек-
стах подразумевались некие «новые Адамы», путем смиренного и це-
ломудренного духовного труда пришедшие к внутренней цельности.

Почему же именно к друидам Гумилев возводил происхождение
поэзии, почему же именно их творчество названо поэтом «коллективным
творчеством религий» ? Интерес к друидам – кельтским языческим жре-
цам-поэтам, был в начале XX века огромен. Литературы по этому вопро-
су достаточно много, хотя в большинстве своем она нам недоступна. Из-
вестно, например, что сам Гумилев обращался к книге Арбуа Жубанвил-
ля, французского исследователя, занимавшегося культурой древних кель-
тов. В 1884 году в Париже была выпущена монография Жубанвилля
«Essaid» un catalogue de la litterature l’epiquе d’Irlande»  [9, c.6]. В эпигра-
фе к «Гондле»  приведены начальные строки из книги С.Н.Сыромятнико-
ва «Сага об Эйрике Красном»  (Спб, 1890). Известно одно письмо Сыро-
мятникова к Гумилеву от 16 октября 1919 г. (ИРЛИ ф. 123 оп.3 №123). А
второй эпиграф – из Жозефа Ренана, автора «Истории происхождения
христианства» . Гумилев цитировал, не называя, статью Ренана «Поэзия
кельтской расы»  (1854 г.), заимствовав цитату из упомянутой книги
С.Н.Сыромятникова и слегка ее изменив. Однако остальные источники
познания Гумилева о друидах нам неизвестны.

Осенью 1920 года, в петроградском доме отдыха перед чтением по-
эмы «Дракон»  Гумилев разъяснял аудитории: «В древние времена власть
принадлежала жрецам-духовенству; затем – вплоть до наших дней – войс-
ку. Сейчас же на наших глазах начинается период власти пролетарской. Ясно
каждому, что он ложен как и другие, и только когда власть перейдет к мудре-
цам, людям высшего разума – словом, к человеческому гению, только тог-
да... о тогда!»  [10, c.97]. Г.В.Адамович пишет: «В последние годы своей
жизни он выработал величественную концепцию поэзии, долженствую-
щей возглавить мировой порядок. Миром должны управлять поэты, и дело
поэзии помогать строить «прекрасную жизнь»  [11, c.290]. Но только поэт-
друид сможет выполнить столь величественную миссию, и поэтому для
того, чтобы друиды вернулись необходимо построить собор с мощным
друидическим фундаментом и христианскими шпилями, осуществить ве-
ликое духовное строительство, построить собор, а не башню. И именно в
этом строительстве Собора Слова Гумилев видит главную задачу людей,
«так смело назвавших себя акмеистами», и прежде всего себя самого.
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Освещая причины увлечения Гумилева друидизмом, необходимо
отметить, что в начале ХХ века подобное увлечение влекло за собой инте-
рес к легенде о священном Граале в различных ее интерпретациях, данных
рыцарскими романами Кретьена де Труа, Робера де Борона, Вольфрама
фон Эшенбаха, и к легендам о короле Артуре и рыцарях Круглого Стола.
Это было связано с тем, что именно кельты – согласно мифологической и
теософской традиции – были хранителями священных реликвий, чаши
Грааля и копья сотника Лонгина. В гумилевской поэтической географии
кельтский мир – это не только земли друидов с Ирландией в качестве ду-
ховного центра, но и «владения Грааля», земли, освященные присутстви-
ем в них реликвий христианства. В представлении о кельтских землях как о
«владениях Грааля»  Гумилев был не одинок, хотя его разработка кельтс-
кой пространственной тематики отличается глубиной и своеобразием.
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Â ËÈÐÈÊÅ ÝÇÐÛ ÏÀÓÍÄÀ

Сложность передачи своих мыслей словами родного языка застав-
ляет поэтов обращаться к «инородному»  языку, который позволяет бо-
лее точно и лаконично очертить рамки поэтического мировоззрения.
Поэты отдают предпочтение устойчивым выражениям классических язы-
ков, которые служат основой для создания поэтических текстов.

Для творчества Эзры Паунда характерно языковое многообразие
цитат. Паунд пишет свои произведения на английском языке, допуская
порой грамматические и стилистические ошибки. Его строки переполня-
ют цитаты на древнегреческом, латинском, провансальском языках.

Эзра Паунд новаторски использует термин «персона»  для истори-
ческих персонажей. Этот принцип был положен в основу сборника
«Personae»  (маски), 1909, где поэт выступает в роли других лиц для вос-
произведения событий своей эпохи. По мнению Паунда, образы должна
производить сама реальность, так как они истощаются и отмирают, если
их переносить из прошлого.

Название ряда поэтических сборников Паунда соответствует латин-
ским эквивалентам: «Lustra», 1916 (мн. ч. от «lustrum»  – жертва, пятиле-
тие); «Quia Pauper Amavi», 1919 («ибо любил я убог» ); «Umbra», 1920
(тень). Название поэтического сборника «Quia Pauper Amavi»  станет впос-
ледствии эпиграфом к поэме «Homage to Sextus Propertius», 1934 с пред-
стоящей пометкой: «Orfeo»  «quia pauper amavi...»  («Орфею»  «Ибо лю-
бил я убог...» ).

Поэт искал образцы в поэзии многих стран – Древней  Греции и
Рима, Прованса, Франции, Японии, Китая, однако не обращался к исто-
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кам американской поэзии. Неприятие Паундом современного мира наи-
более ярко отразилось в поэме «Хью Селвин Моберли» . Эпиграфом к
этой поэме Паунд избрал строку из четвертой эклоги римского поэта Не-
мезиана (III – IV вв. н. э.): «Жара зовет нас в тень» . По мнению Паунда,
эпиграф наводит на мысль об отчуждении от современности, а сама по-
эма является своеобразным прощанием поэта с Лондоном.

Стихотворения, не включенные в ранние сборники Паунда, прони-
заны увлечением поэта шедеврами латинского стихосложения. Неоднок-
ратное повторение строки «Quia Amore langueo»  («Зане томлюсь от люб-
ви» ) одноименного стихотворения убеждает читателя в этом.

Эпистолярный жанр представлен Паундом в стихотворении «Капи-
лупус – Гроту. Приветствие». Это письмо адресовано Капилупусом (ла-
тинский поэт раннего Возрождения) своему другу Гроту (вымышленный
персонаж) и прилагается к знаменитой поэме Капилупуса «Ночная песнь»
. При этом структура приветствия учитывает все классические каноны
его построения. Речь начинается с обращения к адресату и восхваления
его:

Жилю Гроту, vir amplissimus,
Достойнейшему мужу,
Что ценит речь мою
По заслугам.

Далее Капилупус убеждает друга прочесть его книгу. В конце посла-
ния поэт прощается с Гротом:

Во имя Божье шлю стихи,
Желанья добрые и
VALE.

и просит строго не судить его творение, ведь всегда найдется тот, кто обви-
нит его в плагиате.

Перу Паунда принадлежат стихотворения, в которых латинские сло-
ва случайны и не несут никакой смысловой нагрузки. «Сестина: Альта-
форте»  (сб. «Торжества», 1909) начинается так:

Loquitur (Говорится): Бертран де Борн.
Стихотворение «Марейль»  (сб. «Personae», 1909) построено как мо-

нолог провансальского трубадура Арнаута Марейля (1170–1200) и пове-
ствует о его творческой судьбе и о любви к графине де Безье, чувство к
которой должно остаться тайной. Поэтому Паунд завершает «Марейль»
своеобразной фигурой умолчания: «Mihi pergamena deest»  («Мне не
хватило пергамента» ).

Эзра Паунд придерживается идеи не божественной природы лите-
ратурного творчества, а идеи полной причастности человека к своим тво-
рениям. Так, в стихотворении «De Aegypto»  («О Египте» ; сб. «A Lume
Spento», 1908) достаточно очевидно авторское присутствие и его роль в
творческом вдохновении:
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Manus animam pinxit (Рука нарисовала душу).
Перо в моей руке.

Особым лирическим настроением пронизано стихотворение сбор-
ника «Canzoni», 1911. Быстротечность времени и человеческих чувств
передает Эзра Паунд в «Quies»  (покой, отдых), «Erat Hora»  («это был
час» ) и «Плащ», которое представляет собой парафраз эпиграмм Аскле-
пиада и Юлиана Египетского.

В стихотворении «Blandula, tenulla, vagula»  из того же сборника
поэт говорит о предпочтении свободы и земного рая перед раем небес-
ным. Название стихотворения соотносится со словами императора Ад-
риана (76–138 гг. н.э.): «Animula vagula blandula...»  («маленькая душа,
бродяжка, неженка...» ). Слово «tenula»  в латинском языке нет. Вероятно,
это ошибка или мистификация Паунда – неологизм от «tenuis, e»  (про-
стой, незначительный).

Таким образом, особую группу латинских выражений в произведе-
ниях Эзры Паунда составляют выражения, не имеющие цитатного харак-
тера. Обязанность читателя в этом случае – раскрыть смысл самого об-
ращения автора к латинскому языку. Давая своему стихотворению
«Meditatio»  (размышление) латинское заглавие, Паунд преследует цель
возвысить «размышления»  над кругом обыденных ассоциаций, которые
вызывала бы равнозначное слово в родном языке читателя.

Достаточно часто Паунд использует эмфатический (от греч. «скры-
тое указание», «намек» ) способ цитирования. При этом поэт приводит
не полностью латинское выражение, а только одно или несколько слов из
него с целью вызвать у читателя посредством ассоциаций представление
о выражении, откуда эти слова почерпнуты.

Цитируемые в поэме Паунда «Хью Селвин Моберли»  слова:
Некоторые погибли, pro patria,
но не «dulce»  и не «et decor» ...
сами по себе ничего означать не могут, но в соотнесении со знаме-

нитой строкой из оды Горация: «Dulc(e) et decorum (e)st pro patria mori»
(«сладко и приятно умереть за родину» ) иронизируют над современны-
ми героями.

Тем не менее, возможности смыслового использования Эзрой
Паундом латинских слов и выражений не определяются иронически-
ми оттенками различной интенсивности. Кроме того, стилистическая
ценность эпиграфа или цитаты состоит в том, что при каждом новом
использовании они обогащаются новым смыслом в соответствии с
данным контекстом.
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«ÂÎÇÂÐÀÙÅÍÈÅ ÌÞÍÕÃÀÓÇÅÍÀ»

Повесть С.Д.Кржижановского «Возвращение Мюнхгаузена»  была
написана в 1927 году. В ней писатель концентрирует свое внимание на
трагедии тоталитарного государства, которая приводила человека к от-
чуждению от мира, уходу в иное бытие, в мир вымыслов. Фантастичес-
кий характер советской действительности определяет адекватный – ми-
фологический – принцип ее моделирования в тексте. Миф помогает ав-
тору решить проблему моделирования советской действительности, пред-
ставляя ее как ирреальную и абсурдную. Автор использует миф как форму
вторичной художественной условности, которая является осознанным и
демонстративным определением границ между реальностью и вымыс-
лом. Напротив, персонажам повести свойственно особое состояние со-
знания – мифологическое, которое заключает в себе возможность нейт-
рализации бинарных оппозиций правды / вымысла, реальности / ирре-
альности, жизни / смерти. Сознание человека затемняется, им полностью
овладевает бессознательное (по сути, адекватное мифу) [1, c.169]. Поэто-
му советская действительность описывается на языке мифа. Простран-
ство и время приобретают черты мифологического хронотопа, причем
хронотопа хтонического: Россия предстает как загробный мир, а  Моск-
ва – как его сакральный центр.

Мир, описываемый в повести в восьми главах, можно представить
как космос, т.е. как вертикальную трехчленную структуру, включающую
верхний, средний и нижний миры (причем нижний мир, т.е. подземное
царство, иногда трактуется как хаос и, следовательно, исключается из трех-
членной схемы космической вселенной). Если взглянуть на оглавление, то
можно обнаружить, что единственная глава – пятая – нарушает общую
структуру расположения глав, расширяясь вовнутрь в 13 подглав. Эта гла-
ва называется «Черт на дрожках»  и посвящена пребыванию героя повес-
ти, Мюнхгаузена, в СССР, а конкретнее: в Москве. Слово «черт»  и число
«13»  семантически коррелируют и указывают на советскую Россию как
на зловещее пространство.

Образ России представлен и в других главах, и это не только советс-
кая Россия 20-х гг. ХХ в., но и екатерининская Россия ХVIII в. Мюнхгаузен
путешествует в Россию как мифологический герой в опасную перифе-
рию, которая находится в загробном мире, где решается судьба героя,
победа которого означает освоение этого пространства. Путь Мюнхгаузе-
на в Россию представлен в нескольких вариантах: это путешествие в Рос-
сию ХVIII в., описанное в книге Распэ, о чем рассказывает сам  Мюнхгау-
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зен, будучи героем повести Кржижановского; перемещение в СССР во
сне; мысленное путешествие в советскую Россию, осуществленное из
замка барона в Баденвердере. В финале повести Мюнхгаузен возвращает-
ся в книгу, из которой когда-то выпрыгнул, а по сути, снова едет в Россию
ХVIII в. Здесь реализуется миф о «вечном возвращении» : финал повести
соотносится с началом, повествование делает круг, что позволяет гово-
рить о цикличности времени.

Все путешествия Мюнхгаузена воспроизводят путь умершего в цар-
ство мертвых. Герой всегда сопровождается проводником. Знаменатель-
ным является появление образа коня (или его вариантов: шахматного коня,
пушечного снаряда, который оседлал барон). Как известно, в архаичес-
ком сознании конь воспринимался как провожатый для души умершего
[2]. При пересечении границы двух миров резко сменяется время года
(«по эту сторону пограничного столба цветут пышным цветом деревья,
по ту его сторону – расстилаются снежные поля» ). Герой перед отправ-
лением в СССР представлен в новой одежде, предназначенной для ноше-
ния именно в «том мире», и с чужим именем. Предстает картина вывер-
нутого наизнанку мира. В мифологической картине мира загробный мир –
это оборотная сторона мира живых, где умершие ходят вверх ногами,
одежду носят наизнанку, когда на земле день, в загробном мире – ночь, у
живых – лето, у мертвых – зима [3, с.452–456]. Это отражено в погребаль-
ном обряде, в котором движению умершего придается обратное направ-
ление [4, c.248]. Мифологема зимы и концепт перевернутости становятся
атрибутами России как хтонического пространства.

Так же, как и Россия в целом, Москва представлена как город наобо-
рот, как «минус» – пространство (термин В.Н. Топорова). Для описания
Москвы концептуально значим мотив небытия, отсутствия. Например,
из-за отсутствия продуктов люди «питаются вприглядку»; Мюнхгаузена,
приговоренного Верховным судом к смертной казни за недоплату трех
копеек за проезд в трамвае, расстреливают из пугачей, после чего герой
находится на положении «условного трупа» . Барон во время своего зна-
комства с «культурной»  Москвой, наносит визит составителю «Полного
словаря умолчаний», посещает коллекционера, собирающего щели, при-
сутствует на парадном заседании «Ассоциации по изучению прошлогод-
него снега» . Эта ассоциация помогает Мюнхгаузену отыскать вчераш-
ний день, который из шевелящихся секундных стрелок возвращается ге-
рою в коробочке. Характерно, что время здесь также условно, его можно
повернуть вспять, остановить и растянуть. В СССР время «растягивает
секунды в минуты, а минуты в часы»: «неторопящаяся, вся на замедлен-
ных скоростях, переключенная с секундных стрелок на часовые, Россия
дала мне целый комплекс призрачностей и ощущений галлюцинаторнос-
ти»  [5, c.622]. Мюнхгаузен, для которого мир фантазмов – это его стихия,
вдруг начинает ощущать себя неуютно в этом мире.
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Москва предстает не просто как один из локусов царства мертвых, а
как его сакральный центр. Город сравнивается с паутиной, а кремль – с
пауком. Во многих мифологиях паутина – это образ мироздания, а пауку
обычно приписывают функцию творца мира. Представление о Москве,
как городе, построенном на воде, также актуализирует мифологему пер-
воначала. Вода в древних представлениях – это среда, где все зарождается.
Вода коррелирует с женским началом и выступает как аналог материнс-
кого лона [6, c.240]. Вместе с тем, в самых различных мифологиях вода
является границей, отделяющей страну умерших от мира живых. Корре-
ляция озеро – смерть обнаруживает связь с архаическими представлени-
ями о водном пространстве, лежащем на пути в загробный мир [7]. Кро-
ме того, в Москве находится подземный храм сатаны «на петушиных но-
гах» . Образ храма на петушиных ногах, связанный с христианской мифо-
логией, вводит дополнительный акцент: Москва – центр преисподней. Как
известно, у сатаны левая пятка петушья, а одна из личин сатаны красного
цвета (красный и левый – характерные признаки советской власти). Когда
Мюнхгаузен намерен покинуть Москву, он получает ответ «в тоне надпи-
сей над входом в Дантов ад: «Ни живой души»  [5, c.649].

Москва в хтонической модели мира Кржижановского оказывается
изоморфной царству мертвых. Принцип изоморфизма является одной из
примет мифологического характера повествования: «Циклическая струк-
тура мифологического времени и многослойный изоморфизм простран-
ства приводят к тому, что любая точка мифологического пространства и
находящийся в ней действователь обладают тождественными им проявле-
ниями в изоморфных им участках других уровней. Так, сон оказывается
тем же самым, что и смерть, ночь, зима и эсхатологический конец вселен-
ского большого цикла»  [8, c.670].

В конечном итоге путешествие приводит Мюнхгаузена к безумию,
как страшному следствию соприкосновения с подземным миром. Мюн-
хгаузен оказался недостаточно изощрен в своих фантазиях, которые про-
играли невероятной реальной действительности советской России: «... я
не знал, что найдутся люди, которые так легко перефантазируют меня и
посмеются над исписавшимся выдумщиком»  [5, c.675].

Герою ничего не остается, как только впрыгнуть обратно в книгу –
свой «сафьяновый гроб», где Мюнхгаузен снова окажется в России, но уже
ХVIII в. Все путешествия Мюнхгаузена в Россию можно расценивать как
эпизоды временной смерти героя, который умирает и воскресает, оказыва-
ясь таким образом вписанным в вечный цикл смерти и рождения.

Итак, советская Россия в повести Кржижановского «Возвращение
Мюнхгаузена»  представлена как хтонический хронотоп. Автор нашел адек-
ватный язык описания, позволяющий представить тоталитарное государ-
ство как абсурдное, мифологизированное, не позволяющее отличить ил-
люзию от реальности.
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ÌÎÒÈÂÛ ÆÈÇÍÈ È ÑÌÅÐÒÈ Â ÄÐÀÌÅ Â. ÕËÅÁÍÈÊÎÂÀ
«ÎØÈÁÊÀ ÑÌÅÐÒÈ»

В исследовании драматургии Велимира Хлебникова до сих пор мно-
го неясностей и «белых пятен» . Сложность хлебниковских драм, отсут-
ствие их сценического воплощения во многом затрудняют читательское
восприятие. Единственная пьеса, которую ставили, – «Ошибка Смерти»:
первый раз – в 1920 г. при участии автора, второй – в 1976 г. в Италии
(театр «Патагруппо»). Хлебников здесь оперирует маской и приемом «те-
атр в театре» .

Хлебников не пытается скрыть те литературные источники, на кото-
рые он ориентируется при создании драмы: название полемизирует с
сологубовской «Победой смерти», а сама пьеса «напоминает как «Весе-
лую смерть»  Евреинова, так и  блоковский «Балаганчик», но вдобавок
исполнена элементами народного театра»  [1, с.110].

Причины, по которым Хлебников обращается к теме смерти, нужно
искать в философско-эстетических взглядах поэта. Смерть, согласно его
представлениям, – единственный неоспоримый факт в человеческом су-
ществовании. В «Автобиографической заметке»  (1914 г.) значится: «Всту-
пил в брачные узы со Смертью и, таким образом, женат»  [2, с.641]. Осоз-
нание человеком своей бренности сковывает мысли и лишает воли. По
Хлебникову, смерть – величайшее зло, с которым нужно бороться. Фило-
софия чисел явилась своеобразной попыткой преодолеть это зло. Челове-
ческую судьбу Хлебников уподобляет световому лучу. Подобно тому,
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как ученые манипулируют лучами света («Когда наука измерила волны
света, изучила их при свете чисел, стало возможным управление ходом
лучей»  (630)), в будущем научатся управлять лучами человеческих су-
деб: они «...будут так же послушны ученому, как и бесконечно малые
волны светового луча»  (630). Таким образом, смерть не будет обозначать
бесследного исчезновения: «...мы стоим у порога мира, когда будем знать
день и час, когда мы родимся вновь, смотреть на смерть как на временное
купание в волнах небытия»  (631).

Мотив смерти, наряду с мотивами жизни и судьбы, определяется
исследователями как организующий в творчестве «будетлянина» . В дра-
матических произведениях это представлено не только на смысловом, но
и на формальном уровне, поскольку Смерть, Судьба нередко являются
действующими лицами. Подобная персонификация слова не противоре-
чит философской установке Хлебникова, в соответствии с которой сло-
во – не просто семантически нагруженная звуковая оболочка, а автоном-
ная значащая сущность.

В драме «Ошибка Смерти»  смерть персонифицируется и выступа-
ет в качестве главной героини. Исходить в интерпретации пьесы из реалий
действительного мира невозможно, что, в общем-то, характерно для аван-
гардистской драмы. Единственный адекватный драме способ анализа –
это проникновение в художественную структуру произведений Хлебни-
кова, прочувствование его «иномира» .

Действующие лица пьесы – Барышня Смерть, 12 посетителей и 13-й
посетитель. Место действия – «харчевня веселых мертвецов-трупов с во-
лынкой в зубах» . Смерть здесь – не традиционная старуха, а Барышня. С
этим словом ассоциируется светлое, легкое существо, полное сил, не-
жное, а не погромыхивающее неизменной косой. В ее первой реплике
видна эта веселость: «Возьмемтесь за руки и будем кружиться»  (424).
Начинается бал Смерти. Появляется Запевало, призывающий хорошо по-
веселиться и живого, и мертвого: «Жив ли ты, труп ли ты, пой-ка!»  (424).
В его словах нет никакого сожаления о земной жизни, все происходящее
воспринимается даже с легкой иронией:

Там, где вилось много вервии
Нежных около висков,
Пусть поют отныне черви
Песней тонких голосков (424).

Надо заметить, что слово «запевало»  у Хлебникова употреблено с
флексией – о, видимо, как признак того, что это – неодушевленный пред-
мет (или не имеющий отношения к живым существам, которые обычно
делятся по половому признаку).

И между пирушки старушка,
И с пьяною рожей старец веселья,
Закутан рогожей, – он князь новоселья (424).



129

Ìîòèâû æèçíè è ñìåðòè â äðàìå Â.Õëåáíèêîâà

Существует некая перекличка имени упомянутого с именем Князя
Тьмы (Сатаны). В принципе, последнего можно назвать и «князем ново-
селья», поскольку он в «новом доме»  (царстве мертвых) хозяин извеч-
ный. Хлебников именует его и старцем веселья. В христианской традиции
«веселое»  неизменно восходит к дьяволу. Здесь у Хлебникова, возможно,
привычное нам противопоставление дьявола – Богу, зла – добру, мятеж-
ного веселья – благочестивому спокойствию.

Смерть как факт человеческого существования представляет для
Хлебникова больший интерес, нежели извечные споры между святостью
и греховностью. И смерть в противоборстве с жизнью, смерть в единстве
с жизнью, смерть как движущая сила этой жизни.

В репликах героини сквозит боязнь того, что подтвердится слабость
ее власти над мертвыми. И это происходит сразу после ухода Барышни
Смерти к соседке в поисках кубка для 13-го, позже других пришедшего,
гостя. Вошедший имеет наглость даже посягнуть на «жизнь»  смерти:
«...Еще зарубит»  (427). И тут же – смелое предложение 13-го: «Ставка на
глупость смерти»  (427). Хотя, заметим, не обвинение в глупости именно
Барышни Смерти, а смерти вообще. Из текста следует, что в хлебниковс-
ком иномире смерть не одна, так как имеет место упоминание о соседке,
у которой Барышня Смерть хотела попросить стакан для Вошедшего.

В отношениях главной героини с 13-тым наглядно отражена ее сла-
бость. 13-тый несомненно значимее ее в описываемом Хлебниковым мире.
Именуя 13-го «повелителем»  (что уже говорит о многом), Барышня
Смерть невольно (а, может, сознательно) указывает на то, что она ниже
его на иерархической лестнице Загробного мира. 13-тый упорно добива-
ется реализации своего желания «быть сытым всем, чем сыты эти белые,
эти меловые у стен... Я, тринадцатый, тоже хочу пива мертвых»  (426).
Очевидно, что 13-тый вступает в противоборство с Барышней Смертью.
А поскольку Барышня Смерть – все же смерть и имеет отношение к тем-
ному, загадочному царству мертвых, то 13-тый – представитель светлых
сил, может, того же царства, возможно, и «живой»  жизни. Его смелость в
обращении с Барышней Смертью дает основание считать 13-го кем-то,
имеющим над нею власть. Уже одно то, что он приказывает, а не просит,
подтверждает это. В добавление к этому 13-тый угрожает Барышне Смер-
ти: «Да, или ты лишаешься права торговли смертью навсегда и повсюду»
(427). А лишить Барышню Смерть этого права равносильно прекраще-
нию ее существования, ведь такая торговля – суть самой смерти, ее «пря-
мая обязанность» . Загробный мир уподобляется рыночному ряду, а хлеб-
никовские «смерти»  – уличным торговкам. Лексика, сопровождающая
словесную перепалку 13-го и Барышни Смерти, действительно далека от
высокой, диалог воспроизводит обычную бытовую речь с ее инверсией,
неполными предложениями, немотивированными переходами от одного
предмета разговора к другому.
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Череп как символ смерти и Загробного мира входит в пьесу практи-
чески с самого начала: Запевало сравнивает его со стаканом («Мой череп
по шов теменной Расколется пусть скорлупой, Как друга стакан имен-
ной»  (424)). На обыгрывании этих символов (череп – стакан) строится
действие пьесы, оно же становится причиной собственно ошибки Смер-
ти. На вопрос 13-го «...голова пустая?»  Барышня Смерть отвечает «Пус-
тая, как стакан»  (427), 13-й находится: «Вот и стакан для меня. Дай твою
голову»  (427). Барышня Смерть отвинчивает свой череп, сама наливает
«две чаши – жизни и смерти»  (428) и по причине своей слепоты (ведь она
без головы) выпивает смертельный напиток. Таким образом, Жизнь об-
манывает Смерть, одерживает над нею верх.

Пьеса «Ошибка Смерти»  представляет собой яркий образец аван-
гардистской драмы, построенной на противоборстве жизни и смерти.

1. Леннквист Б. Мироздание в слове. Поэтика Велимира Хлебникова. –
СПб.,  Академ. проект, 1999.

2. Хлебников В. Творения. – М.: Сов.писатель, 1986. Далее цитируется по
этому изданию с указанием страниц в тексте.

Ò.Â.Êóëåøîâà (Äíåïðîïåòðîâñê)

ÏÐÈÐÎÄÀ ÑÈÌÂÎËÀ Â ÒÂÎÐ×ÅÑÒÂÅ Ì.ÖÂÅÒÀÅÂÎÉ

В трудах таких представителей мировой культурологической мысли,
как Ф.Шеллинг, Э.Кассирер, Н.А.Бердяев, А.Ф.Лосев, неоднократно выска-
зывалось мнение о том, что в произведениях искусства «отражается тожде-
ственность сознательной и бессознательной деятельностей», а художествен-
ное творчество может быть определено как «язык символов»  [1, c.81]. В
любой культуре потенциально присутствуют образы и знаки из ее прошло-
го. «Сущность культуры такова, что прошлое в ней... не исчезает. Фиксиру-
ясь в памяти культуры, оно получает постоянное, хотя и потенциальное
бытие... Культура, соединенная с прошлым памятью, порождает не только
свое будущее, но и свое прошлое...»  [2, c.116]. Извлечение из архетипичес-
кой коллективной памяти определенных знаков и символов происходит в
моменты их актуализации, и одной из главных причин и предпосылок этого
процесса является эпоха, т.е. историческое время. Но все же, говоря об
этом явлении, нельзя не учитывать и то субъективное начало, которое вли-
яет на выбор творческой личности. Нам представляется любопытным рас-
смотреть те символы и знаки, которые выбирает Марина Цветаева, созда-
вая свой поэтический универсум и утверждая представление о поэзии как
о стихии со своими собственными, отличными от человеческих, законами.

В поэзии М.Цветаевой ярко выражено стремление к абсолюту, по-
этому, говоря о каких-либо максимальных проявлениях чувств, она часто
обращается к образу круга:
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Ты как круг, полный и цельный:
Цельный вихрь, полный столбняк.
Я не помню тебя отдельно
От любви [3, c.520].

И подобный выбор не случаен: указанный символ представляется
поэту наиболее подходящим для передачи эмоционального состояния во
всей его полноте. В записной книжке 1917 г. указано: «Круг – высшая
напряженность и высший покой»  [4, c.176]. Этот сложный символ, соеди-
няющий в себе идею совершенства и вечности, используется поэтессой
при конструировании собственной Вселенной: «Рай я вижу совершенно
круглым. И слово рай – круглым. И вижу правильно»  [4, c.159]:

И узнаю,
Грустная Ева,
Царское древо
В круглом раю (92).

Круг в общекультурной традиции тесно ассоциируется с кольцом. В
цветаевской лирике этот символ выступает знаком вечности и союза («Я
с вызовом ношу его кольцо! / – Да, в Вечности – жена...» ) и наряду с этим
становится неким знаком самоидентификации (что связано с символикой
кольца в качестве «знака узнавания»  [5, c.244]):

Забудешь ты мой профиль горбоносый,
И лоб в апофеозе папиросы,
И вечный смех мой, коим всех морочу,
И сотню – на руке моей рабочей –
Серебряных перстней... (133).

Еще одним структурным компонентом цветаевской картины мира
является вертикаль – то самое «тире», на котором держится поэт. Верти-
каль в лирике, поэмах и литературно-критических статьях М.Цветаевой
символизирует не только духовную иерархию и практическое восхожде-
ние, но выступает и в качестве ворот в другой мир, в значении как мира
духовного, надземного, так и мира вне-земного. Так, в поэмах 1926–1927
гг. действие разворачивается между потолком и полом «наспех состав-
ленной»  комнаты («Попытка комнаты» ), на черной лестнице «От потол-
ка – до / Крыши»  («Поэма лестницы» ) или «перешагивает»  из двери «в
полный рост / Неба»  («Поэма воздуха» ). Так или иначе, можно выделить
две крайних точки: Низ (пол, ад, подвал, город, дом) и Верх (потолок, небо,
чердак, Гора, Высь).

Иногда данная вертикаль реализуется как оппозиция Дом/Гора, Го-
род/ Гора («Поэма Горы», «Поэма Конца» ). Соответственно, легко объяс-
нить стремление героини за город, из мира «мужей и жен», от «приру-
ченного», ложного космоса к горе, что «над городом» . Однако в после-
днем случае мы говорим о поэмах лиро-эпических, главная отображае-
мая реальность которых – чувство, поэтому не нужно забывать и об иной,
более близкой психоанализу, основанной на взаимодействии мужского и
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женского начал, трактовке указанных символов. Цветаева отмечает: «Чув-
ству нечего делать на периферии зримого, оно – в центре, оно само –
центр. Чувству нечего искать на дорогах, оно знает – что придет и приве-
дет – в себя.

Зачарованный круг. Сновидческий круг. Магический круг.
Итак, еще раз:
Мысль – стрела.
Чувство – круг»  [6, c.109].

Кроме того, композиция данных поэм выстроена на ситуациях по-
вторения и возвращения («перст столба»  – набережная – кафетерий –
набережная – столб; город – загород – гора (подъем) – «Спуск. Города
гам» ), т.е. несмотря на устремленность вверх («И душа – горе» ), явно
выделяется кольцевая замкнутость ситуации. Герои, словно примеряя пояс
Афродиты, проходят несколько кругов, и лишь на вершине горы наступа-
ет очищение слезами, страданием, достигается высшая точка духовного
родства («ибо совместный / Плач – больше, чем сон!» ).

В поэмах 1926–1927 гг. – иначе: путь героини лежит «сквозь дичь и
глушь / Чувств, из лука – выстрелом – / Ввысь!»  Символизируя указание
пути, стрела, выпущенная из лука в небо, обозначает восхождение к не-
бесному [5, c.470], «в полное владычество / Лба» . Этот «мир лба», по
М. Цветаевой, – некая сверх-реальность, в которую упирается линия вы-
соты.

Вертикаль вверх, как отмечает Ю.М.Лотман, – это расширение про-
странства до бесконечности, а вертикаль вниз – сужение до последней
точки, в которой пространство полностью исчезает [7, c.270], то есть вер-
тикаль – это перевернутый конус, тот самый цветаевский смерч, движе-
ние которого «не предугадано календарем»  и представление о котором,
как о пути, соединяющем верхний, средний и нижний миры, существует
во всех мифологиях. Точкой порождения этого вихря (вершиной перевер-
нутого конуса) является подземный мир, а основание, расположенное в
космическом пространстве, и выступает в качестве «гривастой кривой»
стези поэта.

Образы вихря, спирали и волчка как символа творящего спирально-
го движения воплощают идею «одухотворенности круга»  [5, c.244]. Здесь
уместно вспомнить следующие строки поэтессы: «Я – мятежница с вих-
рем в крови», «Тебе ль остановить кружащееся сердце?»  Цветаевский
смерч – это постоянное движение из пределов собственного «я», и цент-
ром этого движения является сам поэт. В книге лирико-философских трак-
татов С.М.Волконского «Быт и бытие»  приводится мысль о человеке как
точке приложения линии «трех измерений» : вертикальная линия «прой-
дет сквозь голову через все тело, вниз в землю, вверх в небо. Если ее
продолжить, то один конец упрется в центр земли, другой утеряется в
бездонности небесного пространства. Это будет – линия высоты... По ли-
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нии высоты (глубины) располагается все, что утверждает усиление духов-
ного начала в человеке... человек космической формулой своего положе-
ния во вселенной ограничен в падениях и безграничен в полетах. Эта ли-
ния, высотно-глубинная, есть линия разума, мысли, памяти, напомина-
ния»  [3, c.671].

Иными словами, в поэмах 1926–1927 гг. вертикаль (легко вычленяе-
мая и в хронологической последовательности произведений: комната –
лестница – воздух) предстает как лестница из библейского «сна Иакова»  с
одной стороны, а с другой – как выход в иной космос, иную Вселенную.
Однако нельзя утверждать, что этими трактовками значение «поэтическо-
го тире»  в произведениях поэтессы исчерпывается. «Линия высоты», ось
цветаевской Вселенной, параллельная «стене спины», проходит сквозь
«пяту / Тяготенную»  к темени, т.е. сквозь поэта, сквозь человека «Во весь
свой рост, / Который есть до звезд»  [4, c.414]. Человек здесь не просто
прототип мироздания, но его ось, один из важнейших элементов мироус-
тройства, вокруг которого располагаются во времени внешние миры.

Как известно, круг, представляющий собой бесконечную линию,
символизирует время в вечности. Эта мысль также отражается в лирике
М. Цветаевой, но центр круга у нее выступает источником бесконечного
вращения времени и пространства:

Гикнуло – и понеслось
Опрометями колес.
Время! (255)

Поэтесса, используя образы вихря и смерча, пытается передать ха-
рактерное многим ее современникам ощущение если не конца истории,
то ее эсхатологического осмысления, погружения в хаос, самоуничтоже-
ния «вплоть до какого-то последнего атома, из уцеления (сопротивления)
которого и вырастет – мир»  [8, c.74]. Цветаевское хаотическое «круже-
ние»  передает не столько отрицание поэтом линейной структуры исто-
рии, сколько переход за границы исторического времени, ко времени
мифологическому, циклическому, вечно возвращающемуся.

Следует обратить внимание и на то, что эта «круговерть»  Марины
Цветаевой представляет собой тот самый перевернутый конус, о котором
речь шла выше и который восходит к вертикали трех миров: небесного,
земного и подземного. По убеждению М.Цветаевой, поэт, возвышаясь до
святости, переживает и падение к первичной точке греховности; цветаев-
ская вертящаяся воронка, вознося поэта к Космосу, Абсолюту, позволяя
ему выйти за пределы собственной личности, одновременно втягивает
его вглубь, к моменту первородного греха. Поэт как ось мироздания, та-
ким образом, занимает амбивалентную позицию: восходя к планетарно-
му, космическому существованию («Планетами, приметами... окольных /
Притч рытвинами...» ), он содержит в себе и идею первозданности (сти-
хийности и хаотичности).
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Таким образом, можно отметить, что Марина Цветаева создала свою
творческую вселенную, ориентируясь на поэтическое слово как символ
«с безграничным потенциалом созидания множественных поэтических
универсумов»  [9, c.377]. Путем многокодового осмысления мира по-
этесса попыталась передать его различные состояния. В творческом на-
следии поэта в предельно сжатой форме выражено целостное миропони-
мание, доминантой которого является идея беспредельности человечес-
кого духа, человека как микрокосма.
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Ñ.Á.Êóðàø (Ìîçûðü)

ÌÅÒÀÔÎÐÀ ÊÀÊ ÄÈÀËÎÃ: Ê ÏÐÎÁËÅÌÅ ÈÍÒÅÐÒÅÊÑÒÀ

Природа метафоры противоречива: в ней, по словам Айвора А.Ри-
чардса, совмещаются «две мысли о двух различных вещах»  [1]. В частно-
сти, исследователями отмечается, что «...метафора как целостное собы-
тие имеет дело не с отождествлением разных предметов, а с различением
внутри одного предмета, отличением предмета от самого себя. Точнее –
точка уподобления двух разных предметов является точкой расподобле-
ния предмета с самим собой»  [2, c.267]. «Диалектика мира и его бытия,
его гармония и противоречивость, симметрия и асимметрия объектов и
явлений не позволяют существования четких границ между сходством и
различием. Существует некая зона равновесия сходств и различий объек-
та(ов). Лингвокреативное сознание носителей языка заметило и отметило
это равновесие (временное или постоянное, с чередованиями перемен-
ных перетягиваний в пользу того или другого, с колебаниями и отклоне-
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ниями и т. д.) языковыми категориями. Человек и сам нередко стоит перед
выбором в определении сходства и различия, и онтология его альтерна-
тивного состояния также находит свое языковое выражение», – пишет
М.И.Конюшкевич, иллюстрируя сказанное примером из известной пес-
ни: Речка движется и не движется и отмечая многочисленность подоб-
ных высказываний в речи [3, c.103].

Н.Д.Арутюнова находит в этом свойстве метафоры ее родственность
самой поэзии: «поэзия часто начинается с отрицания, за которым следует
противопоставление... Именно по этому столь органически присущему
поэзии принципу построена метафора»  [4, c.17].

На то же свойство метафоры указал и В.П.Григорьев, отметив изо-
морфизм метафоры и диалога: «Во-первых, троп... служит появлению в
привычном слове нового «голоса», нового авторского «акцента», кото-
рый внутренне полемичен по отношению к «старому», общеязыковому
голосу...» . Во-вторых, «...не так уж редко поэтам удается преодолеть со-
противление тропа и разнести семантические составляющие метафоры в
полемические одна по отношению к другой реплики»  [5, c.120–121]. Ср.:
Говоря по-вашему, / рифма – / вексель. / Учесть через строчку! – / вот
распоряжение. / И ищешь / мелочишку суффиксов и флексий / в пустую-
щей кассе / склонений / и спряжений. <...> Говоря по-нашему, / рифма –
бочка. / Бочка с динамитом. / Строчка – / фитиль. / Строка додымит, /
взрывается строчка, – / и город / на воздух / строфой летит.

Подход к метафоре как к диалогической по своей природе сущнос-
ти, как видно, прочно укоренившийся в теории метафоры, по нашему
мнению, не нашел достаточного отражения в исследованиях метафор ху-
дожественного дискурса с точки зрения их способности генерировать
разные по протяженности контексты. Настоящая статья имеет своей це-
лью в какой-то мере восполнить этот пробел в отношении интертекста,
выступающего в качестве максимального континуума, в котором мета-
фора осуществляет себя как диалог, как саморазвертывающийся дискурс
[6, c.121].

На изоморфизм устройства интертекста и метафоры уже обраща-
лось внимание учеными. Эти два явления схожи в плане их прагматичес-
кой ориентированности на увеличение смысловой емкости текстов. «Из-
вестно сразу несколько... классификаций, по-разному подразделяющих
способы отсылок от текста к тексту... И все же большинство из них явно
или имплицитно уподобляют виды этих отсылок тем или иным тропам и
фигурам. Тем самым как раз и подразумевается, что последующий текст
преобразует референтную функцию предыдущего в автореферентную,
так как в процессе порождения тропов и фигур язык, вообще говоря,
отображается на самого себя, превращается в знак знака»  [7, c.14].

Интеракциональность, генетически присущая и метафоре, и интер-
тексту, как известно, является и основной сущностной чертой диалога как
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вида дискурса. Наглядно сущность взаимосвязей в триаде «метафора –
диалог – интертекст»  может быть отражена следующим образом:

Оговоримся, что, ведя речь возможности рассмотрения метафоры
сквозь призму диалогических отношений, нельзя не отметить «нетермино-
логичность»  понятия «диалог», в частности ограниченность его семанти-
ческого объема. Понятно, что этот диалог односторонний, это – если далее
развивать образную параллель – не «обмен репликами»  участников об-
щения, а «отклик»  одного из них на реплику другого, причем такой «от-
клик», который часто уже не может быть услышан «собеседником».

Рассмотрим, какие проявления диалогической сущности метафоры
могут выступать в качестве способа порождения интертекстуальных от-
ношений.

Во-первых, это так называемый «спор»  метафор [8, c.138], когда
концептуальная составляющая прецедентного метафорического образа
подвергается переосмыслению или – более того – оспариванию во вновь
продуцированном тексте. Автор, прибегающий к прецедентной метафо-
ре А = В, как бы утверждает: А № В, А = С. Приведем в качестве примера
известную формулу В.Маяковского из поэмы «Владимир Ильич Ленин»
Единица – вздор, / единица – ноль, полемическим откликом на которую
явились строки Е.Евтушенко, которые находим в стихотворении «Забас-
товка сердца» : Народа стержень – это единицы. / Из личностей на-
род – / не из нулей.

Те же структурные преобразования прецедентных метафорическо-
го концепта лежат в основе близкого к «спору»  метафор явления, кото-
рое можно назвать концептуальной корректировкой прецедентной мета-
форы. Ср. стихотворение А.Межирова «Напутствие» : Согласен, / что
поэзия должна / Оружьем быть (и всякое такое). / Согласен, / что по-
эзия – война, / А не обитель вечного покоя. / Согласен, что поэзия не
скит, / Не лягушачья заводь, не болотце... / Но за существование бо-
роться / Совсем иным оружьем надлежит. / Сбираясь в путь, / стяни
ремень потуже, / Меси прилежно бездорожий грязь... / Но, за суще-
ствование борясь, / Не превращай поэзию в оружье. / Она в другом уча-
ствует бою...

Как видно, А.Межиров не отрицает концептуальной составляющей
прецедентной метафоры (а именно того, что поэзия – это оружие), адре-
сующей прежде всего к идиостилю В.Маяковского, но вместе с тем ог-

метафора

взаимодействие двух
мыслей (понятий)

диалог

взаимодействие двух
реплик

интертекст

взаимодействие двух
текстов
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раничивает семантический объем метафорического концепта, говоря, что
поэзия – это оружие, но оружие не любое.

Весьма интересной и характерной разновидностью диалога мета-
фор в интертекстуальном (обычно – межидиостилевом) пространстве
являются диалоги с участием автометафор. Ср. один из таких диалогов,
развертывающийся в виде «спора»  метафор: Автопортрет мой, ретор-
та неона, апостол небесных ворот – / Аэропорт! (А.Вознесенский, «Ноч-
ной аэропорт в Нью-Йорке» ). – Оторопев, он свой автопортрет / срав-
нил с аэропортом, – это глупость. / Гораздо больше в нем азарт и гул-
кость / напоминают мне автопробег (Б.Ахмадулина, «Мои товарищи).

В качестве «ответной реплики»  в интертекстуальном метафоричес-
ком диалоге может выступать пародия. В основе того и другого лежит
«единство зависимости и самостоятельности (по принципу: близко, даже
похоже и в то же время здесь есть нечто свое)... Разумеется, наиболее
родственны пародированию в его динамической сущности развернутое
сравнение (на уровне фабулы) и развернутая, «разматывающаяся»  мета-
фора (на уровне сюжетно-композиционной целостности). Они так же спо-
собны «разматывать»  свой сюжет, как «разматывает»  свой сюжет паро-
дирование»  [9, c.56].

Назовем основные типы пародирования метафорических контекстов.
1. Пародирование конкретного тропа. Ср. пародийный отклик Л.Фи-

латова на известную автометафору А.Вознсенского: Знаменитости сто-
яли в очереди особняком. Банионис кричал: «Я – Гойя!» . Ему не верили.
Все знали, что Гойя – Я.

2. Пародирование метафор, ассоциирующихся с идиостилями. Один
из характерных способов пародирования при этом – иллюстрация того,
как те или иные авторы раскрыли бы определенную тему, передали бы
известный сюжет и т.п. Можно, в частности, вспомнить такие пародий-
ные циклы, как «Парусиада»  (Вариации на тему «Белеет парус одино-
кий» ) В.Бахнова, «Таганка-75», «Вариации на тему мультфильмов «Ну,
погоди!»  и «Вариации на тему сказки К.Чуковского «Муха-цокотуха» »
Л.Филатова и др. Понятно, что здесь пародируются уже не конкретные
тексты (а следовательно, и тропы) тех или иных авторов, сколько доминан-
ты их идиостилей, среди которых свое место по праву занимают и мета-
форы, ср.: Который день – и явно, и во сне – / Меня томит нежданная
забота: / Я поняла, что появилось что-то / Неизлечимо заячье во мне. /
Среди нетонко чувствующих масс / Меня одну гневила и бесила / И гнус-
ная безнравственность бензина, / И пошлая разнузданность пласт-
масс. / Комфорт, что прежде мной был так ценим, / Мне опостылел,
ибо я открыла: / Неискренность мочалки, подлость мыла / И унитаза
явственный цинизм.

Приведенные строки – отрывок из стихотворения-пародии, входя-
щего в пародийный цикл Л.Филатова «Вариации на тему мультфильмов
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«Ну, погоди!» . Именно метафорические построения (выделенные фраг-
менты текста) здесь выступают наиболее сильными опознавательными
знаками воспроизводимого пародией поэтического идиостиля Б.Ахмаду-
линой (ср. некоторые метафоры «оригинала» : причастий шелестящих
пресмыканье; сиротство саженцев окрепших; нежности моей закаме-
нелость).

3. Пародирование метафорической архитектоники таких контекстов,
как литературные направления, стили, жанры. Например, у Вл.Соловьева
есть три знаменитые пародии на стихотворные тексты символистов. В
каждой из них непосредственным объектом пародирования становится
какой-либо прием из художественного арсенала символистов. И в частно-
сти, в одной из этих пародий таким приемом оказалась метафора, а имен-
но «зоологическая»  генитивная метафора (толчком послужила строка
Собак секретного желанья, обнаруженная Соловьевым в брюсовском
переводе из Метерлинка) [10, c.402], ср.: Но не дразни гиену подозренья, /
Мышей тоски! / Не то, смотри, как леопарды мщенья / Острят клы-
ки! / И не зови сову благоразумья / Ты в эту ночь! / Ослы терпенья и
слоны раздумья / Бежали прочь. / Своей судьбы родила крокодила / Ты
здесь сама.

Интересно, что, откликаясь пародией на конкретную метафору,
Вл.Соловьев создал пародию на метафорику гораздо более широкого кон-
текста – символизма как литературного течения. Однако если такое наме-
рение было у поэта изначально, то уж точно Соловьев не мог знать того,
что со временем его пародия сможет восприниматься как диалог с еще
более широким контекстом – контекстом русского поэтического стиля, в
котором подобные метафорические построения тесно закрепятся с при-
ходом ряда поэтов, например, Л.Мартынова, А.Вознесенского, Е.Евту-
шенко и др. Характерно, что в одной из последних работ, посвященных
генитивным метафорам, среди функций и значений генитива выделяется
«родительный пародирования», иллюстрируемый примером из А.Чехо-
ва: Повесьте ваши уши на гвоздь внимания [11, c.63–64].

Наконец, как особый вид интертекстуальных отношений (хотя и с
некоторой долей условности [12, c.304]) могут быть рассмотрены взаимо-
связи оригинального и переводного текстов, где диалог метафор приоб-
ретает свою специфику. Специфика художественного, в первую очередь
поэтического перевода состоит в том, что «...переводчик стремится са-
мого себя отождествить с переводимым автором, перевоплотиться в него
и потому получить право думать и говорить (додумывать и договари-
вать!) от его имени»  [13]. Именно этим объясняются многочисленные
случаи отхода переводчиков от структурно-семантической и концепту-
альной точности при переводе метафорических тропов, результатом чего
становится создание в тексте перевода СВОЕГО метафорического кон-
цепта «по мотивам»  метафоры текста-оригинала. В качестве примера
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можно привести перевод стихотворения А.Кулешова «Чужой любві я не
зайздрошчу...», сделанный Я.Хелемским. Начальная строфа переводного
текста полностью воспроизводит концептуальную иерархию объектов «ли-
рический герой – любовь»  в исходном тексте (Чужой любві я не зайзд-
рошчу, / Тут са сваею нелады: / Я ў сэрцы ей даю жылплошчу, / Ды ў ім
утульна не заўжды. – Чужой любви я не завидую. / Тут со своей – одна
беда. / Я в сердце ей жилплощадь выделил, / Да в нем уютно не всегда).
Однако в заключительных строках текста переводчик вносит те смыслы,
которых нет в тексте А.Кулешова (Любоў – не райскія сады, / Любоў – не
дом падараваны, / Любоў – бездомнік, прапісаны / У верным сэрцы на-
заўжды. – Прощай! Любовь – не рай под крышей, / Над гладью сонного
пруда. Любовь сама меня пропишет / В надежном сердце навсегда).
Как видно, в концептуальной оппозиции «лирический герой – любовь»
первый объект уступает активную роль второму: лирического героя А.Ку-
лешова, выступающего в качестве носителя любви, «прописавшего»  ее в
«верном сердце», сменяет лирический герой Я.Хелемского – человек,
отдающийся любви как высшей силе, признающий ее власть над собой.
Таким образом, вместо единства репрезентированного метафорой кон-
цепта исходного текста мы имеем своеобразную полемику концептуаль-
ных метафор в переводном тексте-интерпретации. На наш взгляд, в этом
нужно видеть не столько переводческий недостаток (отсутствие концеп-
туальной эквивалентности), сколько попадание двух данных текстов, по-
мимо чисто переводческих, в иную парадигму взаимоотношений – в ин-
тертекстуальный диалог, где отношения между взаимодействующими
феноменами строятся по принципам «интерпретируемое – интерпрета-
ция», «реплика – отклик», «мысль – домысленное» .
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ÒÅÍÈ ÐÀÇËÈ×ÈÉ: Ê ÏÐÎÁËÅÌÅ ÏÎÂÅÑÒÂÎÂÀÍÈß
Â «ÕÈÌÅÐÅ» ÄÆÎÍÀ ÁÀÐÒÀ È Â ÒÅÊÑÒÅ Â.ÍÀÁÎÊÎÂÀ

Для современной отечественной читательской аудитории имя Вла-
димира Набокова, наряду с Борхесом и Милорадом Павичем, является
своеобразным мерилом качества прозы, ее новизны, писательского мас-
терства в отношении появляющихся новых книг. Это же происходит с
Джоном Бартом. Несмотря на то, что его роман «Химера»  был написан
в 1972 году, его автор уже несколько десятилетий считается одним из вели-
чайших американских писателей ХХ века. Но сравнение Барта с Набоко-
вым возможно еще и потому, что последний был для автора «Химеры»
непререкаемым кумиром. Как доказательство – слова Барта на вручении
ему Национальной книжной премии за 1973 год: «Я собираюсь поблаго-
дарить нескольких повествователей... В первую очередь я благодарю ста-
рого волшебника из Монтрё, Владимира Набокова, которому давно пора
присудить Нобелевскую премию»  [1, с.337].

В гуманитарной культуре ХХ века понятие «текст»  является одним
из ключевых, однако его толкования различными науками, школами, на-
правлениями расходятся. Это неизбежно, поскольку текст – суть конст-
рукт. В литературоведении на современном этапе происходит процесс
активного взаимовлияния разных подходов, принципов и методик анали-
за, это влечет за собой разногласия в оценке и интерпретации конкретных
художественных текстов. В данной статье принята точка зрения М.Ды-
марского, полагающего, что текст представляет собой «упакованную»
коммуникацию, включая в свернутом виде не только все элементы ком-
муникативного акта, но и сигналы для их дешифровки»  [2, с.238]. Иначе,
текст – коммуницируемая знаковая структура, что предполагает наличие
коммуникативной цепи «отправитель информации»  – «коммуникат»  –
«получатель информации»  = «автор»  – «текст»  – читатель», действую-
щей в процессе чтения.
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Оба автора ориентируют свои тексты на читателя в надежде на ак-
тивное сотрудничество с его стороны. Однако характер деятельности на-
боковского читателя совершенно отличен от того, чем занимается чита-
тель Барта.

В силу того, что тексты всех произведений Набокова можно рас-
сматривать как единую структуру, где каждая «ключевая»  единица несет
в себе огромное число смыслов, читатель может интерпретировать их на
основе своей культурной памяти, своей литературной компетенции и,
исходя из этого, двигаться в каком-либо направлении.

В завершенном же тексте «Химеры»  Барта, где нет ловушек, недогово-
ренностей, скрытых тайн, содержанием становится описание его формы,
тщательно продуманной и выверенной автором. Читателю предлагается лишь
следовать за автором, который достаточно часто вторгается в текст, напоми-
ная тем самым об условности и искусственности конструируемого мира.

У Набокова же аллюзии на другие его тексты – дополнительная ин-
формация, без которой смысл данного текста будет неполным.

Как правило, Набоков в своих текстах избирает какой-либо опреде-
ленный повествовательный тип. Либо аукториальный гетеродиегетичес-
кий, либо акториально гомодиегетический, когда события изображаются
в зеркале воспринимающего сознания одного из персонажей. Но и при
этом сохраняется ощущение постоянного присутствия некоего «надро-
манного»  лица, которое знает больше, чем остальные и управляет всем
происходящим. Чрезвычайно редко происходит в набоковских текстах
смена «Я-рассказывающего». К примеру, в четвертой части «Ады»  не-
сколько раз аукториальный гетеродиегетический тип сменяет акториаль-
ный гомодиегетический, что связано с написанием Ванном вином трак-
тата «Ткань Времени» .

Романный мир «Химеры»  как повествовательный уровень аукто-
риального гомодиегетического типа составляют три подуровня, находя-
щиеся в иерархических отношениях. Первая по расположению в книге
часть была написана последней, на что указывают слова джинна: «Две
[повести], уже мною законченные, повествуют о легендарных, мифичес-
ких героях – настоящем и фальшивом... Сейчас я как раз посреди третьей.
Не могу еще сказать, хороши они или плохи, но уверен: они такие, как
надо»  [1, c.42]. Из этих двух повестей раньше была написана «Персеида»,
поскольку повествование «Беллерофониады»  начинается с момента на-
хождения Беллерофоном плавающей «в болоте неподалеку от его двора
греческой повести, именуемой «Персеида», истории образцового для него
героя»  [1, с.153]. Что же касается сложности структурно-повествователь-
ной организации подуровней «Химеры», то она возрастает по мере рас-
положения этих трех частей в книге.

На подуровне «Дуньязадиада»  повествование нейтрального гете-
родиегетического типа, который охватывает условный период AB, в кото-
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рый включается уровень AC, где нарратором выступает Дуньязадиада (ак-
ториальный гомодиегетический тип), а наррататором – Шахземан, и уро-
вень CD: нарратор – Шахземан, наррататор – Дуньязадиада (тот же тип).

На подуровне «Персеиды»  весь период акториального гомодиеге-
тического повествования A «B»  состоит из периода A «C», где наррато-
ром выступает Персей как созвездие, а наррататором – Медуза как со-
звездие., и который, в свою очередь, состоит из периода A «D»  (нарра-
тор – Персей, наррататор – Каликса), D «C»  и C «B»  – диалога совездий
Персея и Медузы.

На подуровне «Беллерофониады»  функции нарратора и нарратато-
ра как повествовательных инстанций чрезвычайно изменчивы, и их не-
возможно вычленить в чистом виде. То в роли нарратора выступает экс-
плицитный автор, то функцию повествователя берет на себя Беллерофон
как текст, то Беллерофон-персонаж.

Барт, в отличие от Набокова, не способен доставить читателю удо-
вольствия. Назойливая путаница повествовательных голосов, четко выве-
ренная структура требуют от читателя постоянного напряжения и вдум-
чивости. Текст Барта – сугубо «головной», тогда как набоковские «полот-
на»  – плоды игры его воображения.

(Схема №1). конкретный автор = Джон Барт

повествовательный текст абстрактный автор
романный мир нарратор 1

подуровень «Дуньязадиады»  AB
подуровень «Беллерофониады»  A’B’
подуровень «Персеиды»  A’’B’’

наррататор 1

абстрактный читатель

конкретный читатель = О.Л.

Ñïèñîê ëèòåðàòóðû

1. Барт Джон. Химера. – СПБ., 2000.
2. Дымарский М. Deus ex texto... // В.В.Набоков: pro et contra. Т.2. – СПб.,

2001.
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ÐÎËÜ ÏÎÄÒÅÊÑÒÀ È ÈÍÒÅÐÒÅÊÑÒÀ Â ÑÎÂÐÅÌÅÍÍÎÉ
ËÈÒÅÐÀÒÓÐÅ

Существенной чертой многих произведений современной русской
литературы можно считать подтекстовость и интертекстуальность. При этом
текст понимается как словесная ткань [1, c.63], подтекст как второй (не-
явный, тайный) смысл, как «подводное течение»  литературного произве-
дения [1, c.207], а интертекст как включение одного текста в другой [2,
c.23]. В этом случае превращение собственно текста в произведение [3]
возможно, во-первых, при условии восприятия словесной ткани реципиен-
том, а во-вторых, при более или менее успешном понимании им подтекста
и интертекста. В связи с этим преимущественно значимым, привилегиро-
ванным становится именно читательское, но вовсе не авторское отноше-
ние к данному тексту. Адресат художественного высказывания активно
вовлекается в творческий процесс. Многообразными становятся интер-
претации подтекстовых и интертекстуальных смыслов.

Известно, что важной особенностью современной литературы на-
зывают «дефабулизацию», когда «ведущим началом, организующим ху-
дожественный мир, становится не событийный ряд, а его сюжетное пре-
ломление в различных, обладающих самоценностью точках зрения, диа-
логах, размышлениях, воспоминаниях»  [4, c.64]; изменяется и отношение
к слову: оно обретает «самостоятельность по отношению к фабульному
материалу»  и претендует на то, «чтобы стать ведущим началом органи-
зации текста»  [4, c.64]. Значимость слова проявляется в самом его поло-
жении в тексте, в его столкновении, соединении, взаимодействии с други-
ми словами, порождающими новые смыслы. Эти новые смыслы реали-
зуются, как правило, в подтексте.

Все сказанное выше справедливо, на мой взгляд, не только по отно-
шению к произведениям последних лет. Достаточно вспомнить о «новой
прозе»  Варлама Шаламова. Признавая в своей теоретической статье «О
прозе», что деталь в его рассказах – это часто определенный подтекст,
служащий воле автора [5, c.366], писатель часто использует ее как своеоб-
разный символ. Так, в рассказе «Мой процесс»  уменьшительные суф-
фиксы, а в рассказе «Июнь»  деталь-сравнение становятся важными эле-
ментами подтекста. Мною замечено противоречие, в основе которого –
несоответствие манеры, пафоса, «тональности»  повествования и сути
описываемого. Этот художественный прием соответствует тому шала-
мовскому лагерному миру, все ценности в котором буквально перевер-
нуты. Например, об обыденном (с точки зрения нормального сознания) –
приеме пищи – говорится патетически. Поразительно описание завтрака,
во время которого раздают селедку (рассказ «Хлеб» ). Художественное
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время здесь растянуто до предела, максимально приближено к реально-
му. Писателем подмечены все детали, нюансы этого волнующего собы-
тия (1; 73). Грандиозна и величественна увиденная повествователем во
сне банка сгущенного молока, сравненная им с ночным небом (рассказ
«Сгущенное молоко» ). Не только сравнение, но и инверсия («и легко
доставал я» ) помогают здесь созданию торжественного пафоса, форми-
руют подтекст (1; 70–71). В рассказах В.Шаламова часто контрастируют
возвышенное восприятие какого-либо человека и его истинная сущность.
Мимолетная встреча с «какой-то бывшей или сущей проституткой»  по-
зволяет герою рассуждать «о ее мудрости, о ее великом сердце», сравни-
вать ее слова с гетевскими строками о горных вершинах («Дождь» : 1; 27).
Раздатчик селедочных голов и хвостов воспринимается заключенными
всемогущим великаном; дежурный врач лагерной больницы уподобля-
ется «ангелу в белом халате»  («Перчатка» : 2; 276).

С другой стороны, писатель не скрывает, что смерть становится буд-
ничным и привычным событием лагерной жизни (например, в рассказах
«На представку», «Ягоды», «Заклинатель змей», «Заговор юристов»,
«Необращенный», «Боль» ). Уходят люди, близкие и далекие автору, сим-
патичные ему и нет. Но в подавляющем большинстве случаев он никого
не жалеет, не оплакивает. Был человек рядом – и исчез. Завтра также мо-
жет сгинуть и он сам. В данном контексте показателен диалог в рассказе
«Заговор юристов» : «– А куда нас везут? – спросил я. – Куда тебя везут,
не знаю, а меня в Магадан. На расстрел. – На расстрел? – Да. Я пригово-
ренный. Из Западного управления»  («Заговор юристов» : 1; 160). Интере-
сен синтаксис этого диалога. Нераспространенные и неполные предло-
жения передают бесстрастность и равнодушие ждущего свою смерть че-
ловека. Так возникает своеобразный двухуровневый текст, в котором важ-
нее оказывается не вербально выраженный смысл, а скрытый. Внешняя
фабульная простота (а подчас полное фабульное ослабление) рассказов
Варлама Шаламова почти всегда предопределяет сильное эмоциональ-
ное воздействие, проявляющееся, в основном, за счет подтекстовых мо-
ментов. Парадоксально сложный в своей простоте шаламовский текст
позволяет читателю проникнуть в запредельный мир, не дает возможнос-
ти отвернуться, закрыть книгу, не захотеть воспринять. М.Золотоносов
как-то написал о прозе В.Шаламова: «Объявленная ценность сочинения –
в том, что оно выражает сверх (выделено автором – И.Н.) желания авто-
ра»  [6, c.177]. Тот же М.Золотоносов в другой статье признается: «Не
понимаю, почему Мандельштам назвал Лермонтова «мучитель наш» .
Но к Шаламову это определение подходит идеально... Попробуйте прочи-
тать какую-нибудь фразу Шаламова на крике и угрозе, реконструируйте
по «системе Станиславского»  соответствующее переживание – и состо-
яние мести готово. Снаружи – суховатая документальность,.. внутри –
месть»  [7, c.21]. «Мучительство»  Шаламова связано в том числе и с
незаметной, но важной ролью подтекста в его произведениях.
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Обращаясь к современному литературному процессу, отмечу, что
в нем «коммуникация с читателем приняла характер театральной игры»
[8, c.141]. Подтвердить этот тезис в определенной мере могут произведе-
ния Людмилы Улицкой. Трудно определить их соотнесенность с традици-
онными художественными методами, но об особой роли подтекста в них
можно говорить безбоязненно.

Общий для современной литературы процесс «дефабулизации»  зат-
ронул лишь вторую часть романа Людмилы Улицкой «Казус Кукоцкого»,
при чтении которой очень часто возникает ощущение «дежа вю» . Роль
подтекста, под которым понимаются скрытые ассоциации, основанные
на повторе или сходстве мотивов, ситуаций, описаний, значительно воз-
растает. Постепенное узнавание в Новенькой, Иудее, Бритоголовом, Ма-
некене и в других персонажах героев «реалистических»  частей происхо-
дит за счет именно этого приема. Например, Новенькая (а вслед за ней и
пытливый читатель) начинает догадываться об особых дружеских отно-
шениях Иудея и Бритоголового [9, c.203–204]; повествователь неожидан-
но роняет фразу о «внутривидении»  Бритоголового (208); Иудей намека-
ет на специальность Бритоголового (акушер-гинеколог) в рассуждениях о
«садике для безымянных детей»  (209) и пр.

Улицкая ведет своеобразную игру с читателем, она манипулирует
художественным пространством, тасует, объединяет и размежевывает
временные пласты, жонглирует временными переменными, заставляя
проникать в подтекст. Читательское ощущение недопонимания, неполно-
ты впечатлений от текста усугубляет желание повторного обращения к
нему. Именно тогда приобретают значимость и особую смысловую на-
полненность многие эпизоды и ситуации, незаметные при первом про-
чтении. Так, в третьей части романа есть сцена неудавшегося соблазне-
ния Тани академиком Гансовским. Здесь всплывает деталь, памятная еще
по второй части: шрам на левой руке Елены Георгиевны, оставшийся с
детства (точно такой – у Новенькой) (см. с.224 и 285). Так же сходны харак-
теристики Манекена (224, 251) и убийцы Семена Курилко (427,428, 429).
Встреча в «ином»  пространстве и беседа Бритоголового со Львом Тол-
стым (265) затем проявится в Таниной тяге к произведениям классика
(361–362). Подтекст в романе Л.Улицкой становится одной из форм про-
явления авторской оценки, углубляет представления о персонажах, спо-
собствует глубокому эмоциональному осмыслению и пр. – то есть вы-
полняет важные художественно-смысловые функции.

В романе Виктора Пелевина «Чапаев и Пустота»  стержневым прин-
ципом создания художественного мира произведения можно считать ин-
тертекстуальность. Роман насыщен именами, цитатами (явными и завуа-
лированными), названиями, которые могут запутать неискушенного чи-
тателя и заинтересовать вдумчивого. Ясно, что у заглавных героев рома-
на есть прототипы, но кто они – реальные герои гражданской войны,
персонажи повести Дм.Фурманова или более привычные современно-
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му сознанию фигуры из анекдотов – должен решить читатель. В.Пелевин
творит не мир, но Текст, точнее, гипертекст. Читателю представлена моза-
ика различных текстов, цитат, выстраивающихся в определенную карти-
ну, создающих известную текстовую иерархию. Разобраться в этих хит-
росплетениях, «собрать»  свой вариант мира становится главной задачей
читателя. Получение эстетического наслаждения в этом случае иногда
заменяется своеобразным разгадыванием шарады. «В романе постоянно
меняется фокус осмысления мира. Читателю предлагается то солипсизм,
то абсурдизм, то буддизм, то теософия, то какой-то смутный намек на
христианство. В этом смешении ракурсов создается абсолютно безбож-
ное пространство, богом становится пустота (выделено автором – И.Н.),
и пустота навязывается восприятию читателя как единственная реаль-
ность»  [10, c.772]. Подчас «новая»  литература сегодня во многом напо-
минает инсталляцию – своеобразное художественное построение, выпол-
ненное из деталей, каждая из которых в отдельности не имеет к искусству
никакого отношения»  [11, c.289]. Текст как таковой начинает превалиро-
вать над смыслом. Применительно к роману В.Пелевина можно конста-
тировать, что меняется назначение цитаты: в условиях интертекста она не
остается лишь источником дополнительной информации (прямой или под-
текстовой), а знаменует разрастание смысла текста. Так, в частности, про-
исходит в сцене разыгрывания «маленькой трагедии»  «Раскольников и
Мармеладов»  в помещении литературного кабаре «Музыкальная таба-
керка» . Автор провоцирует читателя на поиск ассоциаций, на разгадыва-
ние литературных (и иных) загадок. В результате находятся параллели с
пушкинским стихотворением «О статуе Аполлона Бельведерского», с
«Железной дорогой»  Н.Некрасова, естественно, с «Преступлением и на-
казанием»  Ф.Достоевского, с творчеством А.Блока, наконец, с «Гамле-
том»  Шекспира. Этот изысканный ребус безусловно привносит разно-
образие в восприятие романа Пелевина, но не становится выражением
духовной интеграции, свойственной культуре конца ХХ века.

Диалог автора и читателя, двусторонний процесс воздействия про-
изведения искусства и его восприятия – один из важных принципов со-
временной культуры. Но в условиях неоднозначности и неоднородности
литературного процесса рубежа тысячелетий этот диалог может вестись
по-разному. С одной стороны, там, где игра с читателем становится прак-
тически единственным достоинством литературного произведения, где
сопряжение текста, подтекста и интертекста досконально продумано и
логически выверено автором, где вольная интерпретация провозглашает-
ся самоцелью, там нет места подлинной художественности [13, c.89]. С
другой стороны, словарь современной культуры немыслим без обсужда-
емых сегодня понятий «текст», «контекст», «интертекст», «адресат», «язы-
ковая игра»  и пр., а перспективность их рассмотрения не вызывает со-
мнений.
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ÑÐÀÂÍÅÍÈÅ  – ÏÐÎÄÓÊÒÈÂÍÛÉ ÏÓÒÜ ÏÎÇÍÀÍÈß
ÃËÓÁÈÍÍÎÉ ÑÓÙÍÎÑÒÈ ÏÐÎÈÇÂÅÄÅÍÈÉ

Даже первичное прочтение стихотворений А.С.Пушкина «Бесы» и
Янки Купалы «Паязджане» позволяет отметить много общего в назван-
ных произведениях: схожи предметы изображения – пейзажи зимней ночи,
едина тема – взаимодействие человека и окружающего его мира, почти
подобна система поэтических образов; авторами избран один и тот же
поэтический размер – хорей. Подобие особенно наглядно вырисовывает-
ся на уровне лексики:

У Пушкина У Купалы
Еду, еду едуць, едуць
в поле у полi
все дороги замело ні пуціны... у бездарожжы
дует, плюет на меня шэпча – шэпча штось на вуха

Пасыпае сном і снегам
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   вьюга мне слипает очи Папаyзуха – завіруха
духи  злога духа

Однако уже на лексическом уровне обнаруживаются и симптома-
тические отличия. У Пушкина явно преобладают глаголы движения, вос-
создающие динамизм происходящего события. У Купалы часто глаголы
движения заменены существительными с семантикой движения: дняван-
не, бездарожжа, беспрыстанне, паязджане – и употребляются многосло-
говые и сложные слова, замедляющие ритм и передающие монотонность,
постоянство, нескончаемость движения: папаўзуха – завiруха, злыбядуха,
бездарожжа, распаўзлася, шэпча-шэпча, музыка-дудаграй.

Оба автора прибегают к схожим средствами художественной вырази-
тельности: как у Пушкина, так и у Купалы описание зимней вьюги воссоз-
дают фонические средства изображения. Повторяющиеся согласные ж, ш,
ч воспроизводят звуковой фон бесовской ночи и тревожное состояние ге-
роев и авторов, которое с еще большей пронзительностью передается в
союзе со свистящими з, с, а также гласным у, в белорусском языке ў.

Пушкин и Купала используют одни и те же опорные архетипические
образы: коней, колокольчика, метели, нечистой силы, которые у белорус-
ских и русских читателей вызывают схожие мифологические ассоциации.
Поэты моделируют схожие пространственно-временные картины мира.
В центре их – заблудившиеся люди: тройка ямщика в «Бесах» и свадебный
поезд в «Паязджанах». Художественное пространство не ограничено –
простирается вверх и вширь, охватывая землю и небо. Небо оказывается
небезучастным к происходящему на земле. Сюжет лирических стихотво-
рений строится как движение к определенной цели ездоков, которое нару-
шается вмешательством каких-то таинственных темных сил: «чертей»,
«бесов», «духов» у Пушкина и «папаўзухі-злыбядухі» у Купалы.

Противостояние человека и стихии является смысловым центром
произведений. Однако содержаниепроизведений выходит далеко за рам-
ки лирического повествования. В глубинах текста посредством символи-
ки слова-образа, полисемантической структуры образа-архетипа и пртче-
вой природы мифологем создается возможность для широкого концепту-
ального обобщения. Безусловно, импульс к восхождению от частного к
общему задан стремлением авторов понять образным путем смысл эпи-
зодического происшествия, которое в поэтическом сюжете «претендует
быть не повествованием о каком-либо событии, рядовом в числе многих,
а рассказом о событии – главном и единственном, о сущности лиричес-
кого мира» [1, c.107].

С большей объективностью приблизиться к пониманию смысла це-
лого, постичь глубинную смысловую содержательность и скрытый смыс-
ловой потенциал «Бесов» и «Паязджан» позволяет разбор художествен-
ной семантики основных мотивов каждого из произведений, так как мо-
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тив – один из самых «устойчивых формально-содержательных компонен-
тов литературного текста,.. который более прямо, чем другие компонен-
ты художественной формы, соотносится с миром авторских мыслей и
чувств» [2, c.230]. В пушкинском и купаловском стихотворениях главен-
ствуют мотивы: пути и бездорожья, противостояния человека и враждеб-
ной ему стихии, страха, игры, иррационального, познания себя и своего
места в окружающем мире.

Доминирует мотив и хронотоп пути. Мотив пути – сквозной,
структурообразующий и смыслообразующий, имеет непосредствен-
ную сюжетную закрепленность. Путь – физическое перемещение в зас-
неженном пространстве тройки ямщика – оказывается таким же длин-
ным и запутанным, как и путь свадебного поезда. Целенаправленное
заданное движение превращается в замкнутое кружение и беспрес-
танную езду по зимнему бездорожью. Внешнее продвижение по на-
меченному пути сопряжено с внутренними переживаниями героев. У
Пушкина и Купалы мотив душевного пути развивается неотрывно от
мотива физического противостояния разбушевавшейся стихии. Их вза-
имодействие создает эстетически продуктивную ситуацию, в которой
формулируются и актуализируются важные концептуальные вопро-
сы: «Кому противостоит человек? Как ведет он себя в пограничной
ситуации? Где кульминация противостояния человека и стихии? Что
решает исход? Каким образом в эпизодическом происшествии отра-
жается перспектива будущего?»

Значимо, что в первой части стихотворения «Бесы» происходящее в
пути читатель видит глазами ямщика. В «Паязджанах» атрибуты свадеб-
ного поезда, его блуждание между домом и церковью или при переезде
из дома молодой к дому молодого дают основания предположить, что
участниками свадебной дружины являются тоже люди из народа. Ямщик,
«паязджане» наделены мифотворческим сознанием. Именно благодаря
рассказу ямщика обретают визуальный облик те силы природы, что всту-
пили в поединок с путниками. Благодаря ямщику ирреальный мир пред-
стает как живая действительность. И «портретное» изображение бесов
оказывается единственным, колоритным и живописным на всем простран-
стве текста.

В «Паязджанах» противоборствующей силой выступает «злыбяду-
ха, папаўзуха-завіруха, збеядуха». Что-то древнеее, языческое, не поддаю-
щееся детальной конкретизациии скрывается в ней. Таинственность об-
раза усилена, безусловно, фонетическим и семантическим составом сло-
ва, его формообразовательной структурой.

Сравнение мотива страха в произведениях позволяет выявить пер-
вые существенные различия в идейно-смысловом содержани «Бесов» и
«Паязджан». В пушкинском произведении путники пытаются справиться
со страхом, однако на время бесам удается одержать победу:
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Сил нам нет кружиться доле,
Колокольчик вдруг умолк:
Кони стали...

Момент – самый тупиковый. Но важно восстановить то, что ушло в
подтекст и наглядно обозначено многоточием. Произошла остановка в
физическом перемещении, но движение продолжается внутри лиричес-
кого героя. В критической ситуации его сила воли, проявившаяся в речи:
«Что там в поле?...». С этой фразы снова начинается путь, наступает пере-
лом в поединке.

В «Паязджанах» в подобном положении действующие лица остают-
ся абсолютно пассивными. Их бездеятельность особенно выразительна
на фоне активного действия вьюги. Купала создает поразительный образ
страха:

Маладога к маладусе,
Свата к сваццi-пасядусе,
Да закоснiцы закосню
Жах пакорна прыкароснiy.

Безусловно, сравнение с «Бесами» еще более подчеркивает духов-
ную немощь людей.

Таким образом, в обоих произведениях исподволь вызревает мотив
самостояния личности, ее роли в исходе поединка между людьми и при-
родой. В «Бесах» Пушкину удалось наметить эволюционный путь лири-
ческого героя: от угнетенного состояния – к расслаблению воли – кон-
центрации ее в пиковой ситуации – и к дальнейшему осмыслению ее на
эмоционально-рациональном уровне: мысль легко подключает многие
ассоциации, появляются вопросы, идет размышление.

В «Паязджанах» нет личностного проявления воли. Но особо значимо,
что автор все же не исключает, а даже предполагает волевое противостояние
путников, так как участниками свадебного поезда являются молодые люди,
те, кто полон энергии и должен быть стоек «як агонь, як вада». Архетип
свадьбы всегда несет в себе сообщение о начале новой жизни и продолжении
жизни. Отсутствие личностного начала, всеобщая придавленность страхом
персонажей создают трагическую окраску произведения.

В сравнительном анализе тексты взаимоотражаются и явственнее
высвечиваются те ракурсы, что затемнены при имманентном разборе.
Так, «Бесы» традиционно считаются одним из самых «мрачных» и «бе-
зысходных» стихотворений Пушкина. Скрытый оптимизм произведения
обнаруживается с особой четкостью в проекции на «Паязджан», где нет
даже эпизодической просветленности, опущены автором неотъемлемые
атрибуты свадьбы (знаки-символы): колокольчик, конь, имеющие у Пуш-
кина традиционный положительный заряд.

Обнадеживающее и остродраматическое ясно обнаруживает сопо-
ставление значительных фабульных перипетий:
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«Бесы»   «Паязджане»
есть противостояние   нет сопротивления
изгнаны и побеждены бесы   оказываются побежденными люди
тройка движется вперед                  продолжается бесконечное движение
найден выход из ситуации              просвета нет
заявлена самоценность личности      ни в чем не проявляется личностное

  достоинство персонажей
лирический герой – барин
находится  на пути познания
истины
И стоящая в ударной позиции пушкинская концовка звучит как хлад-

нокровное наблюдение в сравнении с трагическим пафосом «Паязджан»,
который не ослабевает до последней строки.

У Купалы выход подсказывает скрытая в глубинах текста авторская
позиция. Поэт взывает к пробуждению личностного достоинства путем
напряженного отрицания безликости и духовной забитости человека. И если
в «Бесах» автор приходит к гармоническому равновесию, то в «Паязджа-
нах» отношение художника к происходящему еще более обостряется. И
мысль Купалы звучит здесь в унисон с публицистическими высказывания-
ми: «Дзіўна і несправядліва звініць гэта наша бесперапыннае: край наш
бедны, а толькі мы яго абяднілі ды наша мачыха-доля, што заклеймавала нас
нязменным кляймом спрадвечнага подданства и паніжэння» [3, c.43].

В лирическом повествовании Пушкина и Купалы, соответственно
познавательной природе художественного образа, происходит познание
истины, которое является неожиданным открытием даже для самого по-
эта. Наглядно это позволяет проследить наблюдение за мотивом игры.
Понять смысл игры, что затеяли бесы с тройкой ямщика, позволяет реф-
реном проходящий по всему тексту пейзаж. В трижды повторяющемся
пейзаже неизменными остаются пространственно-временные координа-
ты, хаотическое состояние природы. Но всякий раз окружающий мир по-
новому соотносится с героем, и наиболее заметные изменения в нем
происходят именно на фоне природной картины. В первой картине пут-
ник явно «заземлен», более всего озабочен дорогой «в чистом поле, средь
неведомых равнин». Во второй – находится в открытом противостоянии с
нечистой силой. В третьей – горизонт его мировидения раздвигается до
«беспредельной вышины». Бесы, уносящиеся в небо, обнаруживают свое
посредничество, скрытую зависимость путника от небес. Там находятся
надмирные и надприродные силы, что управляют судьбами людей. И,
действительно, игра бесов может показаться просто шалостью в сравне-
нии с той игрой, что ведут космические силы с поэтом (первоначально
стихотворение имело название «Шалость»).

Пушкин заглянул в непознанное и непознаваемое, обнаружив дей-
ствие роковых сил на себе. Понимание происходящего придает уверен-
ность, спокойствие, глубину размышлениям лирического героя, что вы-

действующие лица покорны и
пассивны
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ражается в четком ритме, стремительном духовном продвижении вперед,
понимании будущего, которое грозит постоянным искушением бесовс-
ких сил.

В «Паязджанах» тоже присутствует мотив игры. Но характер игры
вьюги оказывается не разгаданным ни действующими лицами, ни авто-
ром. Происходит поэтическое осознание происходящего, но эмоциональ-
ный пафос настолько трагичен, что мешает аналитическому проникнове-
нию в суть происходящего. И действия вьюги никак не могут показаться
шалостью, как в «Бесах», так как в ней нет и тени жалости и пощады.

В обоих произведениях в органическом синтезе «звуков, чувств и
мыслей» выкристаллизовывается ясная мысль, которая получает отчет-
ливость в контекстуальном анализе. В «Бесах» звучит мысль: на житейс-
ком бездорожье в жизненно-бытийных исканиях человека, несмотря на
некую таинственную зависимость его от обстоятельств и рока, многое
зависит от его воли, стойкости духа, целеустремленности и выверенности
духовных ориентиров.

Отчетливо прочитывается мысль автора и в стихотворении Купалы.
«Паязджане» находятся на вечном бездорожье, подчиняясь роковым об-
стоятельствам и не прилагая усилий для выхода из бесконечного блужда-
ния. И чтобы избежать бесконечного блужданиях, в них должно проснуться
личностное достоинство.
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Ò.².Æûðêåâ³÷ (Ìàã³ë¸¢)

«ÑÌÅÐÖÜ ØÝÐØÍß» ÌÀÊÑ²ÌÀ ÁÀÃÄÀÍÎÂ²×À
² ÑÅÐÁÑÊ² ÝÏ²×ÍÛ ÔÀËÜÊËÎÐ

У спадчыне Максіма Багдановіча есць твор, які сведчыць аб вялікай
зацікаўленасці беларускага паэта фальклорам славянскіх народаў, у пра-
ватнасці, сербскім эпасам.

У цыкл «Песнi» уваходзяць творы, якiя напiсаны пад уплывам выву-
чэння фальклору розных краiн свету. Да iх стварэння М.Багдановiч прый-
шоў праз даследаванне асаблiвасцяў беларускай народнай творчасцi. «У
святле гэтай заўсёднай увагi да беларускага фальклору, а таксама да веч-
ных каштоўнасцей вуснай народнай творчасцi розных краiн робiцца зра-
зумелым, чаму М.Багдановiч праявiў такую жывую цiкавасць да песень
народаў свету» [1, с.192].

Для нас асаблiвую цiкавасць уяўляе песня, зробленая пад уплывам
сербскага эпасу, «А хто там едзе па Касову полю?» Яна мае другую назву –
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«Смерць шэршня», пад якой на падставе чарнавых накiдаў была змешчана
ўкладальнiкамi першага выдання твораў М.Багдановiча ў 1927 годзе.

Вядома, што крынiцамi для перакладаў паслужылi тэксты з зборнiкаў
М.Берга «Песнi розных народаў» i М.Гербеля «Паэзiя славян», якiя мелi
шырокае распаўсюджванне ў ХIХ стагоддзе. На гэта ўказваў бацька паэта
Адам Багдановiч: «...амаль з усімі выдатнымі паэтамі чэхаў, харватаў, сер-
баў і балгар быў знаёмы па «Паэзiі славян» М.Гербеля і адшукваў перак-
лады ў Берга» [6, с.46]. Сваё даследаванне адносна крынiц праводзiў
Н.Лапiдус, якi заўважыў, што непасрэдна пры стварэннi песнi «Смерць
шэршня» паэт арыентаваўся на «жартоўную сербскую песню, блiзкую
па форме да песнi «Жанiцьба вераб’я», якая мелася ў зборнiку М.В.Гер-
беля  «Паэзiя славян» [4, с.320].

Краса сербскiх народных песен не аставiла М.Багдановіча раўна-
душным. На прыкладзе «Смерцi шэршня» можна ўбачыць, што паэт вельмi
ўважлiва даследаваў мастацкiя асаблiвасцi эпiчных песняў, многiя эле-
менты з якіх ён узнавiў у сваім творы.

Вядомы даследчык сербскага эпаса М.І.Краўцоў дае наступнае аз-
начэнне эпічнай песне. «Эпiчная песня – гэта адна падзея, развiтая ў
апiсаннi, апавяданнi i дыялоге» [5; 210]. Для яе «характэрна дынамiчнае
развiццё сюжэта, гiпербалiчнае апiсанне подзвiга, пастаянныя параўнаннi
i эпiтэты, выкарыстоўванне дыялога i г.д. Тыпiчным з’яўляецца i прыём
паўтарэння» [3, с.167]. Апіраючыся на гэтыя палажэнні, мы паспрабуем
прасачыць іх прысутнасць у песне «Смерть шэршня».

У сваім творы М.Багдановiч выкарыстаў найбольш тыпiчны сюжэт
эпiчных песен – подзвiг героя i яго гiбель. Асаблiва ён быў характэрны для
«Косаўскага цыкла песен», дзе паэтычна расказваецца пра шматлікіх
ўдзельнiкаў бiтвы, больш за ўсіх пра Мiлаша i пра Югавiчаў.

Першы радок багдановічавай песні, на першы погляд, сведчыць аб
тым, што паэт імкнецца паведаміць пра падзеі, звязаныя з бiтвай на Коса-
вым полi. Але беларускі мастак не перадае ніякіх гiстарычных звестак.
Зачын «А хто там едзе па Касовым полi?», дзе ўказваецца на месца дзеян-
ня, выкарыстоўваецца паэтам толькi як адна з самых тыпiчных форм за-
чына гераiчных песен, так званага геаграфiчнага [3, с.247]. дзеля пара-
ўнання можна прывесці зачын вядомай сербскай песні «Смрт Краљевића
Марка» («Смерць каралевіча Марка»):

Поранио Краљевићу Марко,
У неђељу прије јарког сунца
Покрај мора Урвином планином [5, с.243].

Зачын адразу ўводзiць нас у падзеi песнi, i далейшае развiццё сюжэ-
та адбываецца хутка i энергiчна. Дынамiка перадаецца дзеясловамi руха:
едзе, пад’язджае, затрымаўся, разагнаўся, скакануў, сягнуў, сарваўся,
грымнуў. Прычым некаторыя з iх стылiстычна абмалёваны, што надае
твору асаблiвую экспрэсiю, нават сатырычную афарбоўку.
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Пераспеў М.Багдановiча дакладна вытрыманы i кампазiцыйна. Тут
назiраецца наяўнасць устойлiвых сродкаў стварэння вобразаў i моман-
таў. Так, партрэтная абмалёўка героя даецца пры дапамозе ўстойлiвых
эпiтэтаў «слаўны шэршань», «дэлiбаш адважны»; прамая аўтарская ха-
рактарыстыка «Не нямашка ўжо такiх юнакаў» падкрэслівае выдатныя
яго якасцi, скарыстоўваецца і самахарактарыстыка:

«Я з маленства смерцi не лякаўся,
Не збаюся i цяпер напэўна».

Усе гэтыя сродкi ўяўляюць перад намi адважнага i смелага юнака.
Пасуе яму i жук, якi ўвасабляе тут дзiвоснага «каня»: ён моцны, трывалы,
разумны, гаварыць чалавечым голасам, адчувае i прадказвае небяспеку.
(У сербскiм эпасе, напрыклад, такiм быў конь каралевiча Марка). Ён так-
сама надзяляецца пастаяным эпiтэтам – «жук рагаты», «чорны жук рага-
ты». Словам «чорны» падкрэсліваецца не толькі колер, але і ўзмацняецца
эмацыянальная адзнака жука, як дужага i добрага скакуна. «Чорны» –
значыць волатаўскі, надзелены чароўнымі сіламі, якім і паўстае жук у
песне. Калі мець на ўвазе, что прызначэнне эпiтэтаў у сербскiх песнях –
даць пэўную адзнаку (станоўчую цi адмоўную) героям, то ў  М.Багдановiча
гэтая функцыя эпiтэта выкарыстана ў поўнай меры.

У дыялоге памiж шэршнем i жуком захоўваюцца моўныя формы,
уласцiвыя эпiчным песням. Гэта i прамы зварот шэршня да жука, дзе
раскрываюцца ўзаемаадносіны паміж героямі:

«Гой ты, коню, гой ты, жук рагаты!
Ускармiў я, жук, цябе мятлiцай,
Успаiў я, жук, цябе расою.
Саслужы жа верную мне службу –
Пераскоч ты цераз гэта мора».

Шэршань і жук цесна звязаны друг з другам: шэршань як гаспадар
добра ставіцца да жука і ў сваю чаргу патрабуе ад яго выканання сваёй
просьбы. У сербскай эпiчнай песнi «Смерць Марка Каралевiча» мы зной-
дзем такі зварот героя да свайго каня:

«Давор’, Шаро, давор’ добро моје!
Ево има сто и шесет љета
Како сам се с тобом састануо...».

Гэты зварот падкрэслівае доўгую і непарушную сувязь паміж гаспа-
даром і канём.

Адказ жука на просьбу шэршня таксама пабудаваны ў адпаведнасці
эпічным формам сербскага фальклора. Тут ужываецца элемент адмоў-
нага паралелiзма, якi змяшчае ў сябе i адмаўленне, i перасцярогу, нежа-
данне жука пакарыцца волi гаспадара:

«Гаспадару, дэлiбаш адважны!
Не скакаць бы мне з табой праз мора,
Не шукаць бы смерцi перадчаснай».
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Дыялог выконвае ў творы i дынамiчную функцыю. Ён рухае дзеян-
не, паказваючы, што будзе адбывацца далей, выяўляе iдэйна-эмацыяналь-
ную адзнаку ўчынкаў героеў, сутнасць iх характараў: мудрасць і прадбач-
лівасць жука і неапраўданую смеласць шэршня.

Сярод стылiстычных сродкаў песнi можна вызначыць паўтарэннi,
вельмi пашыраныя ў сербскiх народных песнях. Радкi «I паслухаў шэршня
жук рагаты. // Разагнаўся, напружыўся моцна, // Скакануў ён...» паўтара-
юцца пры кожнай спробе герояў пераскочыць мора. Пры гэтым дзеянне
ўзмацняецца прыёмам гiпербалiзацыi: шэршань прымушае рагатага жука,
на спiне якога ён сядзiць, двойчы пераскакваць праз мора. Першая спро-
ба аказалася ўдачнай, i з юнацкiм азартам, безразважнасцю шэршань iдзе
на паўтарэнне подзвiга i гiне.

Захаваны ў творы беларускага паэта і характэрны для арыгінальных
сербскіх юнацкіх песняў дзесяцiскладовы памер верша (серб.: десетерац)
з пастаяннай цэзурай пасля чацвёртага склада. «Дзесятэрац – асаблiвы
нацыянальны верш i ўваходзiць толькi ў славянскую сiстэму вершаскла-
дання» [3, с.342]. Багдановiч ўзнавiў тыпічныя сiнтаксiчныя i сэнсавыя
заканчэнні радка, чаго патрабуе эпiчны верш.

Пры супастаўленні песні Багдановіча з сербскім эпасам варта заўва-
жыць асаблівы жартоўны настрой «Смерці шэршня», які значна адрозні-
вае беларускі твор ад эпічных песняў. Сярод гумарыстычных сродкаў ад-
люстравання сюжэта можна вызначыць ужыванне алегарычных вобра-
заў шэршня і жука, гіпербалізацыю безразважнага ўчынка галоўнага ге-
роя, гутарковыя элементы мовы («небарака», «баба шумадзійская»), якія
зніжаюць адзнаку подзіва герояў песні і прымушаюць усміхнуцца. Гэта
пазваляе гаварыць нам аб тым, што аўтар імкнуўся стварыць парадыйны
твор на сербскі эпас, але не з мэтай неяк высмеяць яго. Пародыя тут носіць
пераважна гумарыстычны характар і не скіравана супраць самаго жанра
эпічнай песні.

Тут трэба весці гаворку аб запазычанні паэтам ідэі песні: гумарыс-
тычнае адлюстраванне сюжэтаў сербскіх эпічных песень, у якіх апісваец-
ца жаніцьба. Такія песні даволі часта сустракаюцца ў сербскім фалькло-
ры: «Женидба Марка Краљевича», «Женидба Влашића Радула» і гэтак
далей. Толькі для свайго твора М.Багдановіч узяў сюжэт з тэматыкі гераі-
чнага эпаса сербскага народа. Узорам пры стварэнні ўласнага твора бе-
ларускаму мастаку на падставе гэтай песні маглі паслужыць алегарыч-
ныя вобразы і некаторыя фармальныя прыкметы песні «Жаніцьба вера-
бья» – вершаваны памер, дыялог, месца дзеяння (Косава поле: «И пошли
через Косово поле...»).

Такiм чынам, «Смерць шэршня» – гэта своеасаблівы па жанру твор,
які адпавядае як форме, так i духу арыгiнальным сербскім эпічным пес-
ням, а таксама спалучае ў сабе алегарычныя мастацкія прыёмы, распаў-
сюджаныя ў жартоўных песнях.
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Книга друга, којој из пјесме јуначке најстарије.

².B.Ïîó¢õ (Áðýñò)

ÏÀÝÇIß ÁÅËÀÐÓÑI I ÏÀ¡¡ÍÎ×ÍÀÉ IÐËÀÍÄÛI ÏÅÐØÀÉ
ÏÀËÎÂÛ ÕÕ ÑÒÀÃÎÄÄÇß ¡ ¡ ÊÀÍÒÝÊÑÖÅ ÀÑÍÎ¡¡ÍÛÕ

ÃIÑÒÀÐÛ×ÍÛÕ ÏÐÀÖÝÑÀ¡¡

Праблема мiжкультурных сувязяў – адна з найбольш актуальных у
сучасным лiтаратуразнаўстве. Паралелi ў культурным i гiстарычным
развiццi розных краiн абумоўлiваюць падабенства iх лiтаратурных працэ-
саў. Гэтую з’яву можна прасачыць, калi параўнаць, напрыклад, асноўныя
тэндэнцыi творчасцi паэтаў Беларусi i Паўночнай Iрландыi першай пало-
вы ХХ стагоддзя Наталлi Арсенневай i Патрыка Кэвэна.

Шматлiкiя навукоўцы (Ю.Колiна, М.Галдзянкоў i iнш.) называлi Паў-
ночную Iрландыю «люстэркам беларускай гiсторыi» [1, c.6], тым самым
падкрэслiваючы неадрыўную сувязь гэтых дзвюх краiн. В.Буйвал звяртаў
асаблiвую ўвагу на падабенства беларускай i iрландскай сiмволiкi – кнiга
(Бiблiя Скарыны), крыж, музычныя iнструменты (арфа для Паўночнай
Iрландыi, скрыпка i жалейка для Беларусi). A.Мальдзiс адзначае
тыпалагiчнае падабенства i сiмвалiчную агульнасць культур Беларусi i
Паўночнай Iрландыi, а таксама iх гiстарычнага развiцця. Сярод асноўных
падабенстваў A.Мальдзiс называе неабходнасць пастаянна змагацца за
сваё права на iснаванне, сваю дзяржаўнасць; дзяржаўнае двухмоўе i
невысокi тыпалагiчны статус карэннай мовы; у культурным развiццi –
перапыненне багатых традыцый мiнулага нацыянальным уцiскам i ўплыў
фальклору на прафесiйную лiтаратуру [1].

Творчасць П.Кэвэна i Н.Арсенневай аб’ядноўвае тое, што нi адзiн, нi
другая свядома не выбiралi гiсторыю тэмай сваёй творчасцi. Кэвэна
заклiкаў калег–паэтаў знайсцi прытулак у «свеце без гiсторыi», «свеце, якi
пачаўся сёння ранкам» [2], нанова ўбачыць усё, што вакол iх. Традыцый-
ная апора на гэльскую лiтаратуру i фальклор павiнна, на думку Кэвэна,
саступiць месца паэтызацыi рэалiй штодзённага жыцця чалавека. Рытмы
i iдыёмы сучаснага маўлення павiнны ўзяць верх над культываваннем
«iрландска-англiйскай дыкцыi» i адаптаваннем гэльскiх спосабаў вершас-
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кладання. У вершах Н.Арсенневай мы наогул не знойдзем хронiкi падзей,
падпарадкаванасцi аўтабiяграфiчным калiзiям. Паэтка ўвесь час вядзе раз-
мову з прыродай. Яна разважае пра зло i дабро ўвогуле, пра марнасць
зямнога, прыглядаецца да Быцця з пазiцый агульначалавечага сэнсу, раз-
важае над ходам жыцця ў цэлым. Aле зусiм пазбегнуць адлюстравання
перажытага немагчыма; трагiчныя падзеi, сведкай цi непасрэднай
удзельнiцай якiх стала Н.Арсеннева, падтэкстам праходзяць праз усю яе
творчасць. Як П.Кэвэна, так i Н.Арсеннева нярэдка звяртаюцца да так зва-
нага «нежывога свету» – рэчаў, з’яў прыроды i навакольнай рэчаiснасцi, –
адлюстроўваючы праз iх сiмволiку падзеi гiстарычнага мiнулага i
сучаснасцi.

Вершы Кэвэна звычайна разглядаюцца ў кантэксце яго асабiстага
жыццёвага вопыту, сучаснай яму Iрландыi. Ён нарадзiўся ў 1904 годзе ў
сям’i фермера i пражыў там амаль трыццаць пяць гадоў. Гэты вопыт ад-
люстраваны ў вершы «Зварот да старых драўляных варотаў». Вядома,
час, праведзены паэтам на ферме, не мог не накласцi адбiтак на яго
адносiны да яе, да ўсяго з чым былi звязаныя найдаражэйшыя згадкi. Ва-
роты для паэта – быццам жывая iстота, вельмi дарагi i блiзкi чалавек. Iснуе
меркаванне, што верш мае адценне гумару [2], аднак агульная таналь-
насць твора, падбор лексiкi i сродкаў выразнасцi не дазваляюць з гэтым
пагадзiцца. Апiсанне варотаў выклiкае пачуццё пяшчоты i шкадавання,
падобнае да нашых адносiн да пажылых людзей.

Часам i ветрам страпаныя; нават на дровы
не пойдуць; i фарбай аблупленай, некалi новай
маршчыны даўно не схаваць...

Але «Зварот» можна разглядаць не толькi з пункту погляду жыццё-
вага шляху паэта, але i ў кантэксце гiсторыi Паўночнай Iрландыi ў агуль-
ным. «Старая засаўка» на варотах – сiмвал былой Iрландыi, з яе традыцыямi,
глыбокiмi культурнымi каранямi. Яе замянiлi на «калючы дрот», што «заш-
чоўкнуўся вакол ссохлай рукi». Гэта Iрландыя ўвайшла ў склад Каралеў-
ства. Ciмвалам новай дзяржавы выступаюць i жалезныя вароты, якiя паэт
супрацьпастаўляе драўляным. Яны нясуць у сабе багацце i адначасова
варожы пачатак.

...Пафарбаваныя пальцы iх – коп’i старыя.
Н.Арсеннева таксама выкарыстоўвае сiмволiку нежывога свету для

адлюстравання гiстарычных змен у роднай краiне («Калi ноч запануе»,
1921). Верш мае алегарычны пачатак i яскрава выражаную фальклорную
аснову. Ён насычаны вобразамi-сiмваламi, крынiца якiх – беларускi фаль-
клор (жалейка, асiлкi, ветрык, сонца, духi-сценi, сны-мары). Твор падзяля-
ецца на дзве часткi. Першая прадстаўляе сабой экспазiцыю з’яў трады-
цыйнай беларускай культуры. Цэнтральны вобраз другой часткi – ноч i
ўсё, што з ёй звязана – начныя чары, сны-мары, туман, духi-сценi. У гэтых
абставiнах людзей можа выратаваць толькi зварот да сваiх каранёў, гiсторыi,
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да тых казак i песень, што складаюць адвечную i неўмiручую скарбнiцу
кожнага народа.

...мо старое ў душы страпянецца
i прывабiць нязведанай ласкай? [3]

Пэўную цiкавасць з пункту гледжання гiстарычнага кантэксту ўяў-
ляе сабой i верш П.Кэвэна «Лох-Дэрг». Паэт распавядае пра востраў Лох-
Дэрг, якi з часоў Сярэднявечча служыў месцам паломнiцтва вернiкаў
Iрландыi. У сваiм творы Кэвэна даволi падрабязна паказвае ўсе рэлiгiйныя
абрады, якiя выконвалi вернiкi на востраве, прыводзiць прыклады най-
больш распаўсюджаных малiтваў i рэлiгiйных гiмнаў. Але апiсанне
паломнiцтва не з’яўляецца самамэтай для паэта. Свабода веравызнання з
даўнiх часоў была адной з найважнейшых састаўляючых нацыянальнага
самавызначэння Паўночнай Iрландыi. Гвалтоўнае ўкараненне пратэстан-
тызму ў краiне прывяло да вынiшчэння нацыянальных адметнасцяў i тра-
дыцый. Сiмвалам згубленых каранёў выступае трылiснiк – кветка-эмбле-
ма Паўночнай Iрландыi, якую Св. Патрык выкарыстоўваў падчас наба-
жэнстваў для тлумачэння iдэi Святой Троiцы. Кветка засохла, i Св. Пат-
рык – «нацыянальны апостал Iрландыi» – саступiў месца Дзеве Марыi.

У гэтым вершы Кэвэна таксама звяртаецца да некaторых падзей з
гiсторыi Паўночнай Iрландыi: заснавання ў 1838 годзе каталiцкага ордэну
ў супрацьлеглaсць iснуючаму пратэстанцкаму, iзаляцыi Iрландыi ад Еў-
ропы з-за прынятай ёю палiтыкi нейтралiтэту ў другой сусветнай вайне.

Верш «Мiр» прысвечаны падзеям 1939 года, калi Велiкабрытанiя
абвясцiла вайну Германii. Незадоўга да гэтага Патрык Кэвэна пасялiўся ў
Дублiне. Такiм чынам, «краiна дзяцiнства» выклiкае асацыяцыi з мiрным
жыццём, а Дублiн – з вайной. Кэвэна шкадуе аб недасяжнасцi сваёй
«краiны дзяцiнства», аб тым, што ён

не голас хлопцаў тых вясковых,
што бавяць час у сваix размовах
пра рэпу, бульбу цi зярняты,
цi торф, на беразе здабыты.
Тут мiр гандлюе чым багаты –
ад пацерак да грэбняў каляровых.

Нельга не правесцi паралель з вершам Н.Арсенневай «Замiж мяне».
Ён належыць да тых твораў, якiя немагчыма зразумець правiльна, не веда-
ючы агульных абставiн, у якiх яны былi створаны. Паэтка быццам адмаў-
ляе сваё iснаванне.

Я –
не жыву вясной...
Я –
й летам не жыву... [3].

Верш створаны ў той час, калi Н.Арсеннева з сям’ёй была адпраўле-
на ў высылку ў Казахстан. Яна, як i Патрык Кэвэна, шкадуе аб тым, што
больш не з’яўляецца часткай таго, былога, жыцця. Верш насычаны
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сiмваламi (жнеi, каласы, валошкi). Няцяжка заўважыць, што падобныя
эмблемы нацыянальнай культуры выкарыстоўвае i Кэвэна ў сваiх творах
(валошка ў вершы Н.Арсенневай адпавядае трылiснiку ў П.Кэвэна, кала-
сы – зярнятам i плугу з «Мiру»). Дадзены факт служыць яшчэ адным
доказам на карысць меркавання В.Буйвала аб падабенстве беларускай i
iрландскай сiмволiкi.

Выкарыстанне сiмволiкi кветак – яшчэ адна агульная рыса творчасцi
Н.Арсенневай i П.Кэвэна. У вершы «Адзiнае» Патрыка Кэвэна кветкi вы-
ступаюць эмблемай любовi Бога да гэтай зямлi, сувязi чалавека з Сусве-
там. Гэта яшчэ раз падкрэслiвае значэнне рэлiгii ў жыццi iрландцаў i тлу-
мачыць прычыну iх пастаяннай барацьбы з насаджэннем пратэстантыз-
му. Паэт згадвае найбольш распаўсюджаныя ў Паўночнай Iрландыi кветкi –
дзiкi iрыс, фiялку, – але не абыходзiць сваёй увагай i астатнiя, называючы
iх «ананiмнымi акторамi» на свяце Музы.

У вершы Н.Арсенневай «Васiлькi» кветкi выступаюць сiмвалам
радзiмы (верш напiсаны падчас эмграцыi ў Хэлмна). Яны, як i паэтка,
жывуць на чужыне, як i яна, сумуюць па роднай зямлi.

Там, у родных палёх, вы не гэтак цвiлi,
гэткi сум не iмглiўся ў вашых вачох,
гэтак хутка ваш стан не хiнуўся, не сох,
краскi роднай, далёкай зямлi! [3].

Лёс кветак нагадвае нам пра лёс шматлiкiх прадстаўнiкоў беларус-
кай творчай iнтэлiгенцыi, што ў розныя часы вымушаны былi пакiнуць
радзiму. Адны з iх былi арыштаваны i высланы, iншым давялося
эмiграваць, шукаючы магчымасцi свабодна працаваць цi паратунку ад
праследавання.

Але часам i Н.Арсеннева, i П.Кэвэна звяртаюцца ў сваёй творчасцi не
толькi да з’яў «нежывога свету», але i да людзей, якiя па праву могуць назы-
вацца нацыянальнымi сiмваламi сваёй краiны. Прыкладам гэтаму могуць
служыць вершы «У гасподзе падуанскай» Н.Арсенневай i «Памяцi брата
Мiхаэля» П.Кэвэна. Верш Н.Арсенневай спалучае ў сабе два асноўныя
настроi. З аднаго боку, ён прасякнуты пачуццём гонару за беларускага
першадрукара, якi «Падую ўславiў», з другога – сумам аб радзiме. Нават у
далёкай Падуi ўсё нагадвае Францыску Скарыне пра родныя мясцiны.

Засланы бела стол нагадвае Куццю
у Полацку, у хаце,
Палату
iмклiвую, а за мурамi поле... [3].

Магчыма, лёс беларускага першадрукара ў нечым нагадвае лёс са-
мой  Наталлi Арсенневай. Як i Францыск Скарына, паэтка праславiла сваю
радзiму, у першую чаргу, за мяжой; як i ён, яна не магла не сумаваць аб
пакiнутых не па сваёй волi родных мясцiнах.

Верш «Памяцi брата Мiхаэля» распавядае пра манаха-францыскан-
ца, гiсторыка, якi ў 1632– 1636 гадах з дапамогай трох iншых гiсторыкаў
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склаў «Гiсторыю каралеўства Iрландскага». «Гiсторыя» ўяўляе сабой
хронiку Iрландыi да 1616 года. Гiсторыяграфiя брата Мiхаэля з’яўляецца
прадметам асаблiвай важнасцi, бо без яе шмат якая iнфармацыя проста
згубiлася б разам са знiшчанымi манускрыптамi i парушэннем спрадвеч-
на гэльскага ўкладу жыцця. Кэвэна супрацьпастаўляе дасягненнi ў куль-
турным жыццi Англii (экспедыцыi Дрэйка, творчасць Шэкспiра, Джонса-
на) i поўны заняпад традыцыйнай iрландскай культуры. Для Iрландыi куль-
тура, па сцвярджэннi Кэвэна, – «нешта, што было». Iншымi словамi,
Iрландыя – краiна з багатай гiсторыяй, вартым павагi мiнулым, але без
сучаснасцi, а, значыць, без будучынi. Глыбокiм унутраным болем, няст-
рымнай пакутай гучыць заключнае пытанне паэта. Яно паўтараецца двой-
чы, што яшчэ больш падкрэслiвае яго выразнасць i актуальнасць.

Цi ж будзе так заўсёды?
Цi ж будзе так заўсёды?

Гэтае пытанне можна з поўным правам аднесцi i да Беларусi, дзе на
сучасным этапе таксама назiраецца знiжэнне цiкавасцi да сваёй культуры
i мовы, заняпад нацыянальных традыцый.

Такiм чынам, агульныя тэндэнцыi ў развiццi беларускай i iрландскай
лiтаратуры абумоўлены, у першую чаргу, падабенствам гiстарычных пра-
цэсаў, што назiралiся у гэтых краiнах, а таксама блiзкасцю нацыянальнага
менталiтэту iх народаў. Гэта дае магчымасць супаставiць становiшча бе-
ларускай i iрландскай культуры на сучасным этапе, а таксама прадвызна-
чыць некаторыя перспектывы iх развiцця i ўзаемадзеяння ў будучым.
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ÄÀ ÏÐÀÁËÅÌÛ ÒÂÎÐ×ÀÃÀ ÊÀÍÒÀÊÒÓ ß.ÁÐÛËß  ²
Ê.ÏÀÓÑÒÎ¡¡ÑÊÀÃÀ

Амаль два дзесяцігоддзі яны працавалі разам: кожны на ніве сваёй
нацыянальнай літаратуры і ў агульных межах літаратуры савецкай. Іх
асабістая сустрэча сталася непрацяглай, але яшчэ больш умацавала тое
ўяўленне пра К.Паустоўскага – пісьменніка і чалавека, –  якое ўжо скла-
лася ў свядомасці Я.Брыля дзякуючы знаёмству з творамі рускага май-
стра. У асобах іх лірычных герояў яскрава адбівалася прывабнае аблічча
самога пісьменніка – сына стагоддзя, чалавека з шырокім кругаглядам,
абвостраным эстэтычным пачуццём, уладара прыгожага паэтычнага
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слова, які здзіўляюча проста і нязмушана заваёўваў давер і шчырасць
людзей навокал. Яно моцна ўразіла Я.Брыля, выклікала адчуванне ней-
кай асаблівай духоўнай блізкасці. Яскравае сведчанне таму знаходзім у
падборцы лірычных нататак «Служэнне», прысвечанай развагам пра
літаратурную працу: «Што не забудуся з апошняй паездкі ў Маскву, дык
гэта – Прышвін у труне. Прыгожа сівая галава на падушцы. Слёзы, калі
Паустоўскі натхнёна гаварыў пра ягоную веліч як чалавека і мастака» [1,
c.350]. Асаблівая душэўная узрушанасць беларускага пісьменніка была
выклікана не толькі жалобнай хвілінай, але галоўнае – словамі прамоў-
цы, які здолеў сказаць самае істотнае: пра веліч М.Прышвіна «як чалаве-
ка і мастака». Тады, у 1954 г., Я.Брылю было надзвычай важна сустрэць
сярод савецкіх майстроў слова свайго аднадумца, які і пад жорсткім
уціскам афіцыйнай ідэалогіі не адступіў ад уласных сапраўдна гумані-
стычных перакананняў.

Нягледзячы на 25-гадовую розніцу ва ўзросце, шлях К.Паустоўскага
і Я.Брыля да ўгрунтавання на ідэйна-маральнай пазіцыі новага гуманізму
быў у прынцыпе адзіны. Гэты шлях пачынаўся на моўна-культурным пе-
ракрыжаванні ў перадрэвалюцыйным Кіеве (Паустоўскі) і ў Заходняй Бе-
ларусі напярэдадні яе ўз’яднання з СССР (Брыль). У яго вытокаў былі вы-
хаванне, самастойнае чытанне юнакоў, уплыў такіх моцных духоўных аў-
тарытэтаў, як Л.Талстой, іншыя выдатныя класікі літаратуры. Наперадзе
абодвух чакалі суровыя ваенныя выпрабаванні. І К.Паустоўскі, санітар у
палявым шпіталі на першай сусветнай вайне, і Я.Брыль, польскі салдат з
самага пачатку другой сусветнай, затым – беларускі партызан Вялікай
Айчыннай, – з годнасцю вытрымалі гэты жыццёвы іспыт. Іх высакарод-
ная вера ў тое, што «вышэй за ўсё і перш за ўсё – чалавечнасць» (Брыль)
загартавалася ў агні і жаху ваенных катаклізмаў. Не зламала яе і сутыкнен-
не з савецкай рэчаіснасцю, што аказалася далёкай ад вясёлкавых спадзя-
ванняў абодвух маладых пісьменнікаў.

Я.Брыль справядліва лічыць час другой паловы 40-х – пачатку 50-х
гадоў хіба што самым цяжкім ў сваёй пісьменніцкай біяграфіі. Гэта быў
перыяд інтэнсіўнага творчага росту, пошукаў уласнага месца ў беларус-
кай савецкай літаратуры, якія аднак гранічна ўскладняліся чужым умя-
шаннем. Афіцыйная крытыка, праводзячы «лінію партыі», імкнулася «пе-
равыхаваць» талстоўца і пацыфіста Брыля ў духу сацыялістычнай ідэа-
логіі і нават дасягнула спачатку пэўных вынікаў. Сам жа пісьменнік прыз-
наваўся, што толькі ўласныя ««запасы нравственной прочности» ... давалі
[яму] магчымасць трымацца, хоць і са стратамі, пісаць і для душы, і не
толькі ў блакноце, «у стол», але і ў тых рэчах, якія можна перавыдаваць»
[2, c.227]. У супраціўленні ідэалагічным і літаратурным стандартам, у зма-
ганні за сябе, за рэалізацыю ўласнай творчай індывідуальнасці Я.Брыль,
безумоўна, мог абаперціся на прыклад К.Паустоўскага. Дабратворны
ўплыў гэтага маральнага прыкладу адчувалі і многія іншыя сучаснікі. Так,
Э.Казакевіч у юбілейным звароце да Канстанціна Георгіевіча ў 1962 г.
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адзначаў: «В железный век, прогрохотавший над нашими головами, Вы
не только сохранили мягкое сердце, открытое для любви к людям, ясный
ум, но и несгибаемую волю, чувство собственного достоинтсва и уваже-
ние к искусству» [3, c.141].

Як у люстры, бачыў Я.Брыль у абліччы свайго старэйшага рускага
калегі рысы, уласцівыя і свайму характару – цікаўнасць, любоў да пада-
рожжаў і чытання, трапяткое стаўленне да роднай мовы, уяўленне аб ма-
стацтве як аб высокім прызванні, глыбокая павага да чытача як сапраўд-
нага саўдзельніка творчага працэсу. «...Литература была для меня самым
великолепным явлением в мире» [4, c.191], – з усёй шчырасцю выказаўся
К.Паустоўскі ў «Залатой ружы» – унікальнай кнізе пра таямніцы мастац-
тва слова. Я.Брыль таксама мог бы падпісацца пад гэтым выслоўем, і ў
ягонай прозе тэма літаратурнай творчасці і лёсу мастака ў супярэчлівым
свеце з’яўляецца адной з магістральных.

Усе згаданыя вышэй паралелі можна лічыць дастатковымі перадумо-
вамі творчага кантакту Я.Брыля і К.Паустоўскага. Галоўнае ж, што набліжае
гэтых пісьменнікаў адно да аднаго, – гэта іх лірычнае мастацкае мысленне.
Заснаванае на прызнанні самакаштоўнасці свабоднай чалавечай індывіду-
альнасці, яно не прыніжае асобу ніякім «культам» і не прымушае яе абавяз-
кова «каплей литься с массами». Таму афіцыйнае савецкае літаратуразнаў-
ства традыцыйна лічыла магчымасці лірыкі абмежаванымі, асабліва ў па-
раўнанні з эпічным родам літаратуры. Асабліва ўстойлівы быў прадузяты
погляд на лірычную прозу, якая сваёй «суб’ектыўнасцю» нібыта кампра-
метуе сапраўдны сучасны эпас, прызваны ствараць шырокамаштабныя
карціны сацыяльнай барацьбы і станаўлення класавай свядомасці. Тым
не менш лірычная проза не толькі вытрымала гэты прэсінг недаверу, але і
станоўча паўплывала на развіццё ўсёй савецкай літаратуры ў пасляс-
талінскі час, імкнучыся вызваліць яе з-пад улады фальшывых эстэтычных
і ідэалагічных догмаў.

К.Паустоўскі і Я.Брыль зрабілі свой выжкі ўнёсак ў гэты працэс.
Перш за ўсё тым, што рашуча сцвярджалі прыярытэт агульналюдскіх, гу-
маністычных каштоўнасцей. Вернемся да згаданай вышэй нататкі Брыля
пра пахаванне М.Прышвіна. У ёй думка аўтара свабодна і натуральна
пераходзіць ад самааналізу да назіранняў за навакольным, каб нарэшце
дайсці да сапраўднага філасофскага абагульнення: «Я ўспамінаў маё зна-
ёмства з Міхаілам Міхайлавічам, –  над ягонымі старонкамі, у страшным
сорак другім годзе, – і думаў, што добра вось так: зрабіць усё, што мог, і
адысці» [1, c.350].

Так лірычнае мысленне лучыць імгненнае і вечнае, асабістае і ўсе-
агульнае, збірае ўсе промні жыцця ў фокусе канкрэтнай чалавечай інды-
відуальнасці і такім чынам відавочна сцвярджае гуманістычны тэзіс «ча-
лавек – цэнтр сусвету». Менавіта гэты закон пануе у прозе К.Паустоўска-
га і Я.Брыля. Асоба героя, максімальна блізкага да аўтара, здзяйсняе тут і
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«лірычнае чляненне рэчаіснасці» (М.Рымар) [гл.: 6], і новы сінтэз пераўт-
вораных свядомасцю жыццёвых рэалій, фарміруе сваёй духоўнай дзей-
насцю своеасаблівы лірычны сюжэт і ўсталёўвае цесны духоўны кантакт
аўтара з чытачом. Толькі калі знойдзены лірычны герой з адпаведным
маштабам асобы, пачынае разгортвацца праца пісьменніка над новым
творам. Так, напрыклад, склалася гісторыя аповесці К.Паустоўскага «Лёс
Шарля Лансевіля» (1933). Паводле аўтапрызнання, «материал был мёртв,
пока не появился человек» [4, c.280]. Знойдзены, ён выклікаў імклівы рух
аўтарскай думкі, фантазіі, прывёў за сабою ў аповесць новыя ўражанні,
матывы, а галоўнае – той «лірычны подых», які ажывіў увесь гэты матэ-
рыял нераўнадушным чалавечым успрыняццем.

Развіваючыся насуперак шаблонам сацыялістычнага рэалізму, твор-
чая практыка К.Паустоўскага і Я.Брыля рашуча абвяргала папрокі ў адрас
лірыкі, народжаныя калісьці гэтымі шаблонамі.

1: нібыта змест лірычнага твора абмежаваны гранічнай суб’ектыў-
най самазасяроджанасцю героя. Насупраць таго, пры ўсім лірычным
маналагізме «общение», сумоўе з’яўляецца хіба не галоўным зместам
твораў абодвух пісьменнікаў, той атмасферай, якою пачынае дыхаць чы-
тач, ледзь аказаўшыся ў свеце іхняй прозы. Напрыклад, сюжэт «Паўноч-
най аповесці» Паустоўскага (1938) утвараюць не падзеі, не дзіўны збег
абставін, а менавіта разгалінаваныя стасункі паміж людзьмі, пераемнасць
традыцый гераізму і чалавечнасці, «эстафета» добрых пачуццяў, што пе-
рамагае стогадовую адлегласць часу і крутыя віражы гісторыі.

2: нібыта лірычны герой – гэта alter ego аўтара і, значыць, ягоная
шчырасць не можа па-сапраўднаму зацікавіць шырокую аўдыторыю.
Аднак у творах Паустоўскага і Брыля героі, якія выконваюць адказную
ролю чалавечага цэнтра, зусім не абавязкова паўтараюць рысы асобы і
біяграфіі сваіх стваральнікаў. Хутчэй яны з’яўляюцца іх духоўнымі саюзн-
ікамі. Так, праз усю творчасць Я.Брыля праходзіць удала знойдзены ім
тып лірычнага героя – равеснік, сведка ці ўдзельнік усіх эпахальных пад-
зей ХХ стагоддзя, надзелены арыгінальным, незалежным розумам і твор-
чымі здольнасцямі. Бясспрэчна, такі герой заўсёды мае большае ці мен-
шае падабенства з аўтарам, але ў першую чаргу асэнсоўваецца як герой
часу і «сума сусвету».

3: нібыта лірычная проза з’яўляецца механічным перанясеннем у
апавядальную стыхію законаў паэзіі і такім чынам выліваецца ў павяр-
хоўную «лірыку слоў». Сапраўды, празаік-лірык асабліва ахвотна
карыстаeцца спецыфічнымі магчымасцямі вершаванага маўлення, для
таго каб дасягнуць непаўторнай індывідуальнасці слова, адпаведнай
унікальнасці перажванняў лірычнага суб’екта. Так, своеасаблівая мело-
дыка, «лёгкое дыхание», метафарычная вобразнасць без прэтэнцыёз-
насці дазваляюць літаральна «на слых» вызначыць прозу К.Паустоўска-
га сярод іншых літаратурных узораў: «Новые мысли, образы, чувства
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теснятся в голове. Каждая строка стихов разгорается, подобно тому как
с каждым днём сильнее бушуют осенним пламенем громады лесов за
рекой. Подобно тому как расцветает вокруг небывалый сентябрь» [5,
c.578] («Сам-насам з восенню» – 1963). Нельга не пагадзіцца з Вадзімам
Канстанцінавічам Паустоўскім, які аднойчы акрэсліў адметнасць мастац-
кага стылю бацькі як «братэрства прозы і паэзіі». Да гэткай жа гармоніі
імкнецца ў сваіх творах і Я.Брыль:

«Немаўля, зачараванае агеньчыкам свечкі, хоча ўхапіцца малень-
кай рукой за гэты цуд, і апякаецца, і плача ў горкай нечаканасці крыўды.
Пачатак.

Трымацца за грамніцу, бачыць яе агонь – можа, ад гэтага лягчэй. У
канцы».

Дадзеная лірычная нататка ўяўляе сабою сапраўдны верш у прозе.
Сіметрычная кампазіцыя з двух амаль роўных абзацаў нагадвае дзве стра-
фы. Паміж імі – сэнсавая супрацьлегласць. Кожны абзац заканчваецца
кароткім сказам, выдзеленым тлустым шрыфтам. Яны падобныя да вялікіх
кропак і яшчэ больш узмацняюць апазіцыю. Дамінуючы вобраз – запале-
ная свечка, грамніца як сімвал чалавечага жыцця – у двух процілеглых
успрыняццях. Усё гэта падводзіць чытача да прытчавага, агульналюдскага
зместу нататкі, які зафіксаваны не столькі ў тэксце, колькі ў лірычнай «пад-
воднай плыні»: пачаткі і канцы, знешне супярэчныя, сыходзяцца. Не шмат-
слоўе, а эмацыянальная стрыманасць, «лірычнае маўчанне» дапамага-
юць у дасягненні максімальнага выяўленчага эфекту.

Надзвычай плённымі трэба прызнаць мастацкія пошукі  К.Паустоў-
скага і Я.Брыля ў галіне лірычнага пераўтварэння традыцыйна эпічных
жанраў. Абодва пісьменнікі аддаюць перавагу сярэднім і малым жанрам,
а таксама ахвотна эксперыментуюць у напрамку родавага і жанравага
сінтэзу, актыўна распрацоўваюць такія «свабодныя формы», як нарыс,
эсэ, успаміны, мініяцюры, нататкі. І рускі, і беларускі мастакі нямала зрабілі
для таго, каб рэабілітаваць раман, істотна скампраметаваны канонамі са-
цыялістычнага рэалізму, вярнуць гэтаму жанру яго першапачатковую
сутнасць (мастацкае даследаванне асобы ў яе размаітых стасунках са све-
там). У прыватнасці, К.Паустоўскі марыў аб такім эксперыменце: «...на-
писать свою жизнь такой, какой она бы непременно была, если бы я со-
здавал ее по своей воле, вне зависимости от случайностей» [4, c.316], – і
ўвасобіў гэтую задуму ў знакамітай «Аповесці пра жыццё». Нешта па-
добнае зрабіў і Я.Брыль у «Птушках і гнёздах» – творы, які нарэшце ўсу-
р’ёз зацікавіў даследчыкаў і аматараў такой своеасаблівай і не надта рас-
паўсюджанай у беларускай літаратуры жанравай разнавіднасцю, як лірыч-
ны раман.

Тыпалагічныя сыходжанні паміж творчасцю К.Паустоўскага і Я.Бры-
ля відавочныя, разнастайныя і вартыя спецыяльнага, мэтанакіраванага дас-
ледавання.
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Ì.ÐÝÐÛÕ ² Í.ÌÀÖßØ: ÀÑÏÅÊÒÛ ÒÂÎÐ×ÛÕ ÓÏËÛÂÀ¡¡
² ÍÀÑËÅÄÀÂÀÍÍß¡¡

М.Рэрых, па ўласным прызнанні Н.Мацяш, быў той асобай, якая
дапамагла паэтэсе «адшукаць нерэалізаваны ўнутраны патэнцыял, душэў-
ную гармонію, шлях да Бога» [1]. Н.Мацяш імпанаваў светапогляд мысл-
іцеля, яна цікавілася яго паэтычнай спадчынай. Шэраг твораў 90-х гг. бе-
расцейская паэтка напісала пад непасрэдным уплывам творчасці М.Рэ-
рыха, аб чым сведчаць і эпіграфы з яго кнігі «Жывая Этыка» ў вершах
«Неасягласць», «Набалелае», «Не руйнаваннем», «І дзеля цябе» і інш.

Маральна-духоўны воблік лірычнай гераіні Н.Мацяш, яе эмацый-
на абвостранае ўспрыняцце быцця, прага адыйсці ў свой замкнёны суб-
’ектыўны свет і адначасна цікавасць да агульналюдскіх праблем падоб-
ныя паэтычнаму свету М.Рэрыха, з уласцівымі яму медытатыўнасцю,
абстрагаванай абагуленасцю вобраза, сублімацыяй мастака на адвеч-
ных пытаннях (паэт адмаўляў бытавыя, сацыяльна-палітычныя тэмы).
Цэнтральная тэма паэзіі Н.Мацяш – каханне. На думку паэтэсы, ўзаема-
адносіны мужчыны і жанчыны выяўляюць самае глыбіннае ў сутнасці
чалавека, яго псіхалагічныя дамінанты, здольнасць ахвяраваць і дапама-
гаць свайму выбранніку. Усёпаглынальным пачуццём любві прасякну-
ты духоўны свет М.Рэрыха («И любовь», «Любовь?» і інш.). Менавіта
любоў, па сцверджанні аўтара «Жывой Этыкі», здольная даць людзям
сілу дараваць недахопы і пераадолець зло дабром. Уласнага духоўнага
ўзвышэння чалавек можа дасягнуць толькі чысцінёй думкі, творчымі
адносінамі да працы і пачуццём радасці ад усведамлення сваёй місіі.
М.Рэрых быў перакананым аптымістам («Порадуемся», «Улыбка твоя»,
«Веселися», «Улыбкой?» і інш.). Мажорныя пачуцці з’яўляюцца дамі-
нантаю і душэўнай палітры Н.Мацяш («Жарт», «Жарт на ўсходні ма-
тыў» і інш.). Так, у вершы «І дзеля цябе», эпіграфам да якога аўтарка
ўзяла радкі з «Жывой Этыкі» М.Рэрыха «Таму пашлем святло, // хто
ўсміхаецца цемры», Н.Мацяш наступным чынам сцвярджае ацаляль-
ную сілу жыццёвага аптымізму:
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Усміхніся:
Дай навочна з’явіцца таму,
Што вечна
І ў табе залачае, –
Твайму Вялікадню,
Тваёй перамозе радасці
Над адчаем! [3, c.344].

Выразна раскрывае гамму пачуццяў двух паэтаў іх традыцыйны зва-
рот да супрацьпастаўлення вобразаў сонца, агня вобразам цемры, абло-
каў як увасабленне кантрасту радасці і смутку. Вобраз святла ў Н.Ма-
цяш – сімвал духоўнага ацалення, святасці, чысціні чалавечых ўзаемаста-
сункаў. Так, у вершы «Світанне» вобраз сонца не нясе самастойнай сэн-
савай нагрузкі, а толькі дапамагае акцэнтаваць асобныя нюансы
псіхалагічнага стану лірычнай гераіні, для якой душэўная светлыня – аба-
вязковы атрыбут фізічнага існавання.

У М.Рэрыха хараство вечных пачуццяў раскрываецца «вогнена-ілю-
мінацыйнымі» вобразамі найперш у духоўных вершах («Свет» (1916),
«Свет» (1918), «Веселися!», «Владычица Знамени Мира» і інш.). У вершы
М.Рэрыха «Свечи» ўнутранай гармоніі, душэўнага асвятлення лірычны
герой дасягае сузіраннем вобразаў свету нябесна-сонечнага і ззяння свя-
чы: «Ласковый свет разливается. // Чёрный угол туманом затянут. // Ярче
светлый... Вечный, могучий // светоч встаёт...» [4, c.943].

Н.Мацяш, як і М.Рэрых у большай ступені арыентаваліся на суб’ек-
тыўна-ўмоўную выяўленчасць, чым на візуальна-зрокавае ўспрыманне
рэчаіснасці. Больш прывабным для Мацяш і Рэрыха ў раскрыцці склада-
нага свету лірычнага героя, яго духоўных шуканняў была паэтыка алего-
рый і сімвалаў. Унутраная патрэба асобы адчуць працэс асабістай эвалю-
цыі, самаразвіцця ў сусветнай літаратуры традыцыйна перадаецца вобра-
зам шляху. Д.Максімаў, даследуючы творчасць А.Блока, які, дарэчы, па-
чуццё шляху лічыў адной з прымет таленту пісьменніка, так характарызуе
гэтую цягу мастакоў: «Варыянт «шляху» падразумявае развіццё пісьмен-
ніка, яго накіраваны духоўны рух» [2, c.14]. У М.Рэрыха тэма шляху вы-
разна выяўлена ўжо ў назвах вершаў: «Взойду», «Наш путь», «Уводя-
щий», «Послан», «Тропинки», «В пути». Вобраз шляху ў Рэрыха сімвалі-
зуе адзіноту, пошук асабістых унутраных сіл для духоўнага ўзвышэння.
Герой-вандроўнік Рэрыха заўсёды самотнік, якому не даводзіцца спадзя-
вацца на падтрымку спадарожнікаў («Напрасно»).

М.Рэрых, як вядома, падарожнічаў па Расіі і Еўропе, быў у Амеры-
цы і Азіі. Дух вандроўніцтва жыў і ў Н.Мацяш. Ёй давялося пабываць у
розных куточках Беларусі, пабачыць Украіну і Поўдзень Расіі, Сібір і Санкт-
Пецярбург. У 90-я гг. паэтэса пазнаёмілася з Польшчаю і Германіяй, наве-
дала Парыж. У М.Рэрыха шлях асацыіруецца з самаўдасканаленнем, з
рухам чалавека да Бога. Традыцыйны яго вобраз – «пойти к солнцу»
(«Пора»). У Н.Мацяш вобраз-лейтматыў «пайсці ў неба». У абодвух
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пісьменнікаў аднолькава гэты шлях доўгі, пакутлівы, камяністы, але звяза-
ны з радасцю і святасцю. У вершах Н.Мацяш «Ластаўчын бераг», «Даз-
вол на адпачынак» і інш. адлюстравана супярэчнасць пачуццяў лірычнай
гераіні. Аптымістычныя пачуцці ў светаадчуванні яе гераіні «мяжуюць» з
трагедыйнымі матывамі, якія ствараюцца вобразамі сцяны, камянёў, лесу
і іншых перашкодаў («Кагосьці вёрсты разлучаюць»).

Танальнасць паэтычнага радка М.Рэрыха ярка выяўляецца праз ма-
тыў надзеі, чакання, увасобленага ў сімвалічных вобразах-весніках: ра-
нак, неба, зорка, зара («Не закрой», «Как устремлюсь?», «Пора» і інш.). У
Н.Мацяш – птушка, неба, зорка. Лірычнай гераіні беларускай паэтэсы, як
і Рэрыхаваму герою, у большай ступені прывабны надземны светавоб-
раз: «Каб змрок не пасіліў да рук нас прыбраць, // Паглядвайма ў неба
пры кожнай нагодзе: // Нам зоры сусвету штоночы гараць, // Нам сонца
сусвету шторанку ўзыходзіць» [3, c.374] («Паглядвайма ў неба»). «Я адчу-
ваю сябе птушкай. Не важна якой: салаўём, шпаком... Але я маю свой
голас. З ім я лячу ў свет [1]» – кажа Н.Мацяш. Духоўны стан яе лірычнай
гераіні – палёт і чаканне, якія ратуюць ад падзення ў безнадзею і роспач,
дазваляюць глыбей пранікнуць у сутнасць жыццёвых з’яў шляхам аналізу
і сузірання жыццёвай рэчаіснасці («Палёт над жытам. Удома»).

Як бачна, гераіня Н.Мацяш, падобна Рэрыхаваму містычнаму са-
мотніку, знаходзіцца ў абладзе пачуцця адзіноты і ў аднолькавай ступені
здольная выразна адчуваць сябе часцінкай Сусвета, космаса. Пачуццё
адлучанасці ад жыцця, унутраная скіраванасць «у неба» лірычных герояў
М.Рэрыха і Н.Мацяш – не проста ўцёкі ад непрынятай рэчаіснасці, а ак-
тыўны пошук гармоніі, пэўнае выяўленне пратэсту, незадавальнення ста-
нам грамадства.

Паэты рамантычнага светаўспрымання, Рэрых і Мацяш адвечнасць
жыццёвага руху ўспрымалі як уласную далучанасць да гістарычнага міну-
лага. Рэрых, звяртаючыся да гісторыі старажытнай Русі, Індыі, першабыт-
ных народаў, Скандынавіі, паэтызаваў, ідэалізаваў мінулае, бачыў у ім
крыніцу чалавечай духоўнасці. Народныя легенды ляжаць у аснове шэра-
гу яго празаічных твораў, вершаў, казак «Лют-велікан», «Марфа-пасадні-
ца», «Клады»... Н.Мацяш таксама вабіла мінулае, гістарычныя постаці
вялікіх нацыянальных змагароў. У вершах «Песня касінераў», «Маналог
Казіміра Лышчынскага», «Маналог Апанаса Філіповіча», «Маналог каха-
най Кастуся Каліноўскага», «Маналог Камілы Марцінкевіч» і інш. аўтар-
ка імкнулася спасцігнуць сэнс чалавечага існавання, ахвярнасці. Пака-
зальна, што Н.Мацяш цікавілі найперш тыя гістарычныя асобы, якія пакі-
нулі свой след у мінулым яе роднага краю.

Характэрная рыса паэзіі М.Рэрыха і Н.Мацяш – супрацьпастаўлен-
не героя і натоўпу як «акт трагедыі» чалавека, народа, людства. У Н.Ма-
цяш асоба трапіўшая ў натоўп страчвае частку сябе і сваёй унутранай
свабоды. «Згубіліся ў натоўпе» («Трыпутнік») – у яе разуменні «страцілі
духоўнасць». Лірычны герой верша М.Рэрыха «В толпу» перад тым як
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выйсці з дому надзявае маску, каб аберагчы сваю індывідуальнасць, са-
масць ад згубнага ўплыву вуліцы. Гэтая ж думка аб безабароннасці чала-
века перад акаляючай трагедыйнай рэчаіснасцю, адзіноцтве і пакінутасці
гучыць і ў вершы «Время».

Пры гэтым пісьменнік не ідэалізуе героя, супастаўляючы яго з на-
тоўпам. Аб’ект аўтарскага ідэалу ў выглядзе канкрэтнай асобы ў М.Рэры-
ха, як правіла, адсутнічае, найчасцей ён па-за чалавекам: у прыродзе, у
космасе.

У Н.Мацяш прыгажосць мае вобразнае значэнне пераважна духоў-
насці, маральнай чысціні («Ода дзівосна прыгожаму чалавеку»). Гармо-
нія жыццёвай рэальнасці выступае ў яе эталонам глыбіні чалавечага ўза-
емапаразумення, якое валодае незвычайнай ацаляльнай сілай, здольнас-
цю ратаваць чалавека ў самыя цяжкія, змрочныя хвіліны («Адзіны»).

Дасягненню душэўнай раўнавагі, гарманізацыі разладжанай душы
лірычнай гераіні Н.Мацяш дапамагаюць музыка, песня. Музыка з’яўля-
ецца імпульсам, каэфіцыентам гармоніі («Тры дудкі»).

У музыцы гераіня Мацяш здольная валодаць стыхіяй сваіх пачуццяў,
псіха-эмацыйным станам («Людвіг ван Бетховен», «Песня», «Музычнае»,
«Тры песні», «Песня касінераў», «Песня ў цярноўніку» і інш.). Зрокава-
слыхавы вобраз, музычныя асацыяцыі адлюстроўваюць і самабытны свет
М.Рэрыха. Яго герой – «невядомы пясняр» – адчувае музыку прыроды,
напаўняе надзеяй сэрцы сваіх слухачоў («Замечаю», «Нам?» і інш). У
аднолькавым антынамічным плане ўспрымаецца двума пісьменнікамі
паэтычны вобраз цішы. У Н.Мацяш гэта сімвал духоўнага спусташэння,
выгасання пачуцця. Вобраз-лейтматыў у яе паэтычным радку – вобраз
«пустыннай, нямой зямлі» (М.К.Чурлёніс. Дзень»). М.Рэрых асэнсоўвае
вобраз цішы яшчэ і як прадчуванне трагічнага («Благодать», «Утром»,
«Тропинки» і інш.). «Нямы» – стан душы, якая адчувае непазбежнасць
драмы. Рэрыхаў герой абсалютызуе цішыню, акцэнтуе ўвагу найперш на
яе знішчальным пачатку («Уводящий»).

Канстантнаю адзнакаю духоўнага свету лірычных герояў М.Рэрыха
і Н.Мацяш у аднолькавай ступені з’яўляецца вера ў фатум, лёс, што не
павялічвала трагедыйнасць светавобразу двух паэтаў. «Что должно // Прий-
ти, то пришло. // Пришедшее встретим» [4, c.947] – прымае наканаванне,
як дадзенае звыш, герой верша Рэрыха «Встретим». Адсутнасць роспачы,
пачуццяў амбінацыі ад «прывідаў лёсу», гатоўнасць годна адолець свой
зямны шлях ў душэўным стане лірычнай гераіні Н.Мацяш таксама ідзе ад
веры ў звышдадзенасць, неабходнасць пакутніцтва («Пяты сезон»).

Тыпалагічнае падабенства паэтычнага радка двух мастакоў слова
выяўляецца і ў іх аднолькавым асэнсаванні вобраза-архетыпа каменя. У
Н.Мацяш камень сімвалізуе чалавечую памяць, загадкавы стан душы («Я –
камень, кінуты ў раку», «Дазвол на адпачынак», «Камень» і інш.). Лірыч-
ная гераіня схільная атаясамлівацца з каменем, выяўляючы тым самым
міфазнакавасць гэтага вобразу («Я – камень, што ў душы трымаю»). Су-
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гучны паэтычны вобраз паўстае і ў творах М.Рэрыха. Сімвалам душэўнай
моцы асобы, вечнасці, жыццёвай памяці паўстае вобраз каменя, напрык-
лад, у яго вершы «В пути».

М.Рэрых лічыў, што камяні прыхоўваюць генетычную інфармацыю
чалавецтва. «Камни говорят о прошлом», – пісаў ён у адным з філасофскіх
даследаванняў. Можна меркаваць, што у дадзеным выпадку пантэістыч-
ны светапогляд Н.Мацяш мог сфарміравацца і не прамым перайманнем,
а праз яе знаёмства з «Тайнай дактрынай» Е.П.Блавацкай, творам, дарэ-
чы, добра вядомым і рускаму мысліцелю.

Такім чынам, свядомая арыентацыя Н.Мацяш на паэтычную трады-
цыю М.Рэрыха з’явілася своеасаблівым грунтам для «ўзбагачэння» яе
мастацкага стылю, мадыфікацый ключавых пачаткаў яе паэтычнага сло-
ва. Наследаванне аўтаркай зборніка «Душою з небам гаварыць» асобных
рамантычных элементаў паэтыкі і вобразнасці свайго «духоўнага настаў-
ніка» дапамагала паэтэсе выявіць духоўны пошук свайго «ўнутранага я»,
адолець новыя шляхі самапазнання.
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À.Ï.Áÿçëåïê³íà (Ì³íñê)

ÐÎÄÇ²× ÀÌÅÐÛÊÀÍÑÊÀÃÀ ÊÎÌ²ÊÑÀ
(ÊÎÌ²ÊÑ À.ÃËÎÁÓÑÀ ² Ó.ÑÖßÏÀÍÀ

«ÄÇ²ÊÀÅ ÏÀËßÂÀÍÍÅ»)

Сёлета спаўняецца 106 год з таго часу, калі у газеце «American
examiner» з’явіўся першы комікс «Yellow kid» Рычарда Аўтколта. Ды, няг-
ледзячы на такі паважны ўзрост, да сённяшняга дня комікс не змусіў гра-
мадства ставіцца да яго адназначна. У «Даведніку журналіста» змяшчала-
ся такое азначэнне: комікс – прымітыўнае апавяданне ў малюнках нізкап-
робнага зместу, вялікая колькасць такіх коміксаў (да 1 млрд ў год) выдаец-
ца ў ЗША [1, c.667– 668].

Мінула некалькі дзесяцігоддзяў, а коміксу па-ранейшаму адмаўля-
юць у значнасці і літаратурнасці. С.Луконін сцвярджае, што коміксы далё-
кія ад літаратуры, у іх сціраюцца маральныя крытэрыі, адмоўны герой
фізічна прывабны, і ўсё гэта – пры эфектнай падачы ва ўрон зместу [2].

У падручніку «Уводзіны ў літаратуразнаўства» зазначаецца, што
коміксы і фотараманы, несумненна, найніжэйшы пласт масавай літарату-
ры [3]. Атрымліваецца, што дэтэктывы, фэнтэзійныя і фантастычныя ра-
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маны могуць быць рознымі: класічныя прадстаўнікі жанра, узоры для
пісьменнікаў-наступнікаў існуюць побач з жанравымі падробкамі. А вось
коміксы не маюць такой якаснай разбежкі. На постсавецкай прасторы
комікс і на навуковым, і на побытавым узроўні ўспрымаецца як нешта
прымітыўнае і ніжэйшае ўжо зыходзячы з азначэння.

Падаецца i такое азначэнне: комікс – серыя малюнкаў з кароткімі
суправаджальнымі тэкстамі, што ўтвараюць закончанае апавяданне [4,
c.665]. Але ў польскім «Школьным слоўніку» падаецца больш разгорну-
тае азначэнне комікса. Па-першае, гэта папулярны тып забаўляльнай пуб-
лікацыі, якая ўяўляе сабой самастойную брашуру альбо друкуецца ў
часопісах; род маляванай гісторыі, атачонай тэкстам, часам пераробкі
мастацкіх твораў. А па-другое, маляваныя апавяданні з паўжартаўлівымі
сюжэтамі, дробныя гісторыі камічнага характару, коміксы-жахі, навуко-
вая фантастыка, у некаторых краінах – род дзіцячай забаўкі [5]. А калі
прыгадаць, што як дзіцячая забаўка комікс найбольш распаўсюджаны ў
ЗША, Велікабрытаніі і Японіі (там коміксы называюцца манга?), дзе дзеці
маюць магчымасць чытаць кніжкі самастойна даволі позна з прычыны
складанай арфаграфіі, то разумееш, што для такіх краін комікс – вырата-
ванне.

Ды і азначэнні можна даваць найкрыўднейшыя, але трэба памятаць,
што тыя ж Супермен, Бэтмен, Спайдэрмен, Лара Крофт, фільмы пра якіх
прэтэндуюць ледзь не на прэмію «Оскар», выйшлі якраз з коміксаў. І гэта,
на нашу думку, паказвае на бясспрэчную перспектыўнасць і актуальнасць
комікса як жанру. Больш таго, комікс здольны натхняць і падштурхоўваць
творцаў, як напрыклад, гэта адбылося з Дыкенсам і ягонымі «Пасмярот-
нымі нататкамі Піквікскага клуба», якія нарадзіліся, калі ўжо вядомаму
пісьменніку замовілі напісаць тэкст да серыі малюнкаў пад назвай «Клуб
Німрада», праўда, тады яшчэ не з’явіўся сам тэрмін «комікс».

Першы комікс нарадзіўся пасля сеансаў «Сінематографа Люмьер».
Комікс – вынік уплыву кінематографа на папулярную графіку. Коміксы і
першыя фільмы развіваліся паралельна: коміксам праз пэўны час стала
ўласцівая гэткая ж, як і ў кіно, змена ракурсаў і планаў [6, c.31]. Комікс
«Дзікае паляванне» Адама Глобуса і Уладзіміра Сцяпана пачынаеццца з
агульнай панарамы палаца і сялянскіх хат, кінааператары назвалі б яе «ус-
тановачны» кадр, які ўводзіць чытача ці гледача ў курс падзей і наступнага
развіцця сюжэта.

Коміксы і фільмы былі роднаснымі і з іншых пунктаў гледжання. У
першых нямых фільмах было шмат надпісаў, рэплікі ўпісваліся ў «дымкі»,
што выходзілі з роту герояў. Нават Федэрыка Феліні сцвярджаў, што комікс
і кіно не маюць прынцыповых адрозненняў, бо кампазіцыя кадра ды ман-
таж вельмі падобныя. І таму Ф.Феліні маляваў коміксы і самастойна, і ў
сааўтарстве, дарэчы, часта адным з маляваных герояў ягоных коміксаў
быў ён сам, як, напрыклад, у коміксе «Падарожжа ў Тулум» [7].
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Кінематограф дэклараваў сваю сувязь з літаратурнай першакрыні-
цай [8, c.77]. І некаторыя коміксы таксама робяцца паводле літаратурных
твораў. Гэта натуральны спосаб абараніць новае, схаваўшы яго за спіну
старога. І таму, напрыклад, у коміксе «Дзікае паляванне» літаратурная
частка максімальна абароненая, фармальна яна напісана як бы ў сааўтар-
стве з самім У.Караткевічам. Расійская «Студыя Качаева і Сапажкова» у
свой час рабіла коміксы па «Ганне Карэнінай» і «Пікавай даме». Наяў-
насць першакрыніцы ўзвышае комікс, як калісьці фільмы такім жа чынам
уключаліся ў сістэму культуры [8, c.77]. Але літаратурная першакрыніца з
аднаго боку абараняе, а з другога – вымушае параўнаць твор і комікс,
найчасцей не на карысць апошняга.

Комікс «Дзікае паляванне» несумненна прымітывізуе аповесць, бо
любы мастацкі твор дэградуе пры перастварэнні на мову комікса, таму
што ў ім робіцца акцэнт на дзеянне, таму што нічога не тлумачыцца, таму
што любыя развагі павінны сціснуцца да аднаго-двух сказаў. І ўжо не ідзе
размова пра псіхалагізм, нюансы стасункаў і адценні сэнсаў. У коміксе
ўсё вельмі дакладна. І калі ён блізкі з фільмам у сваёй патрэбе перарабіць,
перастварыць сюжэт, ён усё ж адрозніваецца і ад літаратурнага твора, і ад
фільма сваёй статычнасцю, умоўнасцю, бо коміксы дазваляюць не тлу-
мачыць матывацыю ўчынкаў, упускаць асобныя сюжэтныя лініі, свабод-
на адступаць ад сюжэта, а пра нешта важнае паведамляць між іншым, як
бы пераадольваць «супраціўленне» твора.

Падаць у коміксе вялікі твор досыць складана, ды і непатрэбна, бо
хто адолее комікс у 50 старонак, адолее і сам твор-арыгінал. Комікс «Дзікае
паляванне» зроблены паводле вельмі невялікага ўрыўка арыгінальнага
твора. Сюжэтам стала легенда з аповесці У.Караткевіча «Дзікае паляванне
караля Стаха». Аўтары комікса крыху змясцілі часавыя планы, і злачынцы
Дубатоўк і Варона, якія былі сучаснікамі Надзеі Яноўскай, Рамана ў двац-
цатым калене, тут апынуліся сучаснікамі самога Рамана і ягонымі хаў-
руснікамі. Гэта зроблена для таго, каб гісторыя, якая пачалася шмат ста-
годдзяў таму, у тым жа часавым плане і засталася: такога прыёму вымага-
юць невялікія памеры комікса. На прыкладзе «Дзікага палявання» лёгка
заўважаецца, што прамы перанос мастацкага твора ў комікс немагчымы,
бо комікс нашмат больш канкрэтны, і ягоная дакладнасць вельмі памян-
шае свабоду інтэрпрэтацый свайго чытача-гледача ў параўнанні з чыта-
чом твора-арыгінала.

На падставе літаратурных твораў могуць з’явіцца фільмы, кніжкі ко-
міксаў альбо зборнікі з пераказамі асноўных твораў са школьнай прагра-
мы, але прынцып стварэння новага твора паўсюль аднолькавы: нешта
скарачаецца, нешта змяняецца (ледзь заўважна альбо вельмі моцна ў за-
лежнасці ад жанру), нешта дадаткова тлумачыцца.

А.Глобус запэўнівае, што па ягоных прагнозах кінастужка «Тутэй-
шых» будзе нагадваць школьны дапаможнік, зроблены на «тройку», а ўжо
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на прыкладзе гэтага дапаможніка на працягу бліжэйшых 20– 30 гадоў на-
стаўнікі беларускай літаратуры будуць тлумачыць школьнікам, якія лю-
бяць тэлевізар больш за кнігі, што Янка Купала – геній [9]. Але на прык-
ладзе комікса давесці, што Караткевіч – геній, будзе цяжкавата.

Комікс «Дзікае паляванне» – хутчэй антырэклама твора, бо малюнкі
ў ім схематычныя і выкананы ў залішне яркіх чырвона-жоўтых колерах.
Гэты комікс вельмі адрозніваецца ад тых айчынных коміксаў, што друка-
валіся ў канцы 80-х на вокладцы часопіса «Крыніца», бо тут героі намаля-
ваны нібыта згодна з гульнёй «адшукай дзесяць адрозненняў». Адрознен-
не насамрэч толькі адно – ёсць коміксы для дзяцей і для дарослых. Манера
малявання ў коміксе «Дзікае паляванне» падыходзіць хутчэй для «дарос-
лых» коміксаў, такіх, як творы расійскіх коміксмейкераў Георгія Ліцічэўс-
кага (комікс «Светлячок і баравічок») і Аліма Велітава (коміксы па творах
Уладзіміра Высоцкага). А вось амерыканскі коміксмейкер Фрэнк Мілер,
які ў свой час рэанімаваў Бэтмена, стварыў комікс, які называецца «Грэш-
ны горад». Гэта вельмі змрочны комікс, але крытыкі хваляць яго за тое,
што аўтар «прогнал драчливых мужиков в цветных трико», маюцца на
ўвазе звышпапулярныя Супермен, Спайдэрмен і іншыя. А бяздушныя і
непрыгожыя малюнкі скампраметуюць сам жанр комікса і перад дзецьмі,
і перад дарослымі.

Можна прыгадаць серыі коміксаў пра Супермена, чалавека ў вельмі
запамінальным чырвона-сінім адзенні, пра Тарзана, гэткага новага Маўглі.
Ствараюцца працягі да літаратурных твораў, фільмаў, коміксаў, але нама-
ляваныя героі комікса «Дзікае паляванне» не прэтэндуюць на ўзнаўляль-
насць і пазнавальнасць, і ніхто не натхніцца рабіць працягі да гэтага комі-
кса.

Коміксмейкеры заўсёды павінны памятаць, на якую аўдыторыю
разлічаны іх твор. Гэта трэба не столькі для карысці чытача, колькі для
папулярнасці самога комікса. Комікс «Дзікае паляванне» ствараўся ў той
час, калі развальваўся СССР, калі яшчэ не звярталі ўвагі на самаакупаль-
насць праекта і калі асаблівага выбару коміксаў не было, а зараз сiтуацыя
iншая. Можна правесці аналогіі з кінематографам і прыгадаць фразу А.Х-
ічкока: даўжыня фільма павінна быць прама прапарцыянальнай трыва-
ласці мачавога пузыра. Фільм павiнен трымаць гледача не толькі з пры-
чын эстэтычных, але і фізіялагічных.

Трэба сказаць пра перспектывы жанру коміксаў на Беларусі. Ёсць
два варыянты разгортвання падзей: песімістычны і аптымістычны. Пер-
шы варыянт: у Расіі чакаецца коміксавы бум, бо калі ў пачатку 90-х было
каля 5 студый, дзе малявалі коміксы, то зараз іх больш за 15, існуе інтэрнет-
праект «Комиксолёт», і мастакі-коміксмейкеры маюць магчымасць суст-
ракацца на фестывалі «КомМиссия». Там распрацоўваюцца праекты на-
цыянальных коміксаў, напрыклад, пра ўвасабленне жаноцкасці, царэўну
Несмяяну, якая нічым не будзе нагадваць амерыканскую Лару Крофт,
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узброеную да зубоў. Зразумела, што вялікая колькасць расійскіх коміксаў
апынецца на беларускім кніжным рынку і замарудзіць развіццё беларускіх.

Другі, аптымістычны варыянт, напэўна, малаверагодны. Нашы мас-
такі паспеюць стварыць беларускія коміксы, але ў нас вельмі падазрона
ставяцца да коміксаў, хаця прынцып комікса (шмат малюнкаў і няшмат
тэксту) выкарыстоўваецца нават у «Бібліі для дзяцей у малюнках». Кніжкі
для дзяцей малодшага школьнага ўзросту таксама змяшчаюць малюнкі
амаль на кожнай старонцы. А якія небеспадстаўна папулярныя кніжкі-
раскладанкі, дзе пад малюнкам радок, напрыклад, з жартоўнага ці дзіцяча-
га вершыка. А цудоўныя кніжкі паводле мультфільмаў Дыснея, дзе малю-
нак на ўсю старонку і ўнізе сказ-два. У параўнанні з імі комікс павінен бы
быў выігрываць за кошт большай колькасці малюнкаў, але ў нас чамусьці
не такі папулярны, як у Амерыцы, ды і ў вядомым сцверджанні, што аме-
рыканцы – нацыя, выхаваная на коміксах, адчуваецца пагарда.

Па-другое, на Беларусі няма такіх капіталаў, каб укласці іх у распра-
цоўку грунтоўных праектаў, бо нават для стварэння аднаго комікса-серы-
яла патрабуецца агромністая колькасць мастакоў і сцэнарыстаў. Ды і япон-
цы здолелі адказаць на амерыканскія коміксы сваімі манга, магчыма, толькі
таму, што за гэтымі малюнкамі стаяла моцная японская эканоміка.

Не трэба адмаўляць коміксам у літаратурнасці, бо сувязь між літара-
турай і коміксамі будзе захоўвацца да тых часоў, пакуль коміксам будуць
патрабавацца сцэнарыі, гэта значыць – назаўжды.
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«ÔÀÓÑÒ» È.Â. ÃÅÒÅ:
ÎÏÛÒ ÏÅÐÅÂÎÄÀ È ÒÅÊÑÒÎËÎÃÈÈ

Соотношение между переводимым и непереводимым в «Фаусте»
особенно непрочно благодаря поразительной спонтанности Гете как ху-
дожника и мыслителя. Согласно Гете, нарушение истинных связей между
выражением и содержанием является источником лжи во всей ее инфер-
нальной сути. Чем дальше отстоит Мефистофель от источника истины,
тем более знаки обретают чисто конвенциональную природу. Случаи
лживого использования знаков: клевета, лесть, ложные советы, лицеме-
рие. Подобно Мефистофелю, «купцы земные» из восемнадцатой главы
Апокалипсиса рыдали, что товаров их никто уже не покупает, «и коней, и
колесниц, и тел и душ человеческих». «Вы видите человека, каких мно-
го», – произносит Мефистофель. Его образ имеет как бы родовую квали-
фикацию. Речь идет не о реальных толках, а об их фантомной персонифи-
кации, удобном средстве «лингвистической демагогии», благодаря кото-
рому создается говорящий мифоперсонаж, квантитативно не верифици-
руемый и потому идеально пригодный для манипуляций. Слова
Мефистофеля богаты жестовой силой, апеллируют к физиологии. Они не
ограничиваются специальным смыслом, всегда тянут за собой нить из
ткани чьего-нибудь «философствования», причем ни одному из них Диа-
вол не намеревался вручить гарантию терминологической неприкосно-
венности. Слова – сплошь косвенность, затейливость и изощренность.
Диавол – носитель эпикурейского цинизма. Его рассуждения о преврат-
ностях человеческой жизни строятся на основе соединения философско-
го и бытового – излюбленном принципе гетевской иронии. Латино-гре-
ческий «жаргон», звучащий более «научно», соседствует с прядильными
метафорами. Так поясняется взаимодействие мистического и сатиричес-
кого уровней.

Гете использует элементы парадигмы неких общих мест, формул,
автономных прескрипций, готовых идиом. Их калькирование переводчи-
ком есть способ обновления репертуара поэтических клише. Необходи-
мо сохранять и пунктуацию, ибо в ряде случаев определенная расстанов-
ка знаков невозможна и носила бы характер интерпретации. Приведу от-
рывок из «Фауста» в моем переводе. Встреча Мефистофеля с учеником –
своего рода дигрессия, «ответвление» его беседы с Фаустом.

Фауст. С чего начнем?
Мефистофель. Сию минуту.
От мученического места – прочь!
И это жизнь? Здесь скука всюду!
И чтобы воду в ступе не толочь,
Ему – соседу-Пустомеле
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Мучения пустые предоставь!
Солому молотить на деле?
Себя, юнцов от этого избавь!
Все лучшее, что знать ты можешь,
Нельзя тебе мальчишкам передать.
Сюда идет один.
Фауст. И все же
Сейчас я не могу его принять.
Мефистофель. Бедный мальчик долго ждет,
Неутешен не уйдет,
Дай-ка твой сюртук, колпак,
В маске я на все мастак. (Переодевается).
Остроумие мое,
Четверть часика на все
Нужно мне,
А ты в дорогу
Собирайся понемногу.
Мефистофель. Презри науку только лишь, и разум –
Мощь человека, его силу, власть!
Моим ты непременно станешь сразу,
Лишь в наважденьях дай себе пропасть
И поддержать тебя духу лжи.
Таким неукротимым от природы
Он духом наделен, неудержим,
Что рвется все вперед, не зная брода,
Для радостей земных неуловим.
Я протащу его сквозь дикий ворох,
Сквозь несущественность и плоский ряд.
Он будет рваться у меня, как порох,
Барахтаться, вперяться, прилипать.
Он будет вечно ненасытен, алчен,
Тогда как снедь у жадных губ парит,
В мольбах пустых им будет путь растрачен,
Отрады и блаженства не вкусит.
Пусть к Диаволу попасть не суждено –
Но он погибнуть должен все равно! (Появляется ученик).
Ученик. Я здесь недавно, и иду
Исполнен верности и рвенья,
Узнать того, чье имя тут
Все называют мне с почтеньем.
Мефистофель. Любезность ваша мне мила!
Я человек, каких немало.
Вы осмотрелись?
Ученик. К вам вела
Меня тропа, я – добрый малый.
Со свежей кровью, с суммой; право,
Мать не хотела отпускать,
Но я учить намерен право.
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Мефистофель. Вы там, где следует как раз.
Ученик. Бежать охота в сей же час:
Мне в этих стенах что-то тошно.
Пространство сжато, как нарочно,
Земли не видно и растений,
И в залах здешних, на скамьях
Теряю мысль, и слух, и зренье.
Мефистофель. Привычка изгоняет страх.
Дитя не с первого мгновенья
Льнет и берет с охотой грудь,
Но вскоре начинает льнуть.
Так мудрости грудей вам жаждать
Все больше с каждым днем.
Ученик. На шее вашей
Повисну с радостью.
Дайте – как туда попасть – совет.
Мефистофель. Но прежде чем идти – решайте,
Какой вам нужен факультет?
Ученик. Желал бы стать ученым мужем,
Хотел бы все, что есть, объять
На небе и земле, получше
Науку и природу знать.
Мефистофель. Идете правильной тропой,
Но отвлекаться не должны вы.
Ученик. Я здесь и телом, и душой;
Но нравится ведь и радивым
Чуть-чуть свободы летним днем.
Мефистофель. О, время быстро умирает!
Порядок же вас приучает
Лишь с пользой тратить время. Ждем,
Мой дорогой, мы вас вначале
На лекциях по логике, едва ли
Дух можно лучше задрессировать,
Как затянув в сапог испанский.
Впредь, осторожней, дух в огранке
По ходу мыслей будет красться,
А не туда-сюда метаться.
Вас учат не единый день
Тому, что даром вам дает
Природа – как еда, питье –
Счет раз – два – три введен везде.
Сравнима с ткацким мастерством
Любая фабрика мышления –
Шаг побуждает нитей сонм,
И челноки снуют в теченьях,
Текут невидимые нити –
Удар! – и связей тьма возникнет.
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Фауст» – не только текст Гете, но и память обо всех интерпретациях,
переводах трагедии. Произведение насыщено словами со значением не-
хватки, недостатка. Соответствующая сема может рассматриваться как
своего рода оператор, применяемый к различным объектам: к памяти
(«остаток детского чувства обманул отзвуками радостного времени»),
зрению («слепота видения, которая проталкивается в наши чувства»), слуху,
разуму, вообще к жизни – плоти, цветению, полету, наполненности. В
результате этот элемент (ущербность, «мука тесной жизни») получает
самостоятельное существование, накладывая отпечаток на семантику тек-
ста (день, «который творению моей волнующейся груди мешает тысячью
жизненных гримас»). В отношении антитезы к нему находится сема пол-
ноты, наличия, выраженная, впрочем, менее отчетливо. Всесторонняя
контрастность выступает как некий резкий перепад, энергетический слом,
трагическая «неподхваченность» динамического рывка. На непрерывных
сломах и наложениях формируется вся стилистика. Гете изнутри коорди-
нирует семантические единицы, сами по себе одна с другой не связан-
ные. Он ставит различные по значению слова в максимально эквивалент-
ное положение. Происходят «незакономерные» сближения, нарушения
узуальной семантики («влюбленная ненависть», «услаждающая досада»).
Фразеология Мефистофеля витает в области тщательно оберегаемого
инкогнито: «Часть силы той, что всегда желает зло и всегда творит добро».
Он объединяет союзом два родственных контрастных понятия в парал-
лельной грамматической форме. Соединяет их алеаторически, с помо-
щью немотивированного «и». Но именно в соответствующем месте рас-
положена сильная синтаксическая граница. Явления располагаются в цен-
ностном поле, разделенном резкой чертой и лишенном нейтральной ак-
сиологической зоны. Не случайно многие высказывания строятся по
законам паремии. Речь в нужных случаях готова обнаружить свои про-
сторечные задатки («Я протащу его через дикую жизнь, через плоскую
несущественность. Он будет у меня барахтаться, пялиться, прилипать»).
Семантические тропы не являются некоторого рода апплике, накладыва-
емым на мысль извне. В результате текст звучит не как торжественный и
ориентированный в вечность поэтический акт, а неповторимо лично, как
спонтанное высказывание hic et nunc.

Стиль трагедии отличается исключительной цитатной сложностью.
Мир культурно-исторический играет роль объединяющей и объясняю-
щей модели. Крайне существен панхронический и пантопический харак-
тер этой панорамы. К проявлениям повышенной коммуникативности
относится большое число «риторических», ненаправленных восклица-
ний и особенно вопросов. Ведь нет никаких оснований думать, что реаль-
ность и истина станут когда-нибудь «подушкою для успокоения».



178

À÷êàñîâ À.Â.

À.Â.À÷êàñîâ (Êóðñê)

ÐÅÖÈÊËÈÇÀÖÈÈ ÃÅÉÍÅ À.ÌÀÉÊÎÂÀ

Многочисленные переводы Гейне сделанные русскими поэтами
XIX века неоднократно становились предметом внимания исследовате-
лей. Изучая на циклах Гейне механику циклизации, поэты-переводчики
далеко не всегда следовали заданным рецептам. Свои переводы они не-
редко объединяли в новые циклические образования, меняя при этом
стиль и интонацию оригинала.

Особого внимания заслуживают два опыта рециклизации Гейне,
осуществленные А.Н.Майковым. Причин для этого несколько. Во-пер-
вых, Майков, как один из цензоров Гейне в России, хорошо знал его твор-
чество и поэтому в его отборе стихотворений для перевода мы вправе
ожидать меньше «случайностей» или влияния уже «переведенного Гей-
не». Уже в XIX веке неоднократно отмечалось, что именно существовав-
шие на тот или иной момент времени переводы нередко определяли пред-
почтения только вступавших на гейневскую тропу переводчиков. Во-вто-
рых, циклизации и, как мы попытаемся показать, рециклизации Гейне
Майкова отличаются легко прослеживаемым аналитизмом и авторской
заданностью композиции. Затрагивая вопрос об аналитизме строения
циклов Майкова в целом, сошлемся на мнение Л.Е.Ляпиной: «Соединен-
ная в циклы, его [Майкова] лирика обретала аналитизм, очерковую окрас-
ку... Именно в циклической форме его концептуализм нашел наиболее
адекватное разрешение, позволив остаться лириком, хотя и аналитическо-
го склада» [1, c.68]. В третьих, тот факт, что переводы Майкова из Гейне
практически не имели успеха напрямую связан с особенностями его ма-
неры перевода/переделывания Гейне. Это же, с другой стороны, обусло-
вило целостность его рециклизаций. Стремление к точному воспроизве-
дению оригинала вело в направлении, которое реализовал Фет: отказав-
шись от попытки рециклизации Гейне (сборник стихотворений 1850 года)
он в дальнейшем восстановил оригинальную последовательность стихот-
ворений Гейне.

Впервые Майков объединил свои переводы из Гейне в 1857 году в
«Библиотеке для чтения» [2] в цикле из 19 переводов. В 1858 году в сбор-
ник «Стихотворения Аполлона Майкова. Книга вторая» был включен раз-
дел «Мотивы из Гейне», состоявший уже из 29 переводов и одного ориги-
нального стихотворения Майкова («Гейне. Пролог»), служившего свое-
образным вступительным словом к переводной части.

С точки зрения механизмов циклизации больший интерес представ-
ляет первый, меньший по размеру цикл. Его структурные скрепы обна-
жены в большей степени, чем в более поздней рециклизации. В сноске к
первому объединению Майков говорит о том, что не стремится дать точ-
ных переводов: «Не без робости представляя мой первый опыт в этом
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роде на суд читателей, я наперед считаю долгом оговориться, что я более
старался перевести тон и впечатление подлинника, нежели гонялся за бук-
вальною верностью. Впрочем, только в трех местах я соблазнился мельк-
нувшим мне образом и позволил себе сделать некоторые изменения, на
которые укажу ниже» [2, c.133]. Далее по тексту дается три сноски, в кото-
рых оговариваются отклонения от оригинала.

В сборнике 1858 года такой установка на свободный перевод сохра-
няется, но декларируется она уже иными маркерами: названием раздела
(«Мотивы из Гейне») и тем, что в этом издании изъяты все сноски пере-
водчика. Кроме того, цикл открывается оригинальным стихотворением
Майкова, а нумерация начинается с первого переводного стихотворения.
Все это указывает на не скрываемую Майковым долю соавторства, и ори-
ентирует читателя на сопоставление с оригиналом в пределах сходства
мотивов.

Цикл 1857 года сконструирован Майковым из пяти разных циклов
Гейне. №№ I-XIV – стихотворения из цикла Die Heimkehr, за исключени-
ем № VI – цикл Die Nordsee. Далее следуют №№ XV, XVI, XVIII – цикл
Neue Gedichte (соответственно разделы Neuer Frühling, Romanzen,
Verschiedene). №№ XVII, XIX – цикл Romanzero, (соответственно Erstes
Buch, Zweites Buch). Из простого перечисления видно, что в формирова-
нии подборки Майков стремился объединить стихотворения из цикла Die
Heimkehr. Тем не менее такое объединение не было задано порядоком
расположения тихотворений в оригинале. Соотнести начало цикла Май-
кова с композицией оригинально цикла в полной мере нельзя. В какой-то
степени наводит на размышление тот факт, что пять стихотворений цикла
Майкова приходятся на «Прелюдию» и «Интермедии» (в терминологии
А.И.Дейча) оригинального цикла [3]. Кроме того, такое сопоставление
может объяснить, почему в стихотворения цикла Die Heimkehr вклинено
«Meersstille» («На море», № 6) цикла Die Nordsee: морские пейзажи мы
находим и в Die Heimkehr.

В композиционном строении цикла Майкова 1857 года отчетливо
слышен мотив, который в самом общем виде можно обозначить как дихо-
томию «проза жизни/ложность (искусственность) искусства» Цикл 1857
года открывает стихотворение, задающее такое его звучание, преломляю-
щееся в последующих переводах. Даже те стихотворения, которые не име-
ют в оригинале такой окраски, приобретают ее в контексте цикла благода-
ря его композиции и переводческой интерпретации Майкова.

Отчетливость и проработанность мотива «жизнь/искусство» дости-
гается это во многом за счет того, что Гейне Майкова имеет большую
склонность к обобщениям, чем Гейне оригинала. Именно в этом мотиве
и достигает своего философски-обобщающего смысла ирония Гейне,
художественно воплощающая и развивающая теорию иронии немецкого
романтизма. В определении Ф.Шлегеля ирония это – «абсолютный син-
тез абсолютных антитез, постоянно воспроизводящее себя взаимодей-
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ствие двух борющихся мыслей... В иронии все должно быть шуткой и все
должно быть всерьез, все простодушно-откровенным и все глубоко при-
творным» [7]. Если поэзия Гейне является в этом смысле иллюстрацией к
определению иронии как художественного метода, данного Ф.Шлегелем,
то поэзия Гейне в переводе Майкова частично перелагает это определе-
ние в поэтической форме. Посмотрим, как это реализуется в цикле.

Стихотворение «Пора, пора за ум мне взяться...» («Nun ist Zeit, daß
ich mit Verstand...»), открывающее цикл, содержит наиболее очевидную
(именно очевидную, а не программную для Гейне по форме) критику
романтизма, как синонима фальши. В нем речь идет о комедии, разыгры-
ваемой на фоне роскошных кулис оформленных в высокоромантическом
стиле, рыцарском плаще, сияющем золотом. (В оригинале фальшь ситуа-
ции подчеркивается еще тавтологичностью формулировок: «Ich hab so
lang als ein Komödiant//Mit dir gespielt die Komödie»; «Ich fühlte die feinsten
Gefühle».) Лирический герой оригинала обращается к героине, он разыг-
рывал спектакль с ней. В переводе мы находим обобщение (курсив мой –
А.А.):

Пора, пора за ум мне взяться!
Пора отбросить этот вздор,
С которым в мир привык являться
Я, как напыщенный актер!

Незначительная, на первый взгляд корректура, совершенно меняет
коммуникативную ситуацию и переводит стихотворение из сферы лич-
ных отношений («он – она») в область обобщения, адресованного всем.
И.Ф.Анненский сравнивая переводы этого стихотворения, сделанные
Майковым и А.К.Толстым заметил: «Майков не обратил внимания даже
на личный характер пьесы» [8, c.299]. Оставшиеся три строфы оригинала
легко вписываются в эту концепцию. Однако Майков не ограничивается
сделанным изменением. Он так переводит оставшиеся строфы:

Смешно все в мантии иль в тоге,
С партера не сводя очей,
Читать в надутом монологе
Анализ сердца и страстей!..

Так, но без ветоши ничтожной
Неловко сердцу моему!
Ему смешон был пафос ложный;
Противен смех теперь ему!

Ведь все ж, на память роль читая,
В ней вопли сердца я твердил
И, в глупой сцене умирая,
Взаправду смерть в груди носил!

Из второй строфы, целиком посвященной романтическим образам,
романтизм исчезает вместе со своими атрибутами (роскошные кулисы,
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рыцарские одеяния), зато появляется обобщенный образ публики (партер),
который, в сочетании с «надутым монологом» усиливает мотив театра, и
экспонирует отсутствующую в оригинале дихотомию «актер/зритель».
Более того, «анализ сердца и страстей» – это уже почти театральная кри-
тика, которая сразу же превращается в пародию на саму себя.

Следующая строфа имеет с оригиналом мало общего. Гейне пишет:
Und nun ich mich gar säuberlich
Des tollen Tands entled’ge,
Noch immer elend fühl ich mich,
Als spielt ich noch immer Komödie.

(«И теперь, когда я избавился от этих сумасбродной чепухи, я все
еще чувствую себя таким жалким, как если бы все еще разыгрывал коме-
дию»). Лирический герой Гейне потому чувствует себя жалким (убогим,
презренным), что само избавление от «сумасбродной чепухи» роман-
тизма (отметим немаловажную аллитерацию оригинала – tollen Tands;
звучит как погремушка) напоминает следующий акт комедии, да и ос-
мысляет он разыгрывавшуюся комедию в субъективно-эмоциональных
терминах. Он ощущает себя частью продолжающегося спектакля. Лири-
ческий герой Майкова, напротив, занимает объективированную позицию
по отношению к «сумасбродной чепухе», из которой он уже вполне ис-
ключил себя, и осмысляет ситуацию в адекватных этой позиции обобща-
ющих категориях: «ничтожная ветошь», «ложный пафос». Лирический
герой Гейне стремится вырваться из замкнутого круга, лирический герой
Майкова философски противопоставляет «ложный пафос» и «смех». Пер-
вый – жертва любовной комедии, второй – театральный критик. Только
последняя строфа в какой-то степени приближает майковскую трактовку
к оригиналу, хотя и тут «вопли сердца» получают обобщенно-ироничес-
кий смысл, тогда как в оригинале читаем нейтральное: «Sprach ich, was
ich gefühlet» – «Говорил я то, что чувствовал».

В итоге в интерпретации Майкова романтизм уступает место искус-
ству вообще, а любовная трагедия превращается в философскую сентен-
цию. А. Григорьев в своем переводе этого стихотворения (1853) воспроиз-
вел и даже «прояснил» и огрубил основную идею оригинала за счет неко-
торой фамильярности тона. Этот перевод особенно показателен в сопос-
тавлении с переводом Майкова. Приведем вторую и третью строфы:

Романтический стиль отражался во всем
(Был романтик в любви и в искусстве я),
Паладинский мой плащ весь блистал серебром,
Изливал я сладчайшие чувствия.

Но ведь странно, что вот и теперь, как гожусь
Уж не в рыцари больше – в медведи я,
Все какой-то безумной тоскою томлюсь,
Словно прежняя длится комедия.
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Важно, что при этом стихотворение остается в пределах лирической
ситуации «он – она»: «Я с тобою, мой друг, как искусный актер // Разыг-
рывал долго комедию».

Мотив первого стихотворения звучит и в завершающем стихотворе-
нии цикла – «Конец! опущена завеса!» («Sie erlischt», цикл Romanzero).
Опустевшие театральные подмостки, крысы, лопнувшая струна, шныря-
ющие в партере крысы и гаснущие лампы этого стихотворения Гейне
преломляют ту же тему двойственности «жизнь/искусство». Однако даже
в этом стихотворении, где Гейне сознательно затрагивает эту тему, она не
решается так прямолинейно, как это делает Майков в разбиравшемся выше
переводе. В развязке оригинального стихотворения главным «героем»
оказывается поэт, художник в широком смысле слова. Последняя «охаю-
щая», шипящая и в конечном итоге гаснущая лампа – это душа лиричес-
кого героя:

Die letzte Lampe ächzt und zischt
Verzweiflungsvoll, und sie erlischt.
Das arme Licht war meine Seele.

Именно концовка и дала название стихотворению («Sie erlischt»), из
которого не ясно, пока стихотворение не прочтено, к чему относится sie –
она. Читателю предстоит еще «расшифровать» название. Майков вывел
на первый план театральную составляющую стихотворения, завершив им
цикл, и отбросив название. Дешифровки больше не требуется:

Конец! опущена завеса!
К разъезду публика спешит...

Завершается представление – завершается цикл. Таким образом весь
цикл оказывается обрамленным театральным мотивом – мотивом «ус-
ловности искусства/прозаичности жизни», что настраивает читателя на
ретроспективное осмысление всего цикла после его прочтения. Череда
жанровых сценок, находящаяся внутри обрамления оказывается своеоб-
разным спектаклем, представлением: дом мертвого пастора (№ III), «На
море» (№ VI), старушка, спешащая за мукой (№ VIII), женщина с детьми
на рынке (№ XIV), смерть вора (№ XVI), невольник (№ XVII). Между ними,
подобно «интерлюдиям» цикла Die Heimkehr Гейне встраивается несколь-
ко лирических миниатюр.

Мотив «жизнь/искусство» звучит вполне отчетливо и внутри цикла,
например, в стихотворениях «Не теряй мой друг терпенья, // Что в стихах
моих порой...» (№ 4), «Осердившись, кастраты, // Что я грубо пою...» (№
VII). В эти переводы Майкова означенный мотив перешел из оригиналов.
В другие стихотворения этот мотив привносится самим переводчиком.

Речь уже шла о том какими средствами Майков «раздвигает» лири-
ческую ситуацию в первом переводном стихотворении цикла («Пора,
пора за ум мне взяться!»). Нечто подобное, хотя и в микромасштабе,
происходит со стихотворением «In mein gar zu dunkles Leben...» («Сиял
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один мне в жизни...»). Показательно, как Майков небольшой смысловой
подменой создает значительный концептуальный сдвиг. В оригинале раз-
ворачивается простое, незатейливое сравнение, которое в кратком пере-
сказе звучит примерно так: мне без тебя страшно, как детям в темноте, и
так же, как они, я пою песню, чтобы разогнать страх. В последней строфе
сказано:

Ich, ein tolles Kind, ich singe
Jetzo in der Dunkelheit...

(«Я, глупый ребенок, я пою также в темноте»; в переводе М.Л. Ми-
хайлова: «Вот и я – ребенок глупый – // Точно так пою впотьмах...). Май-
ков так пересказывает эти строки:

И я, чтобы не думать,
Пою среди людей...

В целом это – незначительное и не искажающее фактуально-смыс-
ловой план стихотворения изменение: из оригинала ясно, что «темнота»
третьей строфы это не та темнота, которой бояться дети, и что все сравне-
ние строится ради этой символико-метафорической трактовки «темно-
ты». «Разъясняющий» перевод Майкова, с одной стороны, разрушает
метафору последней строфы, а с другой, привносит в нее оттенок уже
звучавшей в первом стихотворении антитезы «жизнь/искусство». Осо-
бенно это ощутимо в контексте цикла. Заключительные два стиха также
«удачно» встраиваются в новую концепцию: «Скучна им эта песня – // Да
мне не страшно с ней!».

Особого же внимания в этом же отношении заслуживает стихотво-
рение «Мне снилось: на рынке, в народе...» (№ XIV). Майков указывает в
примечании: «В этой пьесе сохранен только первый мотив Гейне...», – и
приводит оригинал полностью. Это стихотворние Гейне («Im Traum sah
ich die geliebte»), подверглось самым значительным изменениям в цикле.
Если Плещеев перевел его «со стиля на стиль», то перевод Майкова – это
совершенно новое произведение по идеологии и содержанию. В приво-
димом ниже полностью переводе курсивом выделены те мысли, которые
не имеют даже отдаленных аналогий в оригинале:

Мне снилось: на рынке, в народе,
Я встретился с милой моей;
Но – как она шла боязливо,
Как бедно все было на ней!

В лице исхудалом и бледном,
С своею ресницей густой,
Глаза только прежние были
И чудной сияли душой.

У ней на руке был ребенок;
За палец держась поспевать
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За нею другой торопился –
Румяный... как некогда мать...

И сними пошел я, тоскливо
Потупивши в землю глаза.
В груди моей точно проснулись
Подавленных чувств голоса.

«Пойдем, – я сказал ей, – жить вместе;
Я нянчиться буду с тобой,
Ходить за детьми и работать,
И вновь расцветешь ты душой!»

Она подняла ко мне очи,
И очи сказали без слов,
Одной только грустью: «Уж поздно!»
И я зарыдать был готов...

И в очи смотрели ей дети,
Вдруг обняли мать горячо...
Их крик уязвил мою душу...
Вдруг слышу, меня за плечо

Хватает еврей, мой издатель:
«Победа! – кричит – Торжество!
В три дня разошлось все изданье...»
О, как же я проклял его!..

Шесть строф оригинала раздвигаются в восемь строф перевода, при
этом по содержанию оригинал и перевод совпадают примерно на 20 %.
Это не перевод и даже не мотив из Гейне, так как последнее определение
предаолагает сходное «звучание» перевода/интерпретации и оригинала.
В этом, почти целиком оригинальном произведение Майкова, утрачен
лаконизм и экономичность миниатюры Гейне, изменен ее эмоционый
вектор, и, что в данном случае важнее, дана совершенно новая развязка, в
которой своеобразно обыгрывается упоминавшаяся выше дихотомия
мотива «жизнь/искусство». Вводимый концовкой диссонанс можно было
бы интерпретировать как попытку дать типично гейневскую концовку
стихотворению, если бы не его пафос и заключительная строка, вводящая
авторскую рефлексию и совершенно снимающая возможный ироничес-
кий оттенок. Видимо только такая концовка могла дать Майкову выход из,
риторики прибавленных им строф, в которой он «заблудился». От слов
«Их крик уязвил мою душу...» уж слишком долгий путь предстоял до кон-
цовки Гейне: «И когда ты умрешь, то я буду рыдать на твоей могиле».
Предлагаемая развязка, тем не менее, «встраивает» стихотворение в цикл:
это и жанровая сценка, в которой в новой плоскости обыгрывается мотив
«жизнь/искусство».
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Более объемный цикл 1858 «Мотивы из Гейне» сконструирован
Майковым уже из пяти разных циклов Гейне. В сущности, это цикл 1857
года, в котором не поменялся порядок стихотворений, и к которому при-
бавлено еще несколько пьес. Общая структура цикла такова: №№ I-XIV –
стихотворения из цикла Die Heimkehr, за исключением № VI – цикл Die
Nordsee. №№ XV, XVI, XVIII, XXI-XXIV, XXVII-XXIX – цикл Neue Gedichte
(разделы Neuer Frühling, Romanzen, Verschiedene). №№ XVII, XX – цикл
Romanzero. №№ XIX, XXV, XXVI – цикл Lyrisches Intermezzo. Обращают
на себя внимание два принципиальных момента: 1) цикл открывается ори-
гинальным стихотворением Майкова и 2) в цикл не вошло стихотворение
«Конец! опущена завеса!» обрамляюще завершавшее цикл 1857 года.

Специального внимания заслуживает «Пролог» Майкова. Обычно
комментаторы переводов Гейне, сделанных Майковым, отмечают, что
Н.А.Добролюбов назвал его «прекрасным стихотворением». Между тем
в так часто приводимой цитате Добролюбов указывает, с легкой долей
иронии, на двусмысленность «Пролога»: «Бесчисленные переводы Гей-
не, с некоторого времени появившиеся в наших журналах, скоро стали
надоедать публике. Виноват в этом, по нашему мнению, не Гейне, а его
переводчики. Долгое время Гейне терпел гонения от наших переводчиков
и действительно уподоблялся «трепетному оленю», за которым скачут
охотники, – как является он в прекрасном стихотворении г. Майкова, из-
вестном нашим читателям:

Давно его мелькает тень
В садах поэзии родимой,
Как в роще трепетный олень,
Врагом невидимым гонимый!

Эти враги и суть переводчики» [9, c.366]. Стихотворение двусмыс-
ленно не только в этой, первой строфе, приведенной Добролюбовым. Вся
образная система «Пролога» может легко читаться в ироническом клю-
че. Майков продолжает:

И скачем мы за ним толпой,
Коней ретивых утомляя,
Звеня уздечкою стальной
И криком воздух оглашая.
Олень бежит по ребрам гор
И с гор кидается стрелою
В туманы дремлющих озер,
Осеребренные луною...
И мы стоим у берегов...
В туманах – замки, песен звуки,
И благовония цветов,
И хохот, полный адской муки...

П.И.Вейнберг удивлялся майковскому «введению» в Гейне: «не-
сколько стихотворений переведены г. Майковым, который уж бог знает
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для чего прибавил к ним несколько строф собственного сочинения...»
[10]. А.В.Дружинин в рецензии на сборник Майкова удостоил отдельно-
го внимания только это стихотворение из всего раздела переводов из
Гейне: «Мы выписали так много прекрасных произведений Майкова,
что имеем право выписать теперь одно из самых слабых. Это стихотво-
рение... должно заключать в себе поэтический взгляд на поэзию герман-
ского барда... Основание стихотворения чисто лирическое: поэт, видимо
находясь под влиянием смутно-восторженного настроения, вследствие
чтения Гейне, стремится воплотить чувства, в нем возбужденные, в ряде
поэтических образов. Мотив совершенно понятен и образы возможно
верны. В последних восьми стихах даже схвачена неуловимая, полуфан-
тастическая сторона гейневской поэзии, так напоминающей собою сон-
ные грезы, но цель испорчена неудачным сравнением немецкого поэта
с оленем, за которым, с непонятною целью, скачет толпа русских по-
этов» [11, c.29].

Никто из критиков, между тем, не отметил, что кроме двусмыслен-
ности «Пролог» заключает в себе совершенно особое видение «поэзии
германского барда», последовательно реализуемое в следующих за ним
переводах: идиллия туманных замков, благоухающих цветов и пафос «хо-
хота, полного адской муки», о которых говорит Майков, расщепляется
иронией и «прозой» поэзии Гейне. Сам образ охоты и бегущего оленя
восходит к иной, чем гейневская, поэтической традиции. Схожими по ин-
терпретации, являются и переводы-адаптации Майкова. Возможно, имен-
но это имел в виду А.Блок, в своей микрохарактеристике: «Майков – слиш-
ком чужой Гейне» [12, c.121].

Переводы Майкова практически не имели успеха и почти все, пи-
савшие о них, отмечали, в разных категориях, поэтическую чужесть Май-
кова и Гейне. В цитированной выше рецензии Дружинин так отрекомен-
довал работу переводчика: «Против «гейневских мотивов» не один по-
клонник Гейне может сказать свое, совершенно правдивое слово, но их
автор, увлекшись немецким певцом и усиленно поработавши его песня-
ми, с пользою испробовал свои силы на новом, и по-видимому чуждом
для себя, поприще» [11, c.3]. В 1869 Д.Д.Минаев резко высказался по по-
воду переводов Майкова: «Покойный А.Григорьев, постоянно отличав-
шийся самыми удивительными и неожиданными парадоксами, говоря
однажды о майковских переводах из Гейне, заметил, что «А.Майков бо-
ролся с Гейне». Такое смелое замечание, видимо, очень нелепо, потому
что между Майковым и Гейне также много общего, как между г. Пушка-
ревым или г. Савичем и Шекспиром» [13, c.33].

Именно «Пролог» Майкова оказался наиболее значимым (в глазах
критики) во всем разделе «Мотивы из Гейне» В интересующем нас аспек-
те значение этого стихотворения также трудно переоценить. Отсутствие
стихотворения «Конец! опущена завеса!», создававшего вектор ретрос-
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пекции в цикле 1857 года, компенсируется «Прологом». Теперь уже не
ретроспективный взгляд определяет тон всего цикла. «Пролог» выполня-
ет функцию настройки внимания, обозначая вектор внимания перевод-
чика и идеологию переводов. Он является своеобразной декорацией, на
фоне которой разыгрываются «мотивы» из Гейне. Следующее за ним
уже упоминавшееся стихотворение «Пора, пора за ум мне взяться» зада-
ет ту же, что и в цикле 1857 года антитезу «жизнь/искусство». Не смотря
на то, что этот мотив ослабевает и даже затухает в добавленной части
цикла, его влияние несомненно, и он остается одной из важнейших анали-
тических «скреп» цикла 1858 года.

С № XIX («Лилия») в канву цикла вплетается мотив цветов и ночи.
Между стихотворениями «Лилия» и «Ночи теплый мрак гвоздики...» при-
чудливо располагается «Чайльд Гарольд». С контекстом это стихотворе-
ние почти ничего не связывает. Только ассоциативно угадывается созву-
чие «одетого в траур» челна и «подобных теням» фигур с мотивом ночи.
Мотив «ни жизни, ни смерти» «Чайльд Гарольда» явно перекликается с
аналогичным мотивом «Короля Гарольда» (№ XXIV). В первом случае
поэт «Смотрит мертвый, как живой...», во втором:

Сидит он, чарой обойден,
Не умирая, не живя...

Стихотворения «Король Гаральд» и «Посмотри: во всем доспехе...»
(№№ XXIV, XXVI) связаны общим мотивом: воин поглощен своей воз-
любленной.

При напряженном чтении циклов 1857 и 1858 года, возникает ощу-
щение, что Майков сознательно разрывает завязывающиеся и подсказы-
ваемые самим материалом сюжетные нити. Только этим можно объяс-
нить, например, что он разделяет стихотворения «Меня ты не смутила...»
(№ XV) и «На мольбы мои упорно...» (№ XVIII). С другой стороны, Май-
ков спорадически воспроизводит последовательность расположения сти-
хотворений оригинала в цикле 1858 года (№№ XXI, XXII, XXIII соответ-
ствуют №№ 26, 27, 36 цикла Neuer Frühling), однако не распространяет
этот принцип на весь цикл.

Особого внимания заслуживает не только тематическое, но и стили-
стическое единство цикла, достигаемое за счет интерпретации оригиналь-
ных стихотворений в нужном для создания единого настроения ракурсе.
Ряд стилистических замен был отмечен в анализе стихотворения «Пора,
пора за ум мне взяться!». Стилистической адаптации подверглись другие
стихотворения, и, в частности, «Sie erlischt». Остановимся именно на этом
стихотворении, так как содержательно (на фактуально-смысловом уров-
не) оно достаточно точно передает оригинал, что делает более очевидны-
ми стилистические замены.

С первой же строки обращает на себя внимание смещение эмоцио-
нального фокуса лирического героя – поэта (автора пьесы), художника.
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Оригинал сдержан и нейтрален по лексике:
Der Vorhang fällt, das Stück ist aus,
Und Herrn und Damen gehn nach Haus.
Ob ihnen auch das Stück gefallen?
Ich glaub, ich hörte Beifall schallen.
Ein hochverehrtes Publikum
Beklatschte dankbar seinen Dichter.
Jetzt aber ist das Haus so stumm,
Und sind verschwunden Lust und Lichter.
Doch horch! ein schollernd schnöder Klang
Ertönt unfern der öden Bühne;
Vielleicht, daß eine Saite sprang
An einer alten Violine.
Verdrießlich rascheln im Parterr’
Etwelche Ratten hin und her,
Und alles riecht nach ranz’gem Öle.
Die letzte Lampe ächzt und zischt
Verzweiflungsvoll, und sie erlischt.
Das arme Licht war meine Seele.

В переводе доминирует эмоционально повышенный и даже востор-
женный тон (курсив мой – А.А):

Конец! опущена завеса!
К разъезду публика спешит...
Ну что ж? успех имела пьеса?
О да! В ушах моих звучит
Еще доселе страстный шепот,
И крик и вызовы и топот...
Ушли... И зала уж темна,
Огни потухли... Тишина...

Чу! Что-то глухо прозвенело
Во тьме близ сцены опустелой...
Иль это лопнула струна
На старой скрипке?.. Что там? Крысы
Грызут ненужные кулисы...
И лампы гаснут и чадит
От них дымящееся масло...
Одна осталась... вот – шипит,
Шипит... чуть тлеет... и угасла...
Ах, эта лампа... то, друзья,
Была, увы! душа моя.

В связи с переводом этого стихотворения уместно будет привести
мнение Ф.Д. Батюшкова о Майкове-переводчике. Речь идет об априор-
ном противоречии содержательной и эмоциональной составляющих по-
эзии, которое ведет к «мукам слова» и невозможности найти адекватной
формы для «поэзии», т.е. для эмоционального содержания. В связи с этим
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Ф.Батюшков характеризует Сюлли-Прюдома как «поэта мыслителя, в ко-
тором рассудочная сторона берет неоднократно перевес над эмоциональ-
ной» [14, c.129]. Чтобы проиллюстрировать этот вид «борьбы со словом»
Ф.Батюшков приводит замечания, сделанные Майковым на полях стихот-
ворений французского поэта. Он пишет: «Целый ряд выражений у Сюл-
ли-Прюдома отмечены карандашом А.Н.Майковым, с припиской сбоку:
«проза». Так, в стихотворении «L’inspiration: Nos vers prennet souvent
naissance; Ainsi ma Muse emprunte au monde; Ceux de nous que la chair a
sйduits par la ligne... Mais plaignons nos sculpteurs, nйs loin de la contrй;
Quel serait notre ennui, s’il nous fallait sans cesse...; Ou bien la jalousie, en
йveil a toute heure» и т.д. В конце третьей «прелюдии» стихотворения
«Devant la Vйnus de Milo» сделано общее замечание: «В этой пьесе есть
недурные места, но 3-я часть – чисто проза. Уже одно повторение: ou
bien, c’est pourquoi, donc, car... Риторика!» И по поводу другого стихот-
ворения – Le Tourment Divin» – против стиха «Donc en tous les vivants, de
la plante а la bкte» помечено: «Ужасное donc! В переводе: «следова-
тельно»!» Итак, А.Н.Майков склонен изгнать целый ряд слов из стихотво-
рений Сюлли-Прюдома не потому, чтобы они затемняли смысл передава-
емого содержания, а потому лишь, что они представляются ему неумес-
тными в поэзии, что они отзываются «риторикой» и лишены эмоцио-
нального характера. Эти слова – «помеха» поэтической передаче мысли»
[14, c.129-130]. В приведенной цитате речь идет об одном из аспектов по-
нимания «прозы» или «прозаического» в широком смысле слова как по-
вествовательности, которая позволяет показать движение и сцепление
мыслей, взаимосвязь и взаимообусловленность явлений действительнос-
ти. На внешние маркеры именно такой «прозы» (ou bien, c’est pourquoi,
donc, car) указывает в своих замечаниях Майков. Не смотря на то, что в
приведенном выше стихотворении подобные маркеры отсутствуют, та
же самая «проза» присутствует в нем по духу. Сошлемся на еще одно
замечание Ф.Батюшкова: «Мы намеренно оставили в стороне те крити-
ческие замечания А.Н.Майкова, которые имеют в виду не только слова,
но сами образы или данную мысль. Например, по поводу пьесы «La corde
raide» наш поэт записал: «Какое отчаянное благоразумие! и отврати-
тельное спокойствие!» [14, c.130-131].

Для Майкова слишком благоразумно и спокойно и прозаично зву-
чит следующая мысль оригинала (2-6 стихи): «Понравилась ли им пьеса?
Я полагаю, я слышал звук аплодисментов. Высокоуважаемая публика
благодарно аплодировала своему поэту». Поэтому в переводе появляет-
ся стремительное: «Ну что ж?...О да!... страстный шепот,... И крик и вызо-
вы и топот...»; отсюда «Ах» и «Увы!» последних двух стихов, и пять вос-
клицательных знаков во всем переводе. Отсюда же и «ненужные кули-
сы» – эпитет, характеризующий эмоциональное состояние лирического
героя. (В оригинале нет кулис, а крысы «надоедливо шмыгают туда сюда в
партере»).
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Однако не эта лексически-стилистическая корректура оказывается,
в конечном счете, определяющей для звучания перевода Майкова. Он
принципиально перерабатывает и прозаический по сути синтаксис ори-
гинала. Стихотворение Гейне состоит из коротких предложений, имею-
щих преимущественно прямой порядок слов, лишенных характерных для
поэтического текста синтаксических структур и выражающих закончен-
ные и «прозаические» по содержанию мысли. Первая строфа в прозаи-
ческом переводе звучит так: «Занавес опускается, пьеса окончена, // и
господа и дамы отправляются домой. // Понравилась ли им пьеса? // Я
полагаю, я слышал звук аплодисментов. // Высокоуважаемая публика
благодарно аплодировала своему поэту. // Теперь же здание такое без-
молвное и исчезли радость (восторг) и огни (освещение)».

Равномерность и упорядоченность синтаксического движения и по-
вествовательность содержания придают оригиналу эмоциональную сдер-
жанность. Синтаксис перевода прерывист, содержание раздроблено на
небольшие синтагмы («Ушли... И зала уж темна, // Огни потухли... Тиши-
на...») или бoльшие, чем в оригинале, по объему, но лишенные его пове-
ствовательности фрагменты, обрывающиеся многоточиями, как напри-
мер в уже упоминавшихся 4-6 стихах первой строфы. Аналогичные син-
таксические изменения Майков вносит и в перевод второй строфы (ср.4,
5, 8, 9 стихи). Достигается неровность синтаксического движения, как бы
воспроизводящая движение эмоций лирического героя, и за счет несколь-
ких анжамбманов, полисиндетона («И крик и вызовы и топот...»), повто-
ра, транспозиции и других не столь явно выраженных синтаксических
средств.

Расхождения достигают своей кульминации в переводе последнего
стиха, оформленного как отдельное предложение. Последняя лампа гас-
нет. Так же неизбежно и решительно заканчивается стихотворение: «Бед-
ный (скорее даже убогий) свет был моей душой». Диссонанс «поэтично-
сти» сравнения и «прозаичности» синтаксиса создает драматизм развяз-
ки, подготовленный всем стихотворением. Майков «переправляет» «про-
зу» Гейне в «поэзию»: неровный синтаксис, ах и увы, и, наконец,
обращение к друзьям – всем этим Майков нагружает последний стих ори-
гинала. Особое внимание хотелось бы заострить на обращении к друзь-
ям: лирический герой Гейне умирает вместе с лампой, погребенный в
темноте; у лирического героя Майкова есть друзья, которым он и сооб-
щает о происшедшем в патетично-восторженной форме.

Нередко смягчает Майков и грубоватость выражений Гейне как,
например, в стихотворении «Meinen schönsten Liebesantrag...» («На моль-
бы мои упорно...»), открывающем цикл Clarisse. Фамильярное «..ob das
ein Korb sei?» превратилось в «Ну, так простимся!», «Fängst du plötzlich
an zu weinen» переведено стихом «Ты рыдаешь и коришь...». Впрочем,
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концептуальная схема оригинала сохранена в переводе в полной мере.
Майков именно смягчает оригинал. Он так перевел вторую строфу:

Selten bet ich, drum erhör mich,
Lieber Gott! Hilf dieser Dirne,
Trockne ihre süßen Tränen
Und erleuchte ihr Gehirne.
Редко я молюсь, о боже!
Успокой ее ты разом!
Осуши ее ты слезы,
Просвети ее ты разум!

Dirne (диал. девушка; девка) и Gehirne (букв. мозги, в переносном
смысле – ум) оригинала звучат откровеннее перевода. (Ср. последний
стих в переводе В.Коломийцева: «Просвети чуть-чуть мозги ей»).

А.В.Федоров отмечает, что Майков, как цензор Гейне [15], в своих
рапортах отстаивал «свой взгляд на писателя» и пытался «не только до-
биться разрешения и оправдать его, но и сделать его «своим», приспосо-
бить его к нормам собственной литературно-классовой позиции» [16,
c.662]. Аналогичным образом Майков адаптировал Гейне в своих перево-
дах, делая его «своим». Этим во многом и определяются особенности его
рециклизаций Гейне.

1. Ляпина Л.Е. Циклизация в русской литературе XIX века. – СПб, 1999.
2. БдЧ. – 1857. – №4.
3. Майков следующим образом перестраивает порядок стихотворений

цикла Die Heimkehr (номера стихотворений цикла Гейне расположены в после-
довательности их расположения в цикле Майкова): 44, 46, 28, 43, 64, 74, 29, 4,
1, 23, 65, 41. А.И.Дейч предлагает следующий вариант структуры цикла Die
Heimkehr:

4. «Основная тема как бы пересекается вставками (интермедиями), где на-
ходим и короткострофные романтические баллады, и живописные морские пей-
зажи, («куксгафенский цикл»), картины ночного города и сатирические сценки.

5. Здесь, как и в «Лирическом интермеццо», есть внутренняя связь между
стихотворениями, составляющими вместе единое целое.

6. «Возвращение» по композиции может быть примерно разбито на 7 групп:
I. –4 Прелюдия.

5 Интермедия.
II 6–14 Встречи и впечатления на берегу моря.
III. 16–27 Утраченная любовь.

28–29 Интермедия.
IV. 30–36 Лирические воспоминаяния поэта.

37 Интермедия.
V. 38–44 Возвращение в родительский дом, воспоминания детства,
приготовление к отъезду.
VI. 46–64 Новая любовь, новые признания.

65–66 Интермедия.
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VII. 66–87 Путевые образы, любовные встречи, городские и сельские пейзажи.
       88 Эпилог».
7. Литературная теория немецкого романтизма. – Л., 1934.
8. Анненский И.Ф. Книги отражений. – М., 1979.
9. Добролюбов Н.А. Полн. собр. соч.: В 6 т. – М., 1934-1941. – Т.I.
10. Библиотека для чтения, №7. 1858. Литературная летопись. Песни Гей-

не в переводе М.Л. Михайлова.
11. БдЧ. – 1859. – №1. – Т.153. Критика.
12. Блок А.А. Собр. соч.: В 8 т. –  М. – Л., 1960-1963. – Т.6.
13. Дело, №, 5, 1869. Современное обозрение. Старая и новая поэзия.
14. Батюшков Ф.Д. Критические очерки и заметки о современниках. – Ч.II. –

СПб., 1902.
15. Майков являлся цензором Гейне с 1858 года. Ему принадлежат все, за

исключением одного, рапорты о «Полном собрании сочинений» Гейне («Heine’s
sдmtliche Werke», Hamburg, 1861-1863). В своем первом рапорте 1853 года (на
французский перевод «Богов в изгнании») Майков отмечал: «...книга эта, по
моему мнению, не может быть позволена по причине весьма тонкой иронии,
разлитой на всех почти страницах этого сочинения. Ирония эта преимуществен-
но распространяется на христианство, хотя автор прикидывается везде ревнос-
тным христианином» (Цит. по: [16., с.659]). В рапорте о I и III томах «Полного
собрания сочинений» Гейне Майков так характеризует творчество немецкого
поэта: «Гейне становится явлением, характеризующим свою эпоху; он разделяет
ее страдания, ее стремления, участвуя в том, что она разрушала и что созидала.
Того электрического действия на мысль многие его крайние увлечения и горя-
чие страницы произвести уже не могут, ибо теперь в жизни общества другие
задачи, вопросы и стремления: эпоха созерцательная прошла, наступила эпоха
действий... Политические и философские его идеи отодвигаются везде на задний
план, и перед читателем выступает художник, для которого весь мир без разли-
чия и вся его история – не более как краски, образы; более поэт, чем мыслитель,
он беспрестанно впадает в противоречия» (Там же, с.662-663). В последнем ра-
порте Майков предлагал «представить Гейне в полном собрании»: «Должно глав-
ное принять в соображение, что перед нами находятся произведения поэта, кото-
рый занимает теперь, по приговору критики всего образованного мира, третье
место в триаде величайших поэтов Германии: Шиллер, Гете, третьим из них ста-
новится Гейне» (Там же, с.670).

16. Генрих Гейне в царской цензуре. Сообщение А.Федорова // Литератур-
ное наследство. – Т.22-24. – 1935.
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È.È.Øïàêîâñêèé (Ìèíñê)

ÑÅÌÀÍÒÈÊÀ ÇÐÈÒÅËÜÍÛÕ ÎÙÓÙÅÍÈÉ
Â «ÏÅÉÇÀÆÍÎÉ ÆÈÂÎÏÈÑÈ» ËÈÐÈ×ÅÑÊÎÃÎ ÐÀÑÑÊÀÇÀ

(íà ìàòåðèàëå áåëîðóññêîé è ðóññêîé ïðîçû)

В лирической прозе пейзаж выполняет не столько прагматическую,
сколько суггестивную функцию, как и в «чистой» лирике он часто стано-
вится не просто фоном или «комментарием» к переживаниям-раздумь-
ям героя, не сопутствующим элементом структуры, но ее определяю-
щим идейно-тематическим стержнем. То, что внутреннее состояние ли-
рических героев материализацию свою стремится найти именно в при-
родных явлениях далеко не случайно: через них человеку легче всего
выразить себя, каждый, лирически настроившись, может «растворить»
свое «я» в окружающем его природном мире, слить свою жизнь с жиз-
нью неба, ветра, дерева и т.д. Зримая одухотворенная и выразительная
картина природы рождается в произведении прежде всего благодаря се-
мантическим комплексам со значением зрительных ощущений, богат-
ству цветовой палитры и эффектам освещения. К тому же свето-цветовая
характеристика, актуализируясь, способна выявлять в тексте дополнитель-
ные смысловые и эмоционально-экспрессивные значения, т.е. включать-
ся важной составной частью в систему тех тончайших структурных свя-
зей, которые ведут от видимых стилевых элементов к глубинному лирико-
философскому подтексту.

Трудно заранее предугадать, на что именно упадет взгляд путеше-
ствующего героя рассказа В.Короткевича «Древо Вечности», однако ясно,
что выделяет он из окружающего его природного мира не самые харак-
терные приметы, но те, что произвели наибольшее впечатление. Интерес
автора к отдельным и броским деталям, мимолетность в передаче впечат-
лений и одновременная их крупноплановость, особая отточенность пси-
хологизма, экспрессивность и динамичность в подаче художественного
материала, сознательная недосказанность, недопроявленность, т. е. уста-
новка на активизацию читательского воображения, – все это близко к сти-
левым чертам импрессионизма [1]. Особенно поражает воображение
героя тысячелетнее дерево – «Бацька-Дуб» [2, c.310], «Дрэва Вечнасці».
Герой наблюдает его утром («…вось-вось павінна было ўзыйсці сонца,
весела сінела неба»/310/), днем («… і пры сонцы стаяў паўзмрок у гус-
той цяністай дуброве… Зямля развяла вакол сотні курыльніц. Туманны
дым поўз да верхавіны» /310/); «апошні водсвет захаду на вяршыне
Древа Вечнасці» видит вечером, любуется пейзажем и ночью, «якая паў-
зла парай з Прыпяці і малочнымі туманамі з лагчыны» /301/. «Импрес-
сионистическая» зыбкость очертаний, акварельная размытость контуров,
тонкая игра светотени не только передают особенности зрительного вос-
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приятия героем природного мира, но и выявляют в его деталях и подроб-
ностях дополнительные экспрессивно-образные и эмоционально-оценоч-
ные значения, создают в каждой из пейзажных зарисовок свою особую
поэтическую атмосферу. Широко использует писатель и выразительные
возможности контрастного освещения («…заліты веснім святлом, або
засыпаны начным снегам, стаіць сведка ўсей нашай пісанай гісторыі»
/314/), быстрой смены разных «видений»: на возникший образ Древа Веч-
ности в солнечном сиянии, как храма, которому «кадзіла зямля», наплы-
вает его изображение «у чарнільным змроку, пад начным глухім і вечным
дажджом» /313/. Такие эффекты освещения «материализуют» движе-
ние времени, создают его эмоциональную модель.

Иную роль играет освещение при «экскурсах» героя в историю:
«Палалі вогнішчы. Полымя іхняе адбівалася на лезах кос, на вострых
іглах вілаў, у глыбокіх вачах, чырванела на кары Вечнага дрэва. Яно
скакала недзе высока ў версе на ягоных галінах»/309/. Помимо того, что
свет костров, при котором появляется предводитель восстания Кривошап-
ка, становится метафорой, особо значимой в семантической структуре
рассказа, такая «экстремальность» освещения придает пейзажной зари-
совке определенный эмоциональный колорит, подчеркивает напряжен-
ность переживаний-размышлений героя, вырвавшегося из замкнутого
круга повседневности, ощутившего сопричастность с судьбой своего на-
рода, историей родной земли.

Переводя приемы живописного письма в план литературной специ-
фики, писатель, однако, не столько стремится, подобно импрессионис-
там, запечатлеть ускользающий миг в жизни природы, сколько конкрети-
зировать семантику природных образов, максимально реализовать бо-
гатство заложенного в них смысла. Так, во многом благодаря свето-цве-
товым «обрамлениям» (особенно характерно одно из начальных – на фоне
«залатога іканастасу захаду» /308/) создается «космизм» центрального
образа, который в конце концов вырастает до образа идеи: герой «звязаны
цяпер з… усей гісторыяй свайго народа праз неразрывнае, праз жывое
звяно, праз тысячагадовае Дрэва Вечнасці! Звязаны з самым першым
паэтам гэтай зямлі, які, магчыма, таксама датыкаўся далонню да бе-
лай кары…» /313/. Заметим, что упоминаемый необычный цвет коры не
только указание на «седину времен», не просто цветовой символ чистоты
и величия, но и еще один «намек» на возможность осмысления образа
как «древа жизни» – воплощения вечного начала бытия, неискоренимос-
ти света и добра [3]. Его мифологическая интерпретация «заставляет»
читателя рассматривать и изображаемую картину природы в целом не
просто как естественную «почву», на которой произрастает человек, но
как высокое органическое искусство жизни, исполненное «Гармоніі і
Дасканаласці» /308/. Таким образом, как и эффекты освещения, отдель-
ные цветовые «мазки» в природоописании выступают не только в каче-
стве средств номинации, но и несут имплицирующую функцию – отме-
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чая внешнюю черту объекта, проявляют в пластических жизненно-конк-
ретных образах контур мысли, возможность их символико-метафоричес-
кого переосмысления. Цветовая, красочная сторона пейзажных зарисо-
вок в рассказе также является и средством выражения эмоционально-
экспрессивных оценок, насыщения видимой сферы природных образов
и явлений тончайшими нюансами и гранями психологических процес-
сов. Концентрация внимания не столько на основных показателях спект-
ра, сколько на бесконечном разнообразии оттенков, превалирование ко-
лоративов не ярких, сочных тонов, но обозначающих переходы, смеше-
ния цветов, как раз и вызвано стремлением писателя пронюансировать
процесс мыслечувствований своего лирического героя, представить его
внутренний мир во всей полноте и многогранности.

Цветообозначения несут в рассказе и сигнальные функции. Так, дис-
сонанс «весела сінела неба» – «чарнільны змрок», «поддерживаемый» в
тексте рассредоточенным повтором, маркирует ключевые эмоциональ-
но-психологические моменты в контрапунктическом развитии тем ночи
и рассвета, намечая, таким образом, курсив подводного течения сюжета.

Еще более удивительные возможности выражения тончайших ню-
ансов и граней переживаний-размышлений лирического героя демонст-
рирует колористика и эффекты освещения в «пейзажной живописи» рас-
сказа «Видение» В.Распутина. Дело в том, что воспроизводится в нем не
внешний слой жизни лирической личности, но лишь ее внутренняя сущ-
ность: «прощальный пейзаж» [4, c.22], который наблюдает герой, являет-
ся его сознанием, представшим как мир. Возникает «прощальный пей-
заж» как антитеза начальной картине «пышного природы увяданья» /22/
, которая так же порождена «зрительными впечатлениями, оставивши-
ми отпечаток в душе» /22/. В двух пейзажах под одним именем фигури-
руют совершенно разные «герои». В первом грустно-радостном пейза-
же рисуется осень-созидательница, во втором пейзаже с его щемящим
чувством тоски осень-страдательница, первый содержит намек о гряду-
щей обязательной весне, второй оставляет ощущение невосполнимого
оскудевания, сиротства, горечи умирания. В первом пейзаже тема встре-
чи жизни со смертью, этих коренных противоположностей бытия всего
сущего, звучит повествовательно, спокойно, семантической доминантой
является не собственно «увядание», но его «пышность», «дивный разук-
рас земли» /22/. Отсюда торжество в нем света, богатство цветовой палит-
ры, яркость, густота и теплота тонов. По контрасту с этой красочной кар-
тиной особенно очевидна бедность свето-цветовой гаммы в «прощаль-
ном пейзаже»: в палитре художника господствуют траурные черно-бе-
лые цвета (и «переходный» цвет, в тон наступающих сумерек – серый), а
свет уже собственно и не свет, но холодный, меркнущий отсвет («дрем-
лют сумерки, подсвечиваясь дневным настоем» /23/).

Оба природоописания опоэтизированы, наполнены подвижным
лирическим чувством, однако если первый, неся в себе все приметы эт-
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нопространства («тут-то и есть твои вечные отчие пределы» /22/),
выражает незыблимое, вечное, гармоничное начало, в которое можно и
нужно только верить, впитывать душой, вглядываться как в духовное зер-
кало, то второй, как миражное отражение того, о чем грезит сердце, как
«опредмеченные» тайники и поддоны сознания («глаза мои обращают-
ся вовнутрь» /22/), подлежит анализу. Правда, самопостижение героя идет
в противоположном логико-рационалистическом аналитизму направле-
нии – через интуицию. Отсюда, как и в рассказе В.Короткевича, «импрес-
сионистический» стиль природоописания. В духе Варлена, восприятие и
переживание в нем неотделимо от того, что вызывает это переживание, и
эти «связки» не организованы: «смотришь то перед собой, то в себя,
уже не отделяя одно от другого и не собирая увиденное в связные мыс-
ли» /25/. При этом «прощальный пейзаж», в отличие от природоописа-
ний в «Древе Вечности», является обобщающим образом и при всей тех-
нике импрессионизма остается адекватом внутреннего состояния героя,
а не его параллелью. Рассказ В.Короткевича «импрессионистичнее» и в
том плане, что писатель, с одной стороны, при воссоздании цветовой
гаммы часто фиксирует не постоянный цветовой признак предмета, но
тот, который ему присущ при данном освещении, а с другой, стремится
выразить изменение освещенности посредством изменения цветовых
признаков. В рассказе В.Распутина подобное встречается лишь однажды
(«лес начинает чернеть все больше» /25/), правда, исключение это весь-
ма примечательного свойства, поскольку может прочитываться в «эмб-
лематическом» аспекте: объект не просто обретает особую густоту и на-
сыщенность цвета, но коренным образом его меняет – «живой» зеленый
на траурный черный.

«Импрессионистическая» переходность в освещении становится
в рассказе В.Распутина одним из главных составляющих мотива «поро-
га», создает фон для возникновения глубинных обобщенно-эстетичес-
ких смыслов. Сумерки – это и часть светового дня, и обозначение опре-
деленной поры человеческой жизни и «сумерки души» – ощущение
тревоги, предчувствие скорой развязки, мысли о прощании. То, что раз-
витие событий во времени маркируется в рассказе исключительно
уменьшением освещения, делает движение уходящего времени жизни
наглядной художественной реальностью. Угасание света не просто ме-
няет оптические свойства предметов, но ведет к все большему аскетиз-
му в цветовой палитре пейзажа, усиливая, таким образом, общую ми-
норную тональность, настраивая читателя на волну элегической грусти
по уходящему времени земного бытия. К тому же «морок сумерек» /25/
, скрадывающий контуры предметов, обуславливающий «текучесть»
природных образов, приводит их к некоторому «развеществлению», что
не только напоминает читателю об «идеальной» сущности этой карти-
ны природы, но и передает зыбкость психологического состояния ге-
роя, его непроясненность и трудноуловимость.
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Особо значимой становится утрата белым цветом своего привычного
позитивно-праздничного смысла: при каждом своем появлении «рифму-
ясь» с начальным образом «белого савана» (камни у реки, например, «скор-
бно белеют» /24/), он парадоксально приобретает значение черного. В этом
смысле показательно упоминание о «толстокорости» /25/ берез, учитывая
совмещенность в окраске их коры именно этих цветов. Эстетически и эмоци-
онально сопрягая «пейзажный» и «человеческий» планы повествования в
различных контекстах, образ «смиренно и красиво склоненных берез» /24/
становится главным нравственно-философским «нервом» «прощального
пейзажа», определяет его пафос: в смирении природы перед суровым зако-
ном жизни заключена особая красота, в ее просветленной печали таится
своя прелесть. Так же и отношение героя к закону необратимости времени
жизни есть не бунт или безвольное уныние, но просветленная «чуткая пе-
чаль» /22/, смиренномудрие, пронизанное желанием даже сейчас, говоря
языком экзистенцфилософии, в «пограничной ситуации», постичь таинство
бытия. Световой контрапункт в финале, связанный с утратой внешнего ис-
точника света и появлением некого нового внутреннего зрительного поля,
когда визуально воспринимаются явления невизуальные по своей природе
(«навевается мрак от земли» /25/ – «Хорошо, хорошо», – и мне чудится,
что под это слово я должен светиться точкой, заметной издали» /25/),
вносит последний штрих в обрисовку «пейзажа души»: интонационный от-
тенок возвышенной умиротворенности противостоит ощущению надвига-
ющегося мрака, который гасит всякую надежду.

Итак, богатство цветовой палитры и «импрессионистическая» пе-
ременчивость освещения в «пейзажной живописи» лирических расска-
зов не только является свидетельством тонкой наблюдательности и коло-
ристического мастерства их авторов. Идейно-тематические и эстетичес-
кие функции свето- и цветообозначений многообразны: они сообщают
достоверность и выразительность картинам природы, играют роль эмо-
ционального камертона, несут концептуальную нагрузку, позволяя уви-
деть под «внешним содержанием» природоописательных рядов поток их
глубинных значений, а главное, помогают дать синтезированное представ-
ление об «образе души» лирического героя.

1. Это понятие в данном случае толкуется широко, как определенный тип
эстетического мышления, для которого в стилевом отношении характерна особая
отточенность психологизма, экспрессивность и динамичность в подаче художествен-
ного материала, расчет на ассоциативное мышление, активное сотворчество читате-
ля и т.д. В «импрессионистических» рассказах авторы сосредоточены на воплоще-
нии своих внутренних переживаний, вызванных впечатлениями от явлений внешне-
го мира, стремятся запечатлеть мгновенность состояния, чувства, переживания.

2. Караткевіч У. Збор твораў: У 8 т. – Мн., 1990. – Т.2. Далее при цитиро-
вании страницы указываются в тексте по этому изданию.
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3. См. об этом образе: Мифы народов мира. – М., 1980. – С. 396-406; Шамя-
кіна Т. Мадэль свету ў міфалагічных сістэмах // Роднае слова. – 1994. – №2. – С. 53.

4. Распутин В. Видение // Всемирная литература. – № 3. – 1999. Далее при
цитировании страницы указываются в тексте по этому изданию.

Ä.Ë.Áàøêèðîâ (Ìèíñê)

ÒÅÌÀ «ÎÒÖÎÂ È ÄÅÒÅÉ» Â ÒÂÎÐ×ÅÑÒÂÅ
Ô.Ì.ÄÎÑÒÎÅÂÑÊÎÃÎ

В романе Ф.М.Достоевского «Подросток» взаимоотношения  внут-
ри семьи протекают в поле обретения человеком своего духовного про-
странства, в которое врастают глобальные проблемы мироздания. Подоб-
ное усвоение их тесно связано  с традициями древнерусской покаянной и
учительной письменности, на основе которой в свое время возник памят-
ник об организации древнерусской семьи – «Домострой». В  данных про-
изведениях тема «отца» и «сына», «наставления», «поучения», «наказа-
ния» представлена в духовной атмосфере личностного бытия, предстоя-
ния человека Богу, и непосредственно связана с конечными судьбами
этого мира, Страшным Судом. В свою очередь, важнейший момент цер-
ковной жизни человека – тайная исповедь и покаяние, – отношение ду-
ховника и исповедующегося, традиционно в Древней Руси соотносились
с естественной семьей, строились по аналогии с нею: «Древнерусские
памятники многими чертами дают знать, что естественную и покаяльную
семью представляли у нас в древности по аналогии. Духовник – наречен-
ный отец, принятый «в отечество», кающийся – чадо его «духом роди-
мое» [1, c.41]. В свою очередь, древнерусская традиция выросла на осно-
ве святоотеческого наследия.

Духовное рождение в своей преемственной последовательности
пластично и осязаемо преп. Симеоном Новым Богословом; так же, как и
земное, оно воплощено и вочеловечено «в меру возраста исполнения
Христова» [2, II, c.341]. Вершина духовного подвига  –  «увидеть Бога»  –
значит родиться от Бога, стать «чадом Божиим». «Видеть Бога» так же
естественно, как и быть его сыном. Противоестественно «невидение Бога»,
незнание его как отца, то есть духовная нерожденность, которая под пе-
ром преп. Симеона Нового Богослова перевоплощается в физическую
мертворожденность [2, II, c.340]. История   –  возведение человечества к
Божественному сыновству. Церковная  иерархия объемлет прошлое, на-
стоящее и будущее человечества. Разрывающие мир  исторические и со-
циальные катаклизмы  –  следствия нарушения установленного изначаль-
но строя и порядка Церкви. В церковной иерархии находит свое воплоще-
ние понимание человеческой жизни как духовного рождения, обретения
Божественного сыновства людьми. Нарушение преемственности и по-
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рядка получения духовного наследства имеет трагические последствия
для судеб человечества: «От этого мы разделены и рассеяны, как бездуш-
ные частицы какого-либо вещества (как песок)» [2, I, c.117]. Так возникает
образ осиротевшего человечества, растрачивающего себя в бесплодных
скитаниях в пространстве и времени. «Духовное рождение» для преп.
Симеона Нового Богослова так же конкретно и последовательно, как и
физическое. Обретая духовного отца, человек становится и его чадом, но
если с физическим рождением связываются только моменты земной жизни
людей, то с духовным  –  их будущее, их участие или неучастие в вечной
жизни; причем рождение телесное сокровенно несет в себе необходи-
мость духовного рождения, вне которого оно получает иную направлен-
ность, обрекая человека на вечные муки [2, II, c.444-445]. Это как раз тот
уровень, на котором протекают в романе «Подросток» «поиски» отца
Аркадием.

В этом контексте проясняется духовная подоплека социальных про-
блем, поставленных в романе писателем. Симптомы, которые в русской
культуре этого времени запечатлелись в появлении понятий «самодур-
ство» и «темное царство», отразивших отношение к основам организа-
ции человеческого бытия, воплощенным в «Домострое», в «Подростке»
открылись в перипетиях мучительных и трагических исканий. Как отрица-
ние авторитета отца в качестве безусловного главы семьи, так и те уродли-
вые жизненные формы, в которые отлился этот принцип, были связаны с
катастрофическими изменениями, затронувшими основы духовной жиз-
ни человека. В свое время В.В.Розанов, указывая на последний фазис «в
деятельности Пушкина», обусловленный  интересом к «истории русско-
го семейства», замечал, что благодаря ему «трезвое простое отношение к
действительности» «стало господствующим в нашей литературе [3, c.243].
На  возвращение к «доброму» [4, c.302] как на исход из жизненного «под-
полья» указывает герой романа «Подросток» Макар Иванович Долгору-
кий. Тема человеческого «родства» так или иначе присутствует в творче-
стве писателя. Это  страшная пустота, окружающая Макара Ивановича
Девушкина и наполняющая  новым звучанием понятие «бедные люди»,
когда оно соприкасается с определением «чужие люди» и, в итоге, выли-
вается в трагическое признание героя: «Я вас, как свет Господень, любил,
как дочку родную любил, я все  в вас любил, маточка, родная моя!..» [5,
c.137]. И  «изломанное» представление о спасительном «братстве» несча-
стного господина Голядкина, трансформирующееся в фантасмагорию и
болезнь. Мотив  «отцов» и «детей» возникает в «разглагольствованиях»
Степана Трофимовича и тоже «как в бреду». Размышляя о сыне, выслан-
ном «по почте», о любви к нему, «хотя и по почте», взгляд Степана Тро-
фимовича  упирается в «фиктивное лицо» Базарова, с самим именем
которого ассоциировалась тема «отцов» и «детей». Но за всем этим для
него уже таится, прорывается к нему сквозь «болезенные», бессвязные
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вспышки в сознании «кощунственная весть» о сыне, предлагающем себя
взамен Христа, о его Степан Трофимовича сыне, которого он не узнает:
«У него какая-то странная улыбка. У его матери не было такой улыбки»
(10: 171). «Чужая», «нематеринская» улыбка материализуется в результа-
те в «стук телег, подвозящих хлеб человечеству», которые «полезнее Сик-
стинской Мадонны». Так или иначе, но герои «Бесов» приходят к мысли,
что они не «от земли» и в этом их проклятие (10: 202). «Новое поколение»
грядет из «сердца народного», но его рождение связано с «землей», на
которую указывает «мужицкий труд». Он, в свою очередь, является од-
ним из значений «новозаветного» «бросьте ваши богатства». Сцена усы-
новления ребенка проходит под знаком утверждения и торжества высшей
степени «родства» между людьми, наступает миг какого-то высшего оза-
рения, возвращающего человеческому языку его первозданную откро-
венность. Шатов, «держа на руках ребенка», восклицает: «Кончено с ста-
рым бредом, с позором и мертвечиной!» Происходящее  –  момент исти-
ны, духовное рождение, что и открывает эпизод «наречения» ребенка.
Участники действа находятся в том состоянии, когда происходящее само
по себе свидетельствует о своей сущности  –  имени. Ребенок все, что
связано с ним,  –  Иван (Благодать Божия) (10: 453 – 454). «Новое родство»,
которое Шатов открывает в ребенке, трагически прерывается, но тема
«родства» как важная составляющая проблемы человека, обретения им
сущностных основ бытия находит свое развитие в творчестве Ф.М.Досто-
евского.

 Образно смысловой ряд: сирота – сын – отец  –  входит в роман
«Подросток» не как характеризующий положение человека в мире, а как
своеобразные ступени, по которым он поднимается, понимая и открывая
себя. Этот взгляд человека  в себя, когда каждая ступень понимания  –
страдание, которое он должен пережить,  –  являет некую органичную
целостность поколений, прошлого и будущего, облеченную ее живым
переживанием в настоящем,  «родством», проявлением той духовной суб-
станции  –  любви, всеобщей связи и гармонии,  –  которая положена в
основу мирового здания. Все потрясения основ бытия и вселенские ка-
таклизмы, с этой точки зрения, лишь сопутствуют глобальным содрога-
ниям человеческого духа. Эта всеобъемлющая человечность в творче-
стве Ф.М.Достоевского и есть продолжение древнерусской литературной
традиции, для которой все протекающее в мире  –  лишь отклик на проис-
ходящую, длящуюся в человеке борьбу добра и зла. Преломление всех
ключевых позиций романа «Подросток» в ряде сирота – сын – отец от-
крывает это пространство человеческого естества, где временная после-
довательность событий, реализуясь в пронзительном ощущении одино-
чества человеческого «я», его «мертворожденности», как определяется
этот цикл самоощущений человека в «Бесах», уступает место категориям
«незаконнорожденности»-«законнорожденности» в «Подростке»,  пре-
творяясь в  духовную стихию преемственной связи поколений, неразрыв-
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ного тела человеческого в каждой точке его существования. Глубина про-
никновения Достоевского в человека такова, что его герои поразительно
тесно соприкасаются друг с другом, являя уже не конкретные образы, а
некую единую сферу духовности, которая и есть человек. Для романа
характерно многообразие (движение) персонажей, как бы входящих друг
в друга и стремящихся воплотить в себе это духовное пространство. Но
им же свойственная и резкая разделенность, разобщенность между со-
бой. Изначально «случайное семейство»  –   греховная стихия, прерываю-
щая  «завещанное» умирающим отцом  своеобразное продолжение «оте-
чества», нарушающая некий устойчивый принцип бытия: «Взрасти и
возьми за себя». Внутренние побуждения Макара Ивановича, соответ-
ственно «юридического отца» Подростка, вызывают недоумение у Арка-
дия, причем это недоумение четко обозначено непониманием того рит-
ма жизни, который описывает внешний для Подростка, а в действительно-
сти сокровенный,  внутренний облик Макара Ивановича, а именно ритма
церковной службы. Облику  Макара Ивановича присуща определенная
устойчивая последовательность и повторяемость движений, покорная по-
слушность правилу, образцу, каноничность. Он «уведомляет» о себе «се-
мейство» письмами, которые «присылались в год по два раза, не более и
не менее, и были чрезвычайно одно на другое похожи», вокруг этих «уве-
домлений»,  «напоминаний» Макара Ивановича  о себе «семейству»,
сложились «какие-то странные отношения, отчасти торжественные и по-
чти серьезные». Характеризуя письма, Аркадий указывает на присущий
им раз и навсегда заведенный порядок,  форму, способы и приемы сооб-
щений о себе и обращений к «семейству»: «торжественные извещения о
самых общих событиях и о самых общих чувствах: извещения прежде
всего о своем здоровье, потом спросы о здоровье, затем пожения, торже-
ственные поклоны и благословения  –  и все».  Их  абстрактность, отвле-
ченность от чувственной конкретики, «безличность», «торжественность»,
«повторяемость»  –  обряд, своими четкими формами довлеющий над
внешними впечатлениями и психологизмом и обращенный к «соборно-
му» началу в человеке. Эти формы «безлики» для Аркадия, потому что в
нем индивидуальные, эгоистические проявления  заглушают отлившую-
ся в них  архитектонику   бытия человечества, «собора», объемлющего
собой ритм первых воздыханий Богом сотворенного и одухотворенного
Адама. Для Аркадия в данный момент все, что связано с «понятиями»
Макара Ивановича,  –  «совершенно вверх ногами», этот мир выталкива-
ет его из себя, герой совершенно несоизмерим с ним. Но при этом в его
сознании отмечаются  как факт  «окна» «торжественности» и «благооб-
разия», открывающиеся в житейской суете в те мгновения, когда Макар
Иванович «напоминает» «семейству» о себе и оно  «прибегает» к нему.

Глубина человека, точнее ее постижение в романе «Подросток»,  –
«воскресение» человека. На каждом этапе этого движения герои Досто-
евского должны принять самого себя как «блудного сына» со всеми сво-



202

Áàøêèðîâ Ä.Ë.

ими страстями и не исправлять открывшегося им «изверга», а вынести,
пережить его в себе как муку и страдание. Мир, в котором человек стре-
мится избежать соприкосновения с самим собой  –  «золотой век» обора-
чивается для него исходом из «отечества», утратой сыновства, мучитель-
ным осознанием своего сиротства.

Путь Аркадия  –  путь из   «ничтожества». Отсутствие в настоящем
«скрепляющей идеи» переживается как век «золотой середины». В  судь-
бе героя есть центр  –  «отец», Версилов, к нему направлены все его
мысли и чувства. Проблему «ничтожества» в себе Аркадий связывает со
своим «сиротством» и «незаконнорожденностью». «Ничтожество» скла-
дывается как антитеза «живой жизни», которую проповедует Версилов, и
поэтому размышляя о своей «идее», Аркадий вступает в скрытый диалог
с отцом. «Невыразимость», «невыговоренность» «живой жизни» и
«идеи», как обратной, «зеркальной» ее стороны, определяют ту среду, ту
сферу бытия, в которой протекает диалог Версилова и Подростка, отца и
сына,  –  молчание, непосредственно обращенное к духовным, сущност-
ным началам жизни. Версилов «молчит» о насущном. Причем «насущ-
ность» определяет как само содержание диалогов Версилова и Аркадия,
так и   понимание значения «поиска отца», «усыновления» героя именно
в аспекте их обращенности к первоначалу бытия.

В романе «Подросток» все коллизии стянуты к переживанию геро-
ями в той или иной степени притчи о «блудном сыне». Мотив возвраще-
ния «к себе» парадоксально связан с отсутствием в мире «скрепляю-
щей» идеи, отчужденности людей. Оборванность всех связей пережива-
ется как нарушение целостности самого человека, болезненного распа-
да «организма души», связанного с утратой человеком жизненного
центра, выпадением его из «домостроительства Божия». «Самодурство»
как качество, определяющее отношения между людьми, характеризует,
прежде всего, внутреннее состояние человека, является «переживани-
ем» отсутствия, выпадения из тех принципов бытия, которые описыва-
лись «домостроем», понимая это понятие в широком смысле.  В рома-
не не случайно присутствует своеобразно пересекающийся с образом
Версилова персонаж  –  самодур, изверг и мучитель купец Скотобойни-
ков. То, что Версилов несет в себе, и то, в чем он не в силах до поры до
времени себе признаться, представлено в образе Скотобойникова в са-
мом откровенном виде. Данное значение образа Скотобойникова в ро-
мане совпадает с контекстом, сопровождающим этот персонаж. Ското-
бойников  –  герой «вставной» новеллы-притчи, рассказанной Макаром
Ивановичем, и поэтому помимо своего прямого значения этот образ
может быть понят   иносказательно  и уместно применение к нему сво-
еобразного «толкования».

Решая традиционную для русской литературы проблему человека,
Ф.М.Достоевский представляет его как некое духовное пространство, чи-
стую духовную стихию, преодолевающее неподвижную после грехопаде-
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ния материю и материальный мир, вечно созидающее себя начало. Оно
находит себя, осознает свою подлинность только в движении от сиротства
к сыновству и Отцу. Этот ряд и есть великая тайна жизни человеческого
существа  –  единственной формы, способной вместить, выразить, вопло-
тить безграничное и заключенной в нераздельной связи отца и сына, ко-
торым уготованы прямо противоположные и одновременно всегда на-
правленные друг к другу пути: чтобы сын пришел «к себе», родился ду-
ховно, прежде духовно должен родиться Версилов  –  «отвергнуться от
себя». Но разделенное на судьбу сына и судьбу отца есть и единство чело-
веческой личности, в которой развитие  –  это и умирание и созидание
безграничной свободы. На уровне отношений Версилова и Аркадия они
таинственно соединяются.

В своем романе Ф.М.Достоевский смотрит на взаимоотношения
людей сквозь пласты христианской культуры и открывает на фоне бы-
стро сменяющихся временных, исторических и социальных реалий
жизни то постоянство, с каким именно на уровне человеческой лично-
сти актуализируются, воплощаются духовные истоки бытия, возвра-
щение к которым и становится подлинным содержанием существова-
ния человека.
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Следует признать, что до сих пор в современном литературоведе-
нии отсутствует достаточно глубокое осмысление проблем и своеобра-
зия прозы В.В.Крестовского. Как правило, критики и литературоведы свя-
зывают конструктивно-содержательные особенности военно-историчес-
ких романов писателя с заимствованием художественных традиций у со-
временников либо у мастеров слова предшествующих эпох. А между тем,
овладев поэтикой исторического жанра, Крестовский создает свой, свое-
образный по жанровым параметрам, исторический роман «Деды» (1874).



204

Êåâëþê Å.È.

Как известно, каждое конкретное произведение, обладая известной
степенью индивидуальности, несет в себе одновременно нечто, сближа-
ющее его с другими произведениями. Естественно, широта диапазона
общечеловеческих проблем, затрагиваемых Толстым, не могла не повлечь
идейно-художественную близость его художественных полотен с творчес-
ким наследием других писателей, в частности Крестовского. На первый
взгляд, неправомерно ставить в один ряд писателей таких разных по уров-
ню художественного таланта, масштабности воплощаемых идей, как Тол-
стой и Крестовский. Но именно сопоставительный анализ позволяет до-
казательно продемонстрировать специфику поиска каждым автором от-
ветов на те политические, духовные, моральные вопросы, которые стави-
ла перед ними эпоха.

 «Война и мир» Толстого – это целая история жизни общества нача-
ла XIX века со всеми видами быта и нравов крепостной России, со всеми
деталями и подробностями» [3, с.270], в которой автор рассуждает о воп-
росах нравственно-морального совершенствования человека. Толстой
провел героев через исторические события 1805–1856 годов. Примерно
через десятилетие после появления «Войны и мира» В.В.Крестовский
подвергает художественному переосмыслению жизнь общества после-
дних десятилетий XVIII века и первой половины XIX века, писатель худо-
жественно исследует особенности социально-политического развития
русского государства во время царствования Павла I. Фактически, это
время является предшествующим узловым этапом истории России. Ав-
тор «Дедов», наверняка был знаком с «Войной и миром» и скорее всего
не случайно воссоздает на страницах своего романа эпоху, которая пре-
допределяла ход событий, описываемых Толстым на страницах «Войны и
мира». С большой степенью вероятности можно предположить данное
обстоятельство желанием Крестовского, в рамках выдвинутой им задачи
(примирить в своем романе полярные представления в обществе о дея-
тельности Павла I, т.е., по словам современников, «уловить художествен-
ное равновесие между светом и тенью» [1, с.508] так же, как и Толстой,
через обращение к прошлому) раскрыть закономерности исторического
процесса.

В «Войне и мире», по признанию Толстого, он любил «мысль на-
родную, вследствие войны 1812 года», т.е. народ воспринимался писате-
лем как решающая сила истории. Крестовский продолжает мысль Тол-
стого о значимости народных масс в ходе развивающихся исторических
событий. Изображая известный факт перехода Суворовым и его армией
Чертового моста в Альпах, автор «Дедов» развивает идею Толстого о не-
поколебимости славянского духа, являющегося извечной силой русского
народа.

В романе Крестовского воплощением величия духа, нравственной
силы русского народа в русской армии становится образ Суворова, кото-
рый своим неистощимым запасом физической, моральной энергии ук-
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репляет в воинах веру в конечную победу добра над злом. Как и у Кутузо-
ва в «Войне и мире», помыслы и деяния Суворова в романе Крестовского
прежде всего определяются патриотической настроенностью.

Вслед за Толстым Крестовский уделяет большое внимание героям,
которые заняты духовными исканиями, и через раскрытие их внутренне-
го мира, эволюции их социально-политических воззрений показывает
динамичное движение русского общественного сознания конца XVIII –
начала XIX века. Не случайно, что и Толстой, и Крестовский на страницах
своих произведений рассуждают над тем комплексом идей и нравствен-
ных установок, которые связаны с деятельностью масонов.

С первых страниц романа «Деды», писатель знакомит читателя с
Василием Череповым, принадлежащему к почтенному дворянскому со-
словию. Подобно толстовскому Пьеру Безухову, который, являясь неза-
коннорожденным сыном, получает огромное наследство, Черепову судьба
ниспослала императорскую милость: «Каково метнул из нашего брата-
солдата да прямо в гвардии корнеты!» [2, с.9] Через восприятие этого
героя Крестовским осмысливаются события, связанные с екатерининс-
кой эпохой, преобразованиями Павла I в социально-политической, эконо-
мической и военной сферах.

 Надежды Черепова, связанные с нововведениями Павла, не сбы-
лись, его угнетает социально-идеологическая жизнь в России; не склады-
вается личная жизнь. Все это приводит героя к кризису. Подобно Пьеру,
он желает постичь тайну масонского Ордена, суть ритуалов и символов
братства. Вскоре герой Крестовского как и Безухов, начинает понимать,
что масоны большую роль отводят не духовному просветлению личнос-
ти и усовершенствованию общественных отношений, а внешней обрядо-
вой стороне своих таинств.

Располагая пьеровскими качествами правдоискателя, являясь носи-
телем гуманистических, нравственных идей, Черепов в конце концов пре-
одолевает рамки масонской идеологии. Бесспорно, что картина деятель-
ности братства Вольных каменщиков в «Войне и мире» изображена бо-
лее детально и с большей художественной убедительностью, нежели на
страницах «Дедов». Это и закономерно, т.к. Крестовский описывает ма-
сонов конца XVIII столетия, когда их деятельность только начинала себя
проявлять, а тип такого человека-искателя, как Василий Черепов, лишь
формировался.

Таким образом, В.В.Крестовский, отражая иную, чем  Л.Н.Толстой
действительность, используя новаторские методы и приемы ее художе-
ственного воплощения, во многом следует традициям  Л.Н. Толстого в
изображении нравственных исканий личности, «диалектики души», вели-
чия духа русского народа; солидарен В.В.Крестовский с великим совре-
менником и в провозглашении самых высоких гуманистических идеалов,
а также в утверждении незыблемости вечных констант нравственного
бытия человека.
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Картину осмысления гамлетовской темы в русской литературе нельзя
считать полной без рассмотрения такого весьма специфического явле-
ния, как «гамлетизм». Проблема «гамлетизма» впервые оказалась целе-
направленно и основательно поставленной в трудах Ю.Д.Левина. При этом
само понятие, термин встречается и во множестве других исследований,
посвященных русской литературе Х1Х века.

Свое понимание явления предложили в разное время Г.М.Козинцев,
Л.М.Лотман, Л.Е.Пинский, Л.А.Штейн, Э.Г.Гайнцева, Н.Н.Мостовская,
Ю.Г.Фридштейн, А.Ю.Большакова и многие другие. При этом говорить о
какой-либо единообразности, «договоренности» при определении тер-
мина не приходится, по существу, одно и то же литературное явление
получило название «гамлетство» у А.М.Скабичевского, «гамлетизм» в
работах Ю.Д.Левина, «гамлетианство» у  Л.А.Штейна, «гамлетовщина» у
И.С.Тургенева, Л.Боброва.

Следует констатировать: на сегодня нет единого понимание приро-
ды «гамлетизма». Большая часть исследователей (Л.М.Лотман, Ю.Д.Ле-
вин, Н.Н.Мостовская, Э.Г.Гайнцева [1]) склонны искать причины его за-
рождения в плоскости исторической и социально-психологической. Та-
кая позиция господствовала в литературоведении до 90-х годов ХХ века

В последнее время обозначилась другая точка зрения, привержен-
цы которой  в  качестве существенной определяющей гамлетизма видят
безверие (И.Золотусский, Г.А.Тиме, Н.И.Николаев [2]). Эта вторая группа
исследователей останавливает внимание на том, что литературный пер-
сонаж, вбирающий в себя  комплекс переживаний, реакций на внешний
мир, которые и обнаруживают в нем гамлетовское начало («гамлетизм»),
в своих религиозно-этических установках расходится с тем, что оценива-
ется как органичное и богоугодное в русском культурном пространстве.
Их стремления и воля, направленные на передел мира, обретают здесь
характер богоборчества. Их фактическое отношение к миру раскрывает в
них пропасть безверия.

Ю.Д.Левин, пожалуй, первый исследователь, кому удалось рассмот-
реть историю гамлетизма в России. Развитие идеи гамлетизма в России



207

Ê âîïðîñó î ñîäåðæàíèè ïîíÿòèÿ «ðóññêèé ãàìëåòèçì»

Х1Х столетия проходит, по оценке Ю.Д.Левина, в несколько этапов: 20–
30-е годы (литературная деятельность романтиков, М.Ю.Лермонтова), 40–
50-е годы (переход от романтизма к реализму), 80–90-е годы (движение
народников).

В сущности, такая периодизация довольно точно отражает историю
этого явления в России, хотя в интерпретации Ю.Д.Левина она представ-
лена в контексте развития гамлетизма как проявление бездействия, обще-
ственной пассивности. Смена же этапов в развитии «гамлетизма» опре-
деляется прежде всего сменой представлений о том, что связывает актив-
ность героя каждого исторического этапа.

Однако даже тот материал, который оказался в поле зрения Ю.Д.Ле-
вина, позволяет увидеть в эволюции гамлетизма в России иную логику,
развитие совершенно иных параметров, нежели те, которые оказались
определяющими для его понимания этого развития. Оставаясь в рамках
наблюдений, предложенных в его книге «Шекспир и русская литература
ХIХ века», попробуем представить эту иную логику развития гамлетизма
в России, иное наполнение ключевого для нее понятия.

Для целого поколения русских литераторов (М.Ю.Лермонтов,
А.И.Герцен, В.Г.Белинский и др.) Гамлет, помимо характеризующего его
бездействия, несет в себе потрясенную, нарушенную веру, после того как
мир предстал перед ним в своем несовершенстве. И это «безверие» все
более и более входит в качестве составляющего понятия гамлетизма в
России. И в некотором смысле критика его (Гамлета) бессилия и бездей-
ствия коренится в его безверии. Все эти смысловые связи еще нечетко
проговорены в 30–40-е годы, но они несомненно есть. И по мере эволю-
ции русского гамлетизма эта связь становится все более очевидной. Вера
и дело оказываются жестко увязанными в критике народников.

Для народников Гамлет – это капитулирующий герой. Он не спосо-
бен к совершению реальных дел, потому что ни во что не верит. В резуль-
тате неизбежен и закономерен его уход из жизни, подобно Рудину, База-
рову, Нежданову у Тургенева, Иванову у Чехова и др. При этом под верой
имеется в виду всякая убежденность, глубокая уверенность в чем-либо.
Вера не ограничивается только системой религиозных взглядов, а высту-
пает основанием активной жизненной позиции, условием нравственного
поступка, дела.

По общему признанию, реализующий в себе концепцию гамлетиз-
ма образ тургеневского Нежданова («Новь») вызывают у народников рез-
кое осуждение. Впрочем, герой последнего романа Тургенева произно-
сит суд и сам над собой: «Он в первый раз в жизни сошелся с девушкой,
которую – по всей вероятности – полюбил; он присутствовал при начина-
ниях дела, которому – по всей вероятности посвятил все свои силы… И
что же? Радовался он? Нет. Колебался он? Трусил? Смущался? О, конеч-
но, нет. Так чувствовал ли он по крайней мере то напряжение всего суще-
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ства, то стремление в первые ряды бойцов, которое вызывается близос-
тью борьбы? Тоже нет. Да верит ли он, наконец, в это дело? Верит ли он
в свою любовь? – О, эстетик проклятый! Скептик! – беззвучно шептали
его губы» (курсив наш – Т.Ш.) [3, c.271].

Кстати, Тургенев противопоставил Гамлета и Дон Кихота в извест-
ных своих размышлениях об этих типах именно по принципу веры и без-
верия: Дон Кихот слепо верит тогда, когда все идеалы разрушены, когда
верить не во что, Гамлет упорно сомневается. Гамлет – скептик, Дон
Кихот – фанатик. Вера, очевидно, становится той категорией, которой из-
меряется гамлетизм в русской литературе.

Несложно заметить, что те материалы, которые стали объектом ис-
следований в книге Ю.Д.Левина, помимо сделанных им выводов позволя-
ют говорить и о том, что в своей эволюции «русский Гамлет» проходит
ступени, открывающие в нем бездну безверия. Сначала он перестает ве-
рить в разумность и благость мира (30-е годы), затем (к 50-м годам) утра-
чивает веру в себя и, наконец, к 70–80-м годам приходит к разрушению
всяких основ, веры во что бы то ни было.

 «Русский гамлетизм»  –  это не только неспособность к действию,
порождающая сомнение русских авторов в героизме шекспировского
Гамлета. Гамлетизм – это прежде всего безверие.

Таким образом, наиболее распространенная концепция развития
гамлетизма в России (Ю.Д.Левин) трактует его как нарастающий паралич
воли, бездействие, неспособность героев к поступку. Все это так, но от
внимания исследователя практически ускользает иная сторона этого эво-
люционного процесса – нарастающий дефицит веры в герое, что в конеч-
ном счете и ведет его к опустошению и недееспособности. Гамлет в Рос-
сии постепенно становится символом тотального безверия. Именно та-
ким он все более осознается в ХХ веке.

В девятнадцатом же веке это осознание лишь постепенно нарастало.
В середине столетия еще вполне убедительными были суждения такого
типа: «Размышляя о смерти, он (Гамлет – Ш.Т.) приходит к мысли о неиз-
вестности загробной жизни. Он  –  верующий, религиозный человек» [4,
c.37]. Хотя почти в то же самое время И.С.Тургенев увидел в Шекспире
«самого гуманнейшего, самого антихристианского (курсив наш. – Т.Ш.)
драматурга». Тем самым подчеркивая, что в центре построенной им все-
ленной  –  человек, личность, а не Творец. Хотя «арелигиозность» созна-
ния Шекспира в таком заключении тоже просматривается.

И вот уже в конце века Л.Н.Толстой в статье «О Шекспире и его
драме» (1898) высказывался с категорической оценкой: «...люди, освобо-
дившись от этого гипноза, поймут, что ничтожные и безнравственные
произведения Шекспира и его подражателей, имеющие целью только раз-
влечение и забаву зрителей, никак не могут быть учителями жизни и что
учение о жизни, покуда нет настоящей религиозной драмы, надо искать в
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других источниках» [5, c.562]. И это уже откровенная констатация арели-
гиозности автора и, как следствие, всех его положительных героев.

 Хотя и после Толстого, в ХХ столетии, вопрос о религиозном содер-
жании трагедии и характере героя решается неоднозначно как среди рус-
ских, так и среди зарубежных литературоведов, интерпретаторов творче-
ства Шекспира [6].

Русский психолог Л.С.Выготский о смысле трагедии писал в начале
ХХ века: «Смысл трагедии  –  в ее известной философичности: религиозно-
сти трагедии, не в смысле определенного исповедания, но в смысле извес-
тного восприятия мира и жизни. Трагедия есть определенная религия жиз-
ни, религия жизни sub specie mortis /с точки зрения смерти (лат.)-периф-
раз/, или, вернее, религия смерти; поэтому вся трагедия уходит в  смерть;
поэтому ее смысл сливается с загробной тайной» [7, c.404]. И несколько
ниже: «Смысл «пантомимы» трагедии определенно религиозный: это из-
вестное восприятие человеческой жизни через призму трагедии. Гамлет
говорит о божестве, управляющем нашими судьбами, о роковом ритме
времени  –  не теперь, так после; после, так не теперь,  –  о воле провидения,
без особой воли которого не погибнет и воробей. Это все религия трагедии,
у которой один обряд  –  смерть, одна добродетель  –  готовность, одна
молитва  –  скорбь» [7, c.405].

П.Флоренский увидел разгадку Гамлета и суть трагедии в том, что в
нем борются две правды, два бога  –  языческий и христианский: «Гамлет
одержим борьбою двух принципов, владеющих недрами его сознаний.
Борьба богов  –  вот что вызывает в глубинах духа альтернативную смену
религиозных сознаний; теомахия  –  вот истинное содержание «Гамлета»
и его нутряное, глубинное действие. Корни трагического проходят через
личность Гамлета далеко, в область религиозных переживаний <...>  –  это
обстоятельство и вызывает мистический ужас при созерцании «Гамле-
та».  <...> Гамлет гибнет, не будучи в состоянии выполнить непосильную
для него миссию  –  преждевременно перевести человечество к новому
религиозному сознанию» [8, c.145-146].

По мнению Э.Ю.Соловьева, «Гамлет  –  не католик, не протестант:
сомнительно, существует ли для него вообще господь по имени Христос.
Гамлетовское «Боже! Боже!»  –  чисто риторическая фигура, не подразу-
мевающая никакого космологически и этически осмысленного божества.
Иногда принц поминает бога, иногда, по-язычески,  –  богов. Вместе с
тем, по строгому счету, нельзя признать его ни скептиком, ни мистиком,
ни деистом, ни тем более атеистом» [9, c.140].

А вот прямо противоположная позиция А.Баранова, который счи-
тает необходимым уточнить, что Гамлет, конечно же, христианин. «Гам-
лет верит в бессмертие души («А что он сделает моей душе, // Когда она
бессмертна?..» д.1., явл.4) и в небесное воздаяние («Каков расчет с ним,
знает только небо» д.3, явл.3), молится сам и просит молиться за него. В
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монологе «Быть или не быть...», по мнению Баранова, слова Гамлета «быть
может» означают не догадку колеблющегося атеиста о том, что загроб-
ный мир, может быть, существует, а мысль верующего человека: не луч-
ше ли назвать загробную жизнь иначе, чем просто покоем, сном,  –  ведь
кроме рая, существует еще и ад» [10, c.41-42].

Проблема веры–безверия шекспировского героя осложняется раз-
ницей конфессиональных трактовок основных понятий. Протестантский
мир познакомил публику российских салонов с Шекспиром и Гамлетом.
Позднее А.И.Герцен в статье «Дилетантизм в науке» писал: «Ариосто,
играя, улыбаясь, рассказывает о своем Орланде; Сервантес со злой иро-
нией объявляет миру бессилие и несвоевременность его; Боккаччо рас-
крывает жизнь католического монаха; Рабле идет еще дальше с отважной
дерзостью француза. Протестантский мир дает Шекспира. Шекспир  –
это человек двух миров. Он затворяет романтическую эпоху искусства и
растворяет новую» [11, c.35-36]. Создатель Гамлета – представитель про-
тестантского мира, и постулаты его морали, конечно, вытекают из «про-
тестантской этики». Главные принципы протестантизма: учение об оп-
равдании верою, отрицание особого божественного авторитета духовен-
ства, отрицание призывания святых, почитания их мощей и икон. После-
дний принцип – принцип деятельного добра – один из ведущих в
протестантизме. «Вера не спрашивает нужно ли делать добро, но прежде,
чем попросят, производит добрые дела и всегда находится в деятельнос-
ти» [12, c.450].

Все это, конечно, не может быть с одинаковым энтузиазмом вос-
принято в этом культурно-историческом контексте, в России Х1Х – ХХ
столетия.

На этом фоне появляющиеся в русской литературной среде сужде-
ния об арелигиозности Гамлета, о безверии как определяющей черте гам-
летизма представляются совершенно оправданными и даже вполне зако-
номерными.
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Í.À.Øàêåëü (Ì³íñê)

ÝÑÒÝÒÛÊÀ ÐÀÍÍßÃÀ ÃÞ²ÑÌÀÍÑÀ

Творчасць Ж.-К.Гюісманса з’яўляецца надзвычай неаднароднай.
Пачаўшы літаратурны шлях як пісьменнік-натураліст, пазней сваім дэка-
дэнцкім раманам «Наадварот» Гюісманс парывае з ёй і прысвячае далей-
шую творчасць спробам стварэння ўласнага метаду – т.зв. «спірытуалі-
стычнага», духоўнага натуралізму. Таму эстэтыка ранняга Гюісманса –
надзвычай важны прадмет для доследу. Яе аналіз дае магчымасць праса-
чыць працэс станаўлення светапогляду пісьменніка, адшукаць вытокі да-
лейшай эвалюцыі аўтара.

Часавымі межамі ранняга перыяду можна, з некаторай доляй умоў-
насці, лічыць 1873 – год літаратурнага дэбюту Гюісманса, і 1884 – год
выхаду ў свет рамана «Наадварот».

Дэбютам пісьменніка стаўся зборнік вершаў у прозе «Ваза з пра-
насцямі» (1873). Ужо падчас працы над ім Гюісманс быў знаёмы з погля-
дамі пісьменнікаў-натуралістаў. У перапісцы з блізкімі ён неаднаразова
заяўляе пра свой намер заняцца «вывучэннем нораваў», і ўжо ў гэты час
у адрас Гюісманса гучаць папрокі ў тым, што ён звяртаецца да тэм «нізкіх
і нешляхетных», паказвае «разбэшчанасць нашага беднага грамадства»
[4, c.79).

Першымі раманамі пісьменніка былі «Марта. Гісторыя распусні-
цы» (1876), «Сёстры Ватар» (1879), «У шлюбе» (1881) і «Па плыні» (1882).
У гэтых творах яўна адчуваецца ўплыў прозы пісьменнікаў-натуралістаў,
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галоўным чынам – братоў Ганкураў і Эміля Заля. З апошнім Гюісманс
пазнаёміўся ў 1875 г. дзякуючы свайму сябру Анры Сеару. З гэтага часу
кожны чацвер у доме пісьменніка на вуліцы Сэн-Жорж збіралася «Група
пяці», куды, акрамя Сеара і Гюісманса, уваходзілі таксама Поль Алексіс,
Леон Энік і Гі дэ Мапасан. Ужо ў 1880 г. Гюісманс бярэ ўдзел у праграм-
ным зборніку групы – «Мяданскія вечары», а свой другі раман «Сёстры
Ватар» малады пісьменнік прысвячае Заля – «ад гарачага прыхільніка і
адданага сябра» [3, c.5].

Пра тагачасныя погляды Гюісманса на літаратуру і ўвогуле на мас-
тацтва можна меркаваць з некалькіх крыніц. Па-першае, гэта серыя арты-
кулаў «Заля і «Пастка», надрукаваных пісьменнікам у сакавіку-красавіку
1877 года ў брусэльскай газеце «Акцюалітэ». У гэтых публікацыях  Гюіс-
манс следам за сваім настаўнікам Заля выкладае асноўныя прынцыпы
натуралізму, выказвае свае погляды на літаратурны парацэс увогуле. Да
таго ж, у канцы 70-х – пачатку 80-х гг. малады літаратар актыўна выступае
як мастацкі крытык. Яго «Салоны» (1879-81 гг.), а таксама артыкулы, прыс-
вечаныя выставам імпрэсіяністаў і мастакоў-»незалежнікаў» (да апошніх
ён адносіць Дэга, Касат, Рафаэлі, Кайбота), друкуюцца ў «Вальтэр», «Рэ-
форм» і «Рэвю літэрэр э артыстык». Пазней, у 1883 годзе, аўтар выдасць іх
асобнай кнігай пад агульнай назвай «Сучаснае мастацтва».

У ранніх артыкулах Гюісманса, як і ў першых раманах, відавочны
намер аўтара ва ўсім прытрымлівацца эстэтычных прынцыпаў, сфарму-
ляваных старэйшымі пісьменнікамі-натуралістамі. Асабліва адчувальнае
наследаванне, а месцамі амаль даслоўнае перайманне ідэй і думак Заля,
выкладзеных апошнім у артыкулах гэтага ж перыяду (зборнікі «Эксперы-
ментальны раман» (1880), «Раманісты-натуралісты» (1881), «Натуралізм
у тэатры» (1881)).

Уступаючы сваёй публікацыяй «Заля і «Пастка» ў палеміку наконт
сутнасці  натуралізму, Гюісманс у першую чаргу паўтарае яшчэ ганку-
раўскую думку пра неабходнасць пашырэння тэматыкі літаратурнага тво-
ра. Згадаем, што браты Ганкуры ў 1864 г. у прадмове да рамана «Жэрміні
Ласэртэ» задаваліся пытаннем, «ці могуць тыя, каго называюць «ніжэй-
шамі класамі», прэтэндаваць на раман…, ці могуць слёзы, што праліва-
юцца ў нізах грамадства, сустрэць такую ж спагаду, як слёзы, што ліюцца
ў вярхах...» [5, с.VII]. Гюісмансу, літаратурнаму нашчадку Ганкураў, пада-
ецца натуральным, што «грамадства мае два твары», што «хам заслуго-
ўвае вывучэння гэтак жа, як і найвыдатнейшы з людзей», і што мэта
пісьменніка-натураліста – «паказваць абодва гэтыя твары» [2, c.163-164].

Імкнучыся глыбей раскрыць сутнасць натуралізму, Гюісманс про-
ціпастаўляе яго рамантызму і заяўляе, што сучаснае мастацтва не павінна
займацца адборам фактаў ды цікавіцца толькі «выключнымі выпадкамі» і
«недарэкамі-Вэртэрамі». Мэта натуралізму – адлюстроўваць «рэальнае
жыццё… істотаў з плоці і касцей» [2, c.163-164]. Ад імя пісьменнікаў-нату-
ралістаў Гюісманс заяўляе: «Маючы ў сваім распараджэнні аб’екты вы-
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вучэння – мужчыну і жанчыну, – мы хочам прымусіць іх дзейнічаць у
асяродку, які мусім назіраць і апісваць, пільна клапоцячыся пра дэталі;
мы імкнемся раскрыць, наколькі гэта магчыма, механізм іх цноты і зага-
наў, прэпараваць каханне, абыякавасць ці нянавісць, якія з’яўляюцца
вынікам кароткага ці працяглага судакранання гэтых двух істотаў; мы толькі
дэманстратары…» [2, c.164] [курсіў наш – М.Ш.].

Гэтае выказванне – своеасаблівая квінтэсэнцыя натуралістычнага
метаду. Відавочная схільнасць Гюісманса да раскрыцця сацыяльных і псіха-
лагічных феноменаў у эксперыментальна-фізіялагічным рэчышчы. Сло-
вы пра прэпараванне пачуццяў прымушаюць згадаць тэзіс Ганкураў пра
«клінічны аналіз Кахання» [5, с.VI), а таксама вызначэнне функцыі аўтара
як «прэпаратара чалавечага цела» [10, c.109] (цытата з артыкула Заля «Гю-
стаў Флабэр», які быў напісаны яшчэ ў 1875 г. і з’явіўся ў «Б’ен пюблік»
якраз у год публікацыі «Заля і «Пасткі»; відавочна, што «медыцынская»
ідэя прэпаравання запазычана Гюісмансам у Заля). Ідэя навукападобнасці
рамана, упершыню выказаная Ганкурамі [5, с.VI], развіваецца ў Гюісман-
са ў механістычнае разуменне чалавечых паводзін, а таксама ў патраба-
ванне амаль навуковага «клопату пра дэталі» (як пісаў у гэты ж час Заля,
у рамане «кожная дэталь мусіць быць на сваім і толькі на сваім месцы»
[10, c.108]). Значную ўвагу Гюісманс надае і панятку «асяродак». Тэрмін
гэты быў уведзены ў тэорыю літаратуры Іпалітам Тэнам у прадмове да
«Гісторыі англійскай літаратуры» (1864-1872) і з’яўляецца адным з асноў-
ных момантаў т.зв. «тэорыі дэтэрмінізму», на якой базавалася натуралі-
стычная эстэтыка. Паводле Тэна, асяродак ёсць сукупнасцю чыннікаў,
якія «разбураюць або дапаўняюць тое натуральнае, што закладзена ў ча-
лавеку ад нараджэння», – гэта «месца і ўмовы жыцця,.. выхаванне і род
заняткаў» [6, с.ХХVІІ]. Тэрмін гэты быў пераняты і Эмілем Заля [8, c.118;
9, c.28]. Што датычыць разваг Гюісманса пра «дэманстратарскую» функ-
цыю пісьменніка, дык яны наогул выглядаюць наўпроставым цытаван-
нем Заля: апошні лічыў аўтара «ўсяго толькі пастаноўшчыкам драмы, які
хаваецца за сцэнай» [10, c.109].

Адштурхоўваючыся ад патрабавання навуковасці мастацкага твора,
Гюісманс прызнае каштоўнымі толькі эмпірычныя «факты і назіранні».
Мастацтва «не павінна падтрымліваць нейкія тэзісы, …будаваць палітыч-
ныя тэорыі альбо сацыяльныя ўтопіі». Як і навуковы дослед, яно мусіць
апераваць толькі аб’ектыўнамі катэгорыямі і не заключаць у сабе ніякай
суб’ектыўнай маралі. «Адзіная мараль – гэта праўда,» – робіць выснову
Гюісманс [2, c.164-166]. І тым самым паўтарае, развівае думку свайго на-
стаўніка пра тое, што раман не павінен утрымліваць «высноў альбо ма-
ралі», якія непазбежна прыўносяць у аповед элемент суб’ектыўнай ацэнкі,
а таксама пра тое, што вартасць твора заключаецца «ў бясспрэчнай ісціне
чалавечага дакумента» [10, c.108].

Адным з асноўных патрабаванняў як да літаратуры, так і да мастац-
тва ўвогуле з’яўляецца, паводле Гюісманса, сучаснасць тэматыкі. «Мы
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мастакі, якія прагнуць сучаснасці,» – піша ён ад імя пісьменнікаў-натура-
лістаў у артыкуле «Заля і «Пастка» [2, c.163] і не стамляецца паўтараць у
«Салонах»: «Усё сучаснае жыццё яшчэ належыць вывучыць» [1, c.137].
Тут Гюісманс ізноў жа абапіраецца на тэорыю дэтэрмінізму, а дакладней
– на катэгорыю «моманту», уведзеную І.Тэнам [6, с.ХХVІІ]. Натуралісты
лічылі, што літаратура мусіць адлюстроўваць рысы сваёй эпохі, быць,
паводле выразу Заля, сапраўдным «выражэннем стагоддзя» [8, c.80].

Ужо прыведзеныя фрагменты сведчаць, што сутнасць натуралістыч-
нага метаду Гюісманс засвоіў з прац заснавальнікаў літаратурнага нату-
ралізму – Тэна, Ганкураў, Заля.

У сваіх мастацтвазнаўчых эсэ Гюісманс таксама прытрымліваецца
натуралістычных поглядаў на творчасць. Гэтак, папярэднікамі жывапісу
імпрэсіяністаў ён лічыць братоў Ганкураў, якія «зрабілі бачнымі, амаль
датыкальнымі знешнасць «чалавека-звера» (La bete humaine – адзін з клю-
чавых паняткаў эстэтыкі натуралізму. Э.Заля выдасць раман з такой на-
звай) і асяродак, у якім ён дзейнічае, каб прадэманстраваць механізм яго-
ных жарсцяў, патлумачыць ход і змену ягоных думак, вычварнасць яго
прывязанасцяў, натуральнае паходжанне яго заганаў, самыя мімалётныя
з яго адчуванняў» [1, c.133].

Разгортваючы паралель паміж літаратурнымі творамі і выяўленчым
мастацтвам, Гюісманс, напрыклад, бачыць заслугу Поля Гагена ў тым,
што той не проста малюе натуршчыц, але адлюстроўвае «нацыянальнасць
і эпоху», да якіх яны належаць, «становішча ў грамадстве», фізічны стан іх
целаў [1, c.264]. У Дэга ж – «назіранне настолькі дакладнае, што паводле
ягонай серыі дзяўчат фізіёлаг змог бы вывучыць асаблівасці арганізму
кожнай з іх» [1, c.130-131]. Зноў і зноў паўтараючы тэзіс пра «навуковую
дакладнасць» [1, c.101], Гюісманс і сам імкнецца яе прытрымлівацца. Гэ-
так, разважаючы пра аб’ект выяўлення ў жывапісе і пра зрокавае ўспры-
манне палотнаў імпрэсіяністаў ён, як і Заля ў «Эксперыментальным ра-
мане», спасылаецца на навуковыя вопыты доктара Шарко, а таксама аку-
ліста Галезоўскі [1, c.104].

Разглядаючы сучасны яму жывапіс, Гюісманс яўна сімпатызуе мас-
такам-імпрэсіяністам – Дэга, К.Манэ, Пісаро, Сезану, Э.Манэ, Рэнуару.
Больш за тое, ён упэўнены, што «ў жывапісе натуралістычны рух праяві-
ўся ў творчасці імпрэсіяністаў» [1, c.14]. Насамрэч, натуралістычны і
імпрэсіяністычны метады маюць у сваёй прыродзе шмат агульнага. Ас-
ноўваючыся на філасофіі пазітывізму, імпрэсіянізм і натуралізм адштур-
хоўваюцца ад аб’ектыўнай рэчаіснасці, абапіраюцца на эмпірычны матэ-
рыял. І для імпрэсіянізму, і для натуралізму не характэрныя абагульненні,
адбор фактаў і ўражанняў. Вядома, што тэрмін «натуралізм» быў упер-
шыню ўведзены ў 1863 годзе крытыкам Кастаньяры прымяняльна да па-
калення мастакоў, якіх пазней назавуць імпрэсіяністамі. І адным з першых
гэтае вызначэнне падхапіў Заля ў сваіх артыкулах у абарону Пісаро і Сеза-
на. Працягваючы гэтую традыцыю і глыбока адчуваючы роднаснасць
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натуралізму і імпрэсіянізму, Гюісманс у сваёй эстэтыцы важную ролю
адводзіць «тэмпераменту артыста» [1, c.106], падкрэсліваючы, што мас-
тацтва, «апроч матэрыяльных аспектаў,.. павінна перадаваць таксама і
пачуцці» [1, c.40]. Тым самым пісьменнік паўтарае тэзіс ранняга Заля пра
тое, што «мастацкі твор – гэта кавалак прыроды, прапушчаны праз тэмпе-
рамент» [7, c.46]. Іншымі словамі, творца павінен, адштурхоўваючыся ад
фіксацыі індывідуальнага аблічча прадмета (натуралізм), сінтэзаваць вы-
яву і суб’ектыўнае ўспрыманне выяўленага (імпрэсіянізм). Пазней Заля
адышоў ад такой формулы, мяркуючы, што яна будзе пярэчыць устаноў-
цы на навуковасць і аб’ектыўнасць. Аднак для Гюісманса яна, як бачым,
застаецца актуальнай. І ў гэтым ён ідзе следам за братамі Ганкурамі, у
творчасці якіх праблема суб’ектыўнага і аб’ектыўнага вырашаецца, як
адзначае даследчык В.Шор, на карысць іх «сумяшчэння, зліцця» [11, c.138].

Прааналізаваныя працы Ж.-К. Гюісманса дазваляюць нам мерка-
ваць пра вытокі яго творчасці. Як бачым, на раннім этапе пісьменнік зна-
ходзіўся пад значным уплывам натуралістычнай эстэтыкі – у прыватнасці,
ідэй І.Тэна, Э.Заля, Э. і Ж. дэ Ганкур. Істотна тое, што ўжо ў гэтых працах
блізкасць натуралізму і імпрэсіянізму з’яўляецца для Гюісманса відавоч-
ным фактам: і для натуралістаў, і для імпрэсіяністаў падставай для твор-
часці ён лічыць «прыроду», прычым не толькі «такую, якая яна ёсць», але
і «такую, якой ён <мастак> яе бачыць» [1, c.45]. Гэты натуралістычна-
імпрэсіяністычны характар эстэтыкі маладога Гюісманса закладае магчы-
масць далейшай эвалюцыі натуралізму Гюісманса ў накірунку пашырэн-
ня суб’ектыўнага, асобаснага пачатку.

Ñï³ñ ë³òàðàòóðû

1. Huysmans J.-K. L’Art moderne. – Paris: P.-V. Stock, 1903.
2. Huysmans J.-K. Emile Zola et «l’Assomoir» // Deffoux L. Le naturalisme. – Paris,

Oeuvres representatives, 1929.
3. Huysmans J.-K. Les soeurs Vatard. – Paris: Bibliotheque Charpentier,

1901.
4. Bulletin de la societe J.-K.Huysmans. – Paris: Georges Cres, 1930. – №3.
5. Goncourt E et G de. Germinie Lacerteux. – Paris: Charpentier, 1907.
6. Taine H. Histoire de la litterature anglaise: En 5 t. – Paris: Hachette, 1921. –

T. 1.
7. Zola E. Le bon combat. – Paris: Brodard, 1974.
8. Zola E. Le Naturalisme au theatre // Oeuvres comletes: En 50 t. – Paris:

Bernouard, S. a. – T. 42.
9. Zola E. Le Roman experimental // Oeuvres comletes: En 50 t. – Paris:

Bernouard, S. a. – T.41.
10. Zola E. Les Romanciers naturalistes // Oeuvres comletes: En 50 t. – Paris:

Bernouard, S. a. – T.44.
11. Шор В. Гонкуры и импрессионисты // Импрессионисты, их современ-

ники,  их соратники. – М.: Искусство, 1976.



216

Ìóðçè÷ Ë.È.

Ìóðçè÷ Ë.È. (Ãðîäíî)

«È ÓÂÈÄÅË ß ÍÎÂÎÅ ÍÅÁÎ È ÍÎÂÓÞ ÇÅÌËÞ…»
(ÐÀÉ È ÀÄ Â «ÏÐÎÐÎ×ÅÑÒÂÀÕ» ÍÀ×ÀËÀ ÕÕ ÂÅÊÀ)

Объект нашего внимания – три произведения о будущем, создан-
ные в начале ХХ века: сказка-утопия «Рай земной, или Сон в зимнюю
ночь» (1903) биолога, профессора Казанского университета, одного из
основоположников симбиогенеза К.С.Мережковского, социальный ро-
ман писателя и журналиста А.О.Эльснера «Грозный идол, или Строители
ада на земле» (1907), фантастическая повесть писателя и революционера
С.Я.Соломина (Стечкина) «Под стеклянным колпаком. Основание и ги-
бель Полярной империи» (1914). Заметим, что каждый из авторов обозна-
чил жанр своего творения: у К.Мережковского – «сказка-утопия», А.Эль-
снер – автор «социального романа», повесть С.Соломина названа фанта-
стической. Все три произведения имеют как бы два названия, кстати, К.Ме-
режковский и А.Эльснер используют союз «или». В первой части названия
К.Мережковского присутствует слово «рай», вторая содержит указание
на мотивировку фантастического. В названии А.Эльснера указан объект
поклонения – грозный идол, а во второй части присутствует слово «ад». В
первой части названия третьего произведения содержится мысль об ис-
ключительности созданного автором мира, а вторая часть уточняет со-
держание повести. Все три автора обозначили в названиях своих произве-
дений место действия: у К.Мережковского – «рай земной», у А.Эльснера
– ад на земле (выделено мною – Л.М.). Полярная империя С.Соломина,
разумеется, также находится на земле. Тема грядущего объединяет три
произведения, однако предложенные К.Мережковским, А.Эльснером и
С.Соломиным модели будущего различны.

Мечта о будущем воплощалась в картины инопланетной жизни, сча-
стливое мироустройство было представлено в неведомых вымышленных
странах, на необитаемых островах. Некоторые связывали будущее чело-
вечества с хронотопом рая. Любопытно, что в апокрифических сказаниях
«земной рай» представлен был на Востоке, а ад – на Западе. По библейс-
кому мифу рай находился между Тигром и Евфратом. Рай – это религиоз-
ный идеал, это образ желаемого, совершенного. Это мир добра, справед-
ливости, любви, поэтому тема рая вечная. Еще в Древней Руси существо-
вало сказание о «Хождении Агапия в рай», активно интерпретировали
эту тему в XVI-XVII вв. Известны религиозно-философские поэмы
Дж.Мильтона «Потерянный рай», «Возвращенный рай». Обращение к
мотиву рая (а он часто представлен в антиномичной паре с адом) свой-
ственны многим писателям XIX-XX вв. Сказка-утопия Мережковского
удачно вписывается в контекст произведений, в которых гипотетическая
жизнь представлена отмеченной выше парой «рай – ад» и, несомненно,
соотносится с морально-этическим содержанием Библии. По Мережков-
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скому, человечество должно заниматься земными делами, задача челове-
чества – сделать рай на земле. Известно, что и на религиозно-философс-
ких собраниях, организованных братом писателя Д.С.Мережковским и
его супругой З.Гиппиус, звучал призыв строить царство Божие на земле.

В сказке-утопии К.Мережковского показано «красивое счастье»
людей XXVII века. Создавая свой проект будущей жизни, автор во многом
следовал христианским заветам. Для Мережковского особенно важна
мысль: «Кто не будет как дитя, тот не войдет в царствие Божие». Герои
«Рая земного» – люди-дети, их детство, а это, по мнению Мережковского,
единственно счастливый период в жизни человека, растянуто на 35-40 лет.
Для знакомства с мироустройством XXVII века Мережковский использу-
ет прием экскурсии. В роли экскурсовода – старик Эзрар, который очень
зримо представляет будущее. По словам Эзрара, человечество выдержа-
ло тяжелую, многовековую борьбу, оно неоднократно оказывалось на
краю гибели. В прошлом люди пытались «заглушить в себе ужас жизни и
ужас смерти разумом, пьянством, наркотическими средствами, рядом
безумных поступков» [1, с.238]. И все же внимание автора сосредоточено
не на прошлом, а на будущем. В мире Мережковского царит гармония,
счастливые люди-дети отличаются красотой, радуются жизни. Прекрас-
ны многие жительницы «земного рая». Красив и сам рай, где живут люди-
дети. Мережковский отметил изобилие цветов, зелени. Запоминаются
цветы в виде бабочек, листья-тарелки. «Красивое счастье» людей XXVII
века представлено и в играх, и в танцах. Авторская изобретательность
проявилась в танце мотыльков, в играх «живая цепь», «прибой» и т.д. При
этом в «Рае земном» отрицается прогресс, он несовместим со счастьем
людей-детей. В духе времени предложенная Мережковским концепция
любви: любовь вспыхивает сильно и быстро проходит. Есть в этом смо-
делированном будущем Правители и рабы. У первых «слабо развита чув-
ственная сторона», но им присуща «тонкость умственной организации и
энергия мысли» [1, с.78]. Рабы «широки в плечах и бедрах с толстыми
мускулистыми руками и ногами, с маленькой головой, сидевшей на низ-
кой, толстой шее» [1, с.29]. Не остался без внимания Мережковского и
женский вопрос. Представительницы женского пола разделены на две
группы: женщины-матери и женщины-любовницы.

«Красивое счастье» Мережковского возможно при упрощении жиз-
ни, вне прогресса и образования, на лоне красивой природы. При этом не
отрицается страдание, оно «очищает, возвышает дух» [1, с.211]. Герои
К.Мережковского счастливы, потому что они дети. А дети «во все време-
на – замечает автор, – при всех условиях дикости, тирании, феодализма,
капитализма, социализма всегда были счастливы» [1, с.44]. Поэтому зву-
чит в произведении призыв во имя счастья уподобиться детям. Поэтому
верит Мережковский в то, что зло само исчезнет «тихо, безболезненно,
естественной смертью» [1, с.78]. В финале произведения представлена
мотивировка фантастического: «то был сон» [1, с.278]. Герой возвращает-
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ся в настоящее, он «опять среди противных людей, алчных, грубых, глу-
пых, бессердечных» [1, с.278]. И к ним обращены его последние слова: «О
люди, люди! О безумные, о несчастные люди, неужели вы никогда не осу-
ществите мой сон!?» [1, с.279].  В предисловии К.Мережковский назвал
свои «пророчества» преждевременными, здесь звучит предостережение:
«…человечество дойдет до абсурда, т.е. доведет усложнение и трудность
жизни до такой степени, что люди… придут в состояние полного отчая-
ния» [1, с.2].

Создавая проект будущего, Мережковский явно испытывал влияние
Ф.М.Достоевского. Глава о Великом Инквизиторе из романа «Братья Ка-
рамазовы», фантастический рассказ «Сон смешного человека», отдель-
ные страницы романа «Подросток», «Дневника писателя» созвучны «Раю
земному» К.Мережковского. Ф.М.Достоевского и К.С.Мережковского
объединяют «пророчества» гармонии, красоты, счастья, но не только.
Герои Достоевского Версилов («Подросток»), «смешной человек» («Сон
смешного человека»), как и герой Мережковского, будущее увидели во
сне. Версилов рассказывает об увиденном, вспоминает голубые, ласко-
вые волны, цветущее побережье, «счастливых и наивных» людей, кото-
рые жили здесь, и утверждает, что это и есть земной рай человечества.

И «смешной человек» попадает на планету, жители которой очень
похожи на героев К.Мережковского. Ф.Достоевский отметил детскую ра-
дость в их голосах, они резвы и веселы, они чисты и красивы, как дети. В
этом мире отрицается наука, превыше всего – всеобщая любовь. Счаст-
ливая жизнь людей будущего разрушена «смешным человеком», именно
он способствует их грехопадению. С появлением «смешного человека»
возникают ложь, жестокость, ревность и другие пороки. Отрадно, что в
финале рассказа «смешной человек» готов проповедовать добро, он го-
ворит о великой силе любви. Вспомним роман «Братья Карамазовы», в
главе о Великом Инквизиторе Достоевский ратует за «царство покоя и
счастья» (подобное мироустройство мы увидели у К.Мережковского).
Люди будущего у Достоевского – «счастливые младенцы». Они лишены
свободы выбора, им, как и героям Мережковского, предлагается безза-
ботная жизнь: «мы устроим им жизнь как детскую игру, с детскими пес-
нями, хором, с невероятными плясками…» [2, с.295]. Как видим, и здесь
имеются удивительные совпадения Мережковского с Достоевским. Кста-
ти, в предисловии к своей сказке К.С.Мережковский признался, что он не
читал роман Достоевского «Братья Карамазовы», но после знакомства с
критической статьей о романе был поражен: «Достоевский выразил по-
чти все… основные положения моей утопии» [1, с.4].

Известный фантастовед Е.Тамарченко в статье «Уроки фантастики»
верно заметил: «в фантастике, где все далекое сводится воедино, есть склон-
ность к вечно новым, но и повторяющимся узорам…» [3, с.146]. По мне-
нию исследователя, в фантастике «в новейших формах не перестают воз-
рождаться наиболее древние мотивы, сюжеты, образы» [3, с.147]. Через
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призму Апокалипсиса можно рассматривать многие «пророчества» рус-
ских писателей начала ХХ века. Откровение Иоанна Богослова о будущих
судьбах мира невольно вспоминается и при чтении романа А.Эльснера
«Грозный идол, или Строители ада на земле». Произведению А.Эльснера
созвучны и рассуждения о борьбе Добра и Зла известного русского фи-
лософа В.Соловьева. Имеет место здесь и «перекличка» с рассказом
Ф.М.Достоевского «Сон смешного человека», о котором мы говорили
выше. Если Мережковский пытался убедить читателя в идеальности и спра-
ведливости своего мироустройства, то Эльснер поставил перед собой цель
показать крушение идеалов людей «зеленого рая». В названии Эльснера,
как отмечалось выше, присутствует слово «ад». Это место наказания греш-
ников, в переводе с греческого означает «место, лишенное света». «Тьма
кромешная» приходит в романе Эльснера на смену «зеленому раю». И
это неизбежно. А.Эльснер словно повторяет слова из «Откровения» Иоан-
на Богослова: «показать рабам своим, чему надлежит быть вскоре» [4,
с.1325]. В начале произведения писатель подробно описывает свою мо-
дель счастливого будущего. Основатели рая – два брата Демьян и Осип –
руководствуются христианским учением, живут по правде Божией, тру-
дятся на  лоне природы. Новые люди «зеленого рая» – правнук Осипа
Алеша, «высокий, стройный юноша с соломенной шляпой на голове и в
белой рубахе, красивый, излучающий свет» [5, с.13]. Рядом его возлюб-
ленная – Груня, «блондинка с толстой косой… со светлыми задумчивыми
глазами» [5, с.13]. Свободные, словно птицы, люди зеленого рая недолго
наслаждались жизнью. Сбывается мрачное «пророчество» одного из ге-
роев А.Эльснера: «Был зеленый рай и сделался он как ад, и люди себя не
узнают» [5, с.16]. Носителем зла в романе выступает Парамон. Описывая
внешность героя, А.Эльснер акцентирует внимание на его «завистливых
злых глазах», на «беззвучном злом смехе», на «злобно-лукавой улыбке».
Жестокий, коварный Парамон обманывает наивных и доверчивых жите-
лей зеленого рая. Он предлагает им свое учение... «И это было страшное
слово, потому что в нем слышался отголосок звона всех цепей, которыми
оплетали человечество» [5, с.200]. Обман и фальшь в этом мире символи-
зирует кукла «с безобразным и глупым лицом… с золотой звездой на лбу
и протянутыми вперед руками» [5, с.45]. Важную функцию в романе
А.Эльснера выполняют картины природы. Создавая модель «зеленого
рая», автор с природой связывал «счастье и радость людей будущего:
«опять тихо шелестели листья величественных чинар и грабов, точно на-
шептывали людям чудные грезы иного мира» [5, с.63]. Алексей и Груня на
первых страницах произведения любуются лучами солнца, восхищаются
красотой окружающей природы. Алексей замечает, что и человек, как
солнце, должен быть светлым и радостным. Традиционный образ солнца
переосмысливается А.Эльснером и используется в разных ипостасях. Во-
первых, солнце предстает в «Грозном идоле» как символ жизни, красоты,
свободы, духовной высоты, благородства; во-вторых, образ солнца А.Эльс-
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нер использует, желая показать зло, разрушающее начало Парамона, ви-
новника гибели «зеленого рая». Красно-огненный лучи предвещают беду;
позже, описывая безумную пляску женщин «зеленого рая» возле трупов,
Эльснер изображает восходящее солнце черным: «и воцарится в зеленом
рая Сатана…» [5, с.109]. Коварный преступник Парамон «стоял обрыз-
ганный первыми красно-огненными лучами зари, точно в кровавой ман-
тии» [5, с.108]. В финале романе Парамон поднял руку на собственного
брата Василия, который не стал перед ним на колени. Безумная толпа
беснуется и плюет на покойника. Зло одержало победу в романе А.Эльс-
нера. «Разгадка всей этой ужасной трагикомедии человечества не в злой
воле Сатаны и не в велениях рока или каких-либо таинственных титанов, а
в бессмыслице, покоряющей человечество…» [5, с.201].

Не стала страной счастья и изображенная С.Соломиным в повести
«Под стеклянным колпаком». Полярная империя. Идеал счастливой жиз-
ни герои С.Соломина видели в победе человека над природой, в замене
человеческого труда машинами, в равноправии и свободе. Многого до-
бились жители Полярной империи, поэтому и ликует основатель этой
страны Иванов: «Мы победили величайшие затруднения, мы совершили
невозможное!» [6, с.18]. Несколько позже, наблюдая происходящие в По-
лярной империи изменения, другой герой повести Воскобойников со-
мневается: «Быть может, человек не создан для счастья?» [6, с.45]. По-
явившиеся партии и законы не улучшили жизнь людей Полярной импе-
рии. Оправдывая ложь, совершая преступления, к власти приходит Сашка
Коваль. «Страсти разгорались, люди обратились в зверей и рычали, напа-
дая друг на друга» [6, с.34]. Как и «смешной человек» Достоевского, Саш-
ка Коваль развратил счастливых людей. Землетрясения и обвалы только
приблизили крах этого рая. «На том месте, где гордый человеческий ум
выстроил оранжерею для людей и считал себя победителем стихий, лежа-
ли лишь безобразные обломки и мертвящий холод проникал повсюду,
довершая дело смерти…» [6, с.66].

Итак, мы представили три созданные в начале ХХ века модели буду-
щего. Авторов трех анализируемых нами произведений объединяло стрем-
ление предсказать негативные явления, которые могли оказаться для че-
ловечества трагическими. К.Мережковскому свойственно утверждающее
начало, в произведениях А.Эльснера и С.Соломина важнее мотив предо-
стережения. «Пророчества» русских писателей начала ХХ века, в которых
присутствует религиозно-философскоий аспект, не потеряли своей зна-
чимости и сегодня. И пусть большинство людей XXI века воспринимает
Библию всего лишь как великий памятник мировой культуры, произведе-
ния, авторы которых приобщились к этой «Книге Книг», достойны внима-
ния и сегодня, тем более, что писатели эти стремились улучшить жизнь
земную, подсказывали человечеству те опасности, которые могли встре-
титься на его бренном пути. Борьба Добра и Зла продолжается. Сложные,
переломные эпохи порождают своих пророков. А библейские образы,
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высказывания, понятия более активно входят в наше сознание. Что впере-
ди – рай или ад? Что наша жизнь? Соломон заметил: «Все суета сует… Все
тщета и ловля ветра».
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Исследуя лексическое представление пространства в поэтических
текстах «серебряного века», мы заметили особую роль в поэзии футу-
ризма местоимения Я, которое становится точкой отсчета, «семанти-
ческим нулем» для двух различных по восприятию и описанию типов
пространств – внутреннего и внешнего.

Несомненно значимое и весомое положение в художественной кар-
тине мира такого ее элемента, как наблюдатель, Я, что обусловлено эго-
центричностью естественного языка; доказано также, что лексический ста-
тус Я как личного местоимения в языковом узусе и художественном тексте
различен: если в языке оно «асемантично», то «в «мире» художественного
текста отношения с его «действительностью», а соответственно и семан-
тичность приобретают и «алексические элементы словаря»» [1, c.99].  Есте-
ственно, поэтический способ познания и отражения мира не может обой-
тись без такого «увеличительного стекла», как лирическое Я, которое «мо-
жет ограничиваться своим внутренним эмоциональным миром и даже быть
противопоставлено внешнему миру, но может, напротив, вмещать в себя
широкий внешний мир» [2, c.15]. Эта вариативность в какой-то мере зави-
сит от эстетических законов конкретной литературной ситуации, когда «твор-
ческие принципы образного моделирования мира и соответственно при-
менения языковых средств соотносятся с художественным сознанием эпо-
хи, ее литературными стилями...» [3, c.32].

Поэзия русского футуризма находит новые отношения между уни-
версальными компонентами художественного текста – «Я» и «Мир», ко-
торые, пользуясь терминологией И.Я.Чернухиной [4], мы обозначили как
смысловые универсалии Я-Мир и Мир-Я.
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Постепенный рост значимости понятия «ego», свойственный евро-
пейской культуре, в начале века ХХ принял «абсолютно гипертрофиро-
ванные формы» [5, c.68]. Для поэзии русского футуризма характерно не
просто пристальное внимание к себе, но навязывание себя (не случайно
название одной из футуристических группировок – «Эгофутуристы»),
вплоть до включения в лексическую структуру стихотворения своего
имени в ореоле сверхположительной самооценки (в истории литературы
из предыдущего века осталась лишь фраза «Ай да Пушкин...», да и то – не
в поэзии). Кроме общеизвестной строчки «Я – гений Игорь Северянин» и
названия поэмы «Владимир Маяковский», находим: Мой белый боже-
ственный мозг Я отдал, Россия, тебе: Будь мною, будь Хлебниковым
(В. Хлебников. Вши тупо молилися мне);  Я – Анатолий Фиолетов –
Глашатай Солнечных Рассветов ... Я – Фиолетов, Я – Пророк (А. Фио-
летов. Клич к совам); Олимпов Родил Мироздание (К. Олимпов. Глагол
родителя мироздания негодяям и мерзавцам); И над миром высоко гнез-
дятся Асеев, Бобров, Пастернак (С. Бобров. Турбопэан).

В стремлении познать мир через собственное Я (ср. название сти-
хотворения В. Каменского – «Кто Я?») футуристы пришли к крайностям
в понимании этих сущностей, отождествив себя с миром, а мир с собой.
Рассмотрим лексическое представление этих «крайностей».

Я-мир. Под этим обозначением подразумевается представление внут-
реннего пространства лирического субъекта, «для изображения которого
ни на одном языке слов нет и быть не может – только метафоры» [6,
c.277]. Поэт «проник во «внутреннего человека» и обнаружил многосто-
роннее, даже неисчерпаемое его богатство» [6, c.292], о чем прямо гово-
рится в «Облаке в штанах» В.Маяковского: Сегодня надо кастетом кро-
иться миру в черепе. Внутренний мир человека у футуристов, как и вне-
шний, неоднороден. Он так же расчленяется на своеобразные «локусы»:
1) ментальные состояния, 2) эмоциональные состояния и 3) тело в целом
как замкнутое пространство и вместилище.

Ментальное пространство задается текстовой группой слов мозг,
извилины, нервы, мысль, идея, мечты, грезы с заменой элементов фрей-
мов, представляющих фрагменты реального пространства (город, дом):

Мозги черепа – улицы города.
Идеи – трамваи с публикой – грезы
Мчатся по рельсам извилистых нервов.
 (К. Олимпов. Буква Маринетти)

Вашу мысль,
мечтающую на размягченном мозгу,
как выжиревший лакей на засаленной кушетке.
 (В. Маяковский. Облако в штанах);

Эмоциональное пространство представлено двумя главными лек-
сическими «персонажами» – душа и сердце, которые мыслятся как вме-
стилища, предметы, локусы и даже как существа:
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С е р д ц е

окровавленный сердца лоскут
у церковки сердца занимался клирос
тина сердца
в сердце, выжженном, как Египет,
есть тысяча тысяч пирамид

 (В. Маяковский)

Девушки шагают сапогами глаз
по цветам моего сердца

(В. Хлебников)

перчатку с сердца стаскивая
по тротуару сердца – на тротуары улицы
костер, зажженный из сердец

(К. Большаков)

сердце, крепче цепляйся
маленькими ручками за меня!

 (С. Бобров);
Лексическое представление тела как пространства дается, во-пер-

вых, по принципу отождествления лирического субъекта с локусом (как,
например, хлебниковская дефиниция «я-государство»), а во-вторых, ши-
рота внутреннего мира показывается через описание глаз (своеобразно-
го «входа» в него) в терминах пространственного кода:

А я снял рубаху
И каждый зеркальный небоскреб моего волоса
Каждая скважина города тела

Вывесила ковры и кумачовые ткани.
Гражданки и граждане

Д у ш а

чемоданы душ
мостовая души
душ золотые россыпи
сад фруктовый моей души

душа – туча на ржавом кресте колокольни
я душу над пропастью натянул канатом
в душе ни одного седого волоса
8. с перекинутой пальто душой
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Меня – государство
Тысячеоконных кудрей толпились у окон.
А я просто снял рубашку –
Дал солнце народам Меня!

(В. Хлебников. Я и Россия)

Мои глаза бредут, как осень,
По лиц чужим полям.
                             (В. Хлебников)

У меня глаза, как будто в озере
Утопилась девушка, не пожелавшая
стать матерью...

(К. Большаков).

Последнее порождает еще один «подвид» футуристического про-
странства – Ты-Мир: А взор твой – это хата, Где жмут веретено Две
мачехи и пряхи (В.Хлебников).

Мир-Я. Другая крайность в отношениях лирического субъекта с
миром выражается в деметафоризации выражения Поэт – Творец, пони-
мании его компонентов буквально и широко и текстовом эксплицирова-
нии формулы Поэт есть Бог и Творец Мира. Поэт-футурист воздейству-
ет на мир, что в тексте выражается обилием глаголов с процессуальным
значением, становящихся семантическим центром в поэтическом пред-
ставлении пространства. Это воздействие может быть процессом «дела-
ния» мира:

Огнивом-сечивом высек я мир, Распластываю на востоке
И зыбку-улыбку к устам я поднес, Прозрачный веер лунных вер!
И куревом-маревом дол озарил.

(В. Хлебников)

либо его покорения, подчинения себе:
Если мир еще нами не занят... Ну, тащися, Сивка
...Верь! Бычачью вселенскую выю Шара Земного.
На колене своем перегнем! Я запряг тебя

Сохой звездною.

(Хлебников),

(Б. Лившиц)

(Н. Асеев)

Будем лопать пустоту,      Я озеро бил на осколки  Взять поиграть вышиною,
Глубину и высоту,             И после расспрашивал:  Веки лаптями обвешать,
Птиц, зверей, чудовищ, рыб,                        «Сколько?»     Гладь промочить через солнце,
Ветер, глины, соль и зыбь. Реки меж ног процедить.

(Д. Бурлюк)                                                                                (В. Гнедов).
(В. Хлебников)
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Актуализация роли самого автора высказывания (говорящего) при-
водит в данном случае к смене пространства наблюдателя на простран-
ство деятеля. Текстовые пространственные ориентиры меняют свои ак-
центы: стабильное пространство, ориентированное на событие, стано-
вится мобильным, связанным «с ориентацией высказывания относитель-
но наблюдателя» [7, c.212], локусы уподобляются предметам и веществам
не только концептуально, но и грамматически (ср.: лопать яблоко и ло-
пать пустоту, бить стекло и бить озеро, поиграть мячом и поиграть
вышиною), отчего, естественно, изменяются и визуальные масштабы изоб-
ражаемого, точнее – параметрическое соотношение Я (наблюдатель-дея-
тель) и мир.

Обратное воздействие (пространства на поэта) не характерно для
эстетики футуризма и наблюдается единично: Я и так уж распят сте-
пью и ивами (Хлебников); И – как Адам в кругу – один Замкнут созрев-
шею долиной (Б.Лившиц).

Представление мира как декорации, свойственное поэзии «серебря-
ного века» в целом [8], находим и в художественной картине мира футу-
ристов, которые, стремясь добиться новизны, усиливают это ощущение,
ассоциативно соотнося пространство не со статичными декорациями, но
с динамичным «реквизитом». В результате в тексте стихов появляются не
просто глаголы воздействия на окружающее пространство, но тематичес-
кие группы глаголов воздействия профессионального. Например, в по-
эзии имажиниста В.Шершеневича находим группу глаголов, представля-
ющих деятельность портного (или, пользуясь современным определени-
ем, кутюрье), причем в качестве объекта «профессиональной» деятель-
ности – наименования пространственных реалий:

А из уличных тротуаров сошью Вам платье,
Вы вчера мне вставили луну в петлицу,
перетяну Вашу талью мостами прочными.
Оборвав предварительно пару увядших

   лучей.

Такой семантический поворот – открытие поэзии футуризма (сим-
волизм разрабатывал метафору «ткань жизни», гештальтно представляя
реальность как процесс, а не как «кадр»; акмеизм включал в структуру
текста экзотические наименования в качестве маркеров декораций (напр.,
гумилевское Озеро Чад) к лирическому повествованию), в дальнейшем
использовавшееся модернистской поэзией ХХ века.

С осмыслением театральности мира, его плоскостного представле-
ния связано и поэтическое самоописание, которое, например, в поэзии
В.Маяковского наиболее зримо и выразительно: (Я) белым быком взрос
над землей; (Я) затравленным зверем над миром выстою; (Я) горблюсь
в окне; (Я) выхарканный чахоточной ночью; гвоздями слов прибит к
бумаге я. Поэт и мир концептуализируются как Фигура и Фон, чему спо-
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собствует употребление глагольных форм и творительного сравнения по
отношению к первому и актуализация пространственных сем в предлогах
по отношению ко второму, в результате создается парадоксальное впе-
чатление взгляда лирического субъекта на себя со стороны (Я и наблюда-
тель как смысловые компоненты текста визуально разделяются, остава-
ясь тем не менее в сознании читателя одним человеком).

Гипертрофированность масштабов лирического субъекта, который
либо выше мира (Царящий здесь у Ног Весь Мир – В.Гнедов), либо слива-
ется с ним (Планетам всем причастен я – А.Крученых) приводит к стира-
нию грани между внутренним миром и внешним. Иногда трудно сразу
определить, что перед нами – предельное укрупнение масштабов Я-мира
или полное отождествление поэта со своим творением, мир=Я. Это «диф-
фузное» понимание семантических границ текстовых Я и пространства
поддерживается в тексте метафорами с ассоциативной взаимозаменой
наименований явления природы и эмоционально-физиологической дея-
тельности человеческого организма: (Я) под мостом разлился Сеной
(В.Маяковский); Небесами моросящими выплачусь (Божидар) или Сквозь
дождь слюнявый мир заблестит гримасной радугой (А.Крученых), что
в целом можно определить формулой «выход из себя в нового себя».

Итак, особенностью эстетики русского футуризма в области поэти-
ческого представления пространства можно назвать способы концептуа-
лизации базовых фрагментов действительности – Я и мира, которые обо-
значены нами как Я-мир (внутренний мир как внешний) и  Мир-Я (вне-
шний мир как результат воздействия Я). Когнитивный анализ этих смысло-
вых универсалий помогает увидеть текстовые «доказательства» формулы
эстетики русского футуризма, предложенной литературоведами: «эстети-
ка бесконечного материально-энергийного становления» [9, c.125]. И если
в процессе текстопорождения вообще «наблюдатель должен занимать ка-
кое-то пространство» [10, c.43], то по отношению к поэзии русского футу-
ризма можно сказать, что говорящий (наблюдатель или деятель) старается
занять все видимое и мыслимое пространство.
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ÀÂÒÎÏÎÐÒÐÅÒ  Â  ÏÎÝÇÈÈ  À.ÊÓØÍÅÐÀ

 Автопортрет как описание наружности, телесных, природных, воз-
растных свойств, а также всего того в облике человека, что «сформиро-
вано социальной средой, культурной традицией, индивидуальной ини-
циативой» [1, c.181] встречается в поэзии А.Кушнера не очень часто. По
сути, есть только два таких стихотворения: «Этот мальчик в коротких
штанишках…» и «Автопортрет с бритвой и помазком». В первом сти-
хотворении автор, рассматривая свою детскую фотографию, сообщает
читателю скорее не о чертах внешнего облика героя, а о его внутреннем
состоянии:

Этот мальчик в коротких штанишках,
С общепринятым плюшевым мишкой,
Толстобрюхого друга ему,
Сразу видно, всучили: формально
Держит зверя за лапу, печально
Смотрит в непроходимую тьму.
Стыдно мне его умного взгляда.
Он снимается:  надо – так надо [2].

Вспоминая свое детство, автор размышляет о себе теперешнем, по-
этому мальчик на фотографии «деликатный, с трудом узнавая, / С жалос-
тью он глядит на меня».

Во втором стихотворении «Автопортрет с бритвой и помазком»
перед читателем предстает более подробная картина внешности поэта:

Каждый день перед зеркалом, пену взбивая
На щеке, с многоразовой бритвой Gillette
В осторожной руке, – что за странность такая,
Вижу я незнакомца: он полуодет,
Он закапал намыленной влагою майку,
Он левша, он задумчив, он смотрит в упор… [3, c. 314].

Но на этом и заканчивается портретное сходство, скупые детали
внешности переходят опять же к раздумьям о поводе такого внимания к
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себе. Человек, отраженный в зеркале как бы дистанциирован от автора,
потому «И спросить меня хочет о чем-то, зазнайку, / И, смущаясь, не
может начать разговор». Происходит как бы разделение или несовпаде-
ние внешнего и внутреннего планов выражения, поэтому автор, начав
автопортрет с описания человека, отраженного в зеркале, заканчивает
стихотворение все же обращением к душе («И не так уж, поверь, интерес-
на душа»).

В других стихах А.Кушнера можно встретить детали его портрета,
хотя он чаще всего дан несколькими словами, глубоко запрятан в текст
стихотворения: «Вот сижу, завернувшись в халат», «В тоске косясь на мя-
тый свой рукав», «белым дымком папиросы / Отгоняю тоску на ходу»,
«Придешь домой, шурша плащом», «Над лысеющей головой», «В шез-
лонге под кустом, со шляпой на лице», «с растерянным, жарким / И неза-
щищенным лицом», «взгляда не прячу, / прямо гляжу», «в руках его жел-
тая папка», «Надеваешь на даче похуже брюки…». Пожалуй, это почти
все примеры данной нам возможности увидеть автора. Несколько боль-
ше строк, зафиксировавших характерные для автора телодвижения, жес-
ты, позы: «Я слушаю тихое пенье, / Приставив ладони к лицу», «На кра-
ешке стула сидел», «самого себя, нелепо / Домой идущего впотьмах», «Я
боком встал, плечом повел», «Под столом люблю сгибать / Край ее (ска-
терти – Т.А.) с машинной строчкой», «Весело вытереть пальцы перчат-
кой», «Сидеть с закушенной губою», «Я книгу опустил – и выронил зак-
ладку / Нагнулся, поднял с пола, / Верчу ее в руке», «Я присел, затих». В
поэтических строках, имеющих отношение к автопортрету героя, практи-
чески отсутствуют метафоры и сравнения, за исключением стихотворе-
ния «Канал», где автор описывает собственную фотографию на Грибое-
довском канале:

Я здесь, как ангел на лету,
Окутанный туманом,
На узком Банковском мосту
С настилом деревянным [4, c.272].

Но этим и ограничивается информация об авторе, зато описан фон:
мост через канал, на котором «Четыре чудища одной / Удержаны заботой,
/ И восемь крыл во мгле сырой / Сверкают позолотой», «Бумажный сор у
моего / Носка», «дом, канал, / Край неба дымно-алый». А концовка сти-
хотворения опять все сводит к внутреннему миру, к жизни души: «Как
будто все сбылось, что ждал, / И сверх того, пожалуй».

Детализированного автопортрета в стихах А.Кушнера нет,  впрочем
и  портретов других людей не много. Поэт сам в стихотворении «Портрет»
признается:

Портрет – не моя добродетель, лишен
Я этого дара… (III, 5).

А.Кушнера отличает скромность, отсутствие в стихах высокопарных
фраз, самолюбования, утверждения своей исключительности и таланта.
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Шестьдесят мне исполнилось лет,
И я понял, какой я поэт?
…………………………
В самой общей погряз я судьбе… (I, 31).

Выслушивая рассказы случайного знакомого о его жизни, он ловит
себя на мысли, что свою биографию смог бы рассказать за три минуты
(«Все гудел этот шмель…»). Что и подтверждает в сборнике «Пятая сти-
хия» в «Биографической справке».

 В стихотворении «Вырица» находим еще одно свидетельство под-
хода  А.Кушнера к этому вопросу:

Есть поэты с фотообъективом,
Их самих снимающих в упор:
Отбегут, замрут перед штативом
С видом сиротливым,
Обогнав щелчок, потупив взор.
Лишь стихи подробной лучше прозы!
Если вдруг удастся посреди
Рваных строф  – ответить на вопросы,
Не вставая в позы,
Не стремясь быть в фокусе, прости. (III,115).

 Ему претит все внешнее, наносное, искусственное. Он убежден,
что только внутренний мир имеет значение, а внешность второстепенна.

Так и должно быть только меж людей:
Не цвет волос, не возраст, не манера
Кривить, склонясь над клавишами, рот,
А только сердце, пламя только, вера,
В загробных звездах только небосвод! (I, 20)

Как часто внешность, манера поведения, привычки не позволяли
людям рассмотреть внутреннюю суть другого человека: «Прусту Джойс
не понравился…», «И Толстой с Достоевским в театре / Познакомиться
мог – не хотел!» (I, 43).

Как скупы, мимолетны, сдержанны  автопортреты А.Кушнера на
фоне других поэтов ХХ века. Вспомним «Автопортрет» О.Мандельшта-
ма  или  А.Ахматовой, или поэтов поколения А.Кушнера – И.Бродского,
Б.Ахмадулиной, А.Вознесенского. В конце ХХ века и начале ХХI доволь-
но часто выходят книги с многочисленными фотографиями авторов. Го-
товя к изданию сборник «Пятая стихия», А.Кушнер был смущен требова-
нием издательства предоставить фотографии разных лет для оформления
книги. Прижизненная публикация личных фотографий представляется ему
несколько странной. Этот шаг сродни приглашению читателя к себе до-
мой, а автор все-таки имеет некоторое право на личную жизнь, несмотря
на его полную открытость в стихах. Кушнер убежден, что «стихи должны
говорить сами за себя и гораздо больше, чем любые фотографии» (II, 5).
В эссе А.Кушнера об А.Фете читаем: «Это позже, в ХХ веке, поэты на-
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учатся фотографироваться, выбирать позы, устремлять взгляд в запре-
дельную даль, отражаться в зеркалах, кутаться в шаль, продевать цветок в
петлицу, ставить ногу на лопату… в зависимости от исповедуемых миро-
воззренческих ценностей» (I, 100). Он же убежден, что ничего поэтичес-
кого в его облике нет и излишнее внимание к его персоне смущает его.

 Способ создания автопортрета А.Кушнером и его место в творче-
стве поэта гораздо ближе к автопортрету, например, Ф.Тютчева, художни-
ка во многом ему близкого. В эссе «Душа хотела б быть звездой…», по-
священном Тютчеву,  Кушнер отмечает его самоиронию и «отсутствие
какой-либо рисовки и любования своей внешностью» (I, 141). Это во мно-
гом совпадает с подходом к жизни самого Кушнера, особенностями его
характера.

 Размышляя о Ф.Тютчеве, его творчестве, А.Кушнер отмечает от-
сутствие лирического героя в стихах этого поэта, потому что поэтическая
мысль и чувство живут в них, не заботясь о «биографии и образе поэта, –
зато и имеют  прямое отношение к каждому, читающему стихи, минуя
внешние, всегда разнообразные и не совпадающие с нашими условия
земного существования» (I, 141). Все это характерно и для А.Кушнера,
что опять же подтверждено его словами: «Есть поэты с биографией, стро-
ящие свою жизнь в соответствии с романтическими представлениями о
поэте и его судьбе, и поэты без биографии, полагающиеся только на стихи
и обходящиеся в них без лирического героя. По-видимому, я принадлежу
к этой, второй категории» (II, 9). В этом отношении А.Кушнер кардиналь-
но отличается от ведущих поэтов ХХ века, известных своими биография-
ми не меньше, чем стихами. Кушнер продолжает другую традицию, со-
средотачивая свое внимание на «жизни крупном плане». Вот где в полной
мере проявляется его точность, зоркость и пристальность, умение подме-
тить тончайшие детали, описать невыразимые оттенки, обратить внима-
ние на многообразие и неповторимость различных явлений, предметов….
И если портреты людей скупы и не часто встречаются в поэзии А.Кушне-
ра, то совершенно роскошны его описания сентября («Сентябрь вымета-
ет широкой метлой…»)  или сирени («Сирень»), или гладиолусов («Глади-
олусы»), или комода («Старинный с бронзою комод…»), или детальное
описание дороги, которую видит человек во время велосипедной прогул-
ки («Песчинки, камешки, клочки сухой резины…») – то есть то воссозда-
ние фона, который и есть наша повседневная жизнь. При таком внимании
к окружающей жизни вполне понятна  близость поэзии А.Кушнера к жи-
вописи. В его стихах довольно часто встречаются имена художников, опи-
сание их картин, аллюзии, ассоциации, вызванные полотнами мастеров.
А.Кушнер во многих своих стихах подтверждает свое пристальное внима-
ние к живому и вещному миру, отражающее его установку на подробно-
сти, драгоценную пыль жизни, которая и дает ощущение полноты и радо-
сти существования: «Как люблю я пристальное зренье / С ощущеньем
точности в глазу!», «Жить и жить бы на свете, подробностями дорожа».
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Если пытаться найти параллели творчеству А.Кушнера в живописи,
то, пожалуй, ближе всего ему голландские мастера. Сам поэт в эссе о своем
любимом художнике Вермеере подтверждает эту мысль. Многое из того,
что сказано им о голландских художниках имеет, как нам кажется, и прямое
отношение к нему самому. Вот, например, его слова о натюрмортах Вилле-
ма Класа Хеду и Питера Класа: «Вещи на столе говорят о вышедшем из
комнаты хозяине, его образе жизни, вкусе, голландском «дендизме» XYII
века не меньше, чем портретная живопись. Такой натюрморт – потрясаю-
щий интимный портрет» (II, 340). То же можно сказать и о стихах А.Кушне-
ра. Несмотря на практическое отсутствие автопортретов в его творчестве,
многие его стихи, посвященные окружающим поэта вещам  и по-особому
воспринимаемому им природному миру, дают нам гораздо более полное
представление о личности поэта, чем любой, самый подробный автопорт-
рет. Это так же как на картине Вермеера «Молочница» перекрученная
струйка молока, льющаяся из кувшина в миску, говорит нам «о тайне жиз-
ни ничуть не меньше, чем Священное писание… О тайне жизни и о самом
художнике, не оставившем после себя никакой достоверной биографии,
зато, можно сказать, перевоплотившемся во все, что он запечатлел на по-
лотне, в том числе – в эту струйку молока» (II,338).

Кстати, Вермеер на своем единственном автопортрете «Мастерская
художника» сидит к нам спиной, на что обратил внимание  А.Кушнер.
Можно сказать, что в тех немногочисленных настоящих автопортретах,
которые мы встречаем в поэзии Кушнера, он тоже находится к нам спи-
ной, так короток и сдержан перечень его внешних черт, но во всех осталь-
ных стихах поэт сражает нас необыкновенной открытостью души, подар-
ком приобщения к внутреннему миру духовно богатой личности.
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ÍÀ ÁÅËÀÐÓÑ²

У 2002 г. споўнілася 75 гадоў з часу заснавання «Беларускай Літара-
турна-Мастацкай Камуны». У адрозненні ад «Маладняка», «Узвышша»
ды «Полымя», гэтая суполка праіснавала зусім нядоўга (усяго паўгады) і
асаблівага ўплыву на літаратурны працэс не зрабіла. Але яе ўнікальнасць
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ужо ў тым, што яе ўдзельнікі першыя (і тады – адзіныя) на Беларусі аб-
вясцілі сябе наступнікамі футурызму, прадстаўнікамі левага фронту ў літа-
ратуры. Пісьменнік-эмігрант Юрка Віцьбіч, які быў асабіста знаёмы з уд-
зельнікамі «Камуны», называе гэтую суполку не інакш як «групай бела-
рускіх футурыстаў» [8, с.362]. Дакладней, футурыстычнай абвясціў арга-
нізацыю яе ідэолаг і кіраўнік Паўлюк Шукайла, але далёка не ўсе сябры
«Камуны» падзялялі ягоныя погляды.

Суполка ўтварылася ўлетку 1927 г. у выніку трэцяга расколу «Ма-
ладняка», калі з яго па розных прычынах павыходзіў шэраг маладых
пісьменнікаў, але тады яна існавала яшчэ «напалову афіцыйна». Статус
афіцыйнай творчай арганізацыі «Камуна» набыла ў верасні 1927 г., а ў
якасці сяброў-заснавальнікаў былі пазначаны Апанас Атава (Канановіч),
Уладзімір Варава, Янка Відук (Скрыган), Алесь Гародня, Сяргей Мялеш-
ка, Макар Шалай, Паўлюк Шукайла [7, с.4]. Акрамя названых літаратараў,
у суполку таксама ўваходзілі Пятрусь Броўка, Уладзімір Прыбыткоўскі,
Рыгор Казак, Язэп Сукала, да яе мелі дачыненне Барыс Мікуліч, Юрка
Лявонны (Л.Юркевіч), Аркадзь Дуда (Куляшоў). Фармальна суполка на-
зывалася «Беларуская Літаратурна-Мастацкая Камуна», але К.Рамановіч
(Р.Казак) згадвае і яшчэ адну, больш побытавую, назву – «Росквіт» (павод-
ле назвы часопіса) [3, с.4].

Як абвяшчалася ў статуце «Камуны», яе ўдзельнікі паставілі перад
сабой заданне «праз літаратуру і мастацтва прымаць удзел у жыццебу-
даўніцтве і весці барацьбу за найбольш дасканалую форму чалавечага
агульнажыцця – усясветную камуну» [5, с.79] . Сваю ўласную «Камуну»
яны таксама стараліся пашыраць, арганізоўваючы пры ёй «літаратурныя
гурткі прыхільнікаў» (пераважна са студэнцкай і сялянскай моладзі) пры
Полацкім і Магілёўскім педтэхнікумах, у вёсках Пласток на Случчыне і
Расоны на Полаччыне. Планавалася стварэнне аналагічных гурткоў такса-
ма ў гарадах Дрысе, Слуцку і Мінску (пры Белдзяржуніверсітэце). Кіра-
валі гурткамі правадзейныя сябры Камуны: у Полацку, напрыклад, кіраў-
ніком гуртка быў С.Мялешка, а ў Пластку – А.Атава, які там жыў і праца-
ваў настаўнікам у школе.

Такім чынам, арганізацыя распачала сваю дзейнасць з прыкметным
размахам, стаўшы своеасаблівай разнавіднасцю расійскага «Левага фрон-
ту мастацтваў» на беларускай глебе. Услед за рускімі лефаўцамі Паўлюк
Шукайла адмаўляў эстэтычную і сацыяльна-палітычную вартасць мас-
тацтва мінулага, прапагандаваў «газетна-тэлеграфны» стыль і метад «фак-
таграфіі». Ілюстрацыяй да тэорыі былі вершы самога кіраўніка «Каму-
ны» і аповесці Алеся Гародні. Пяру Шукайлы належала таксама дэклара-
цыя «Камуны», набраная сечанымі радкамі, быццам акцэнтны верш, у
якой абвяшчалася вайна ўсім класічным традыцыям: «Літаратурна-ма-
стацкая Камуна / выйшла ў паход / па палёх, па шляхох / барацьбы / за
росквіт!!! / (вызваленне чалавецтва / ад прытухлых, / заскарузлых /
конанаў, / традыцый / архіўных / вякоў). / Ідзе ў наступ, / руйнуе! / літа-
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ратурна-мастацкія / плецяні / і забарыкаджанні, / сплеценыя, / нацяга-
ныя / з трантаў / і гануч / стар’ёўшчыны» [4, с.14]. Падобны характар
насілі і крытычныя матэрыялы Шукайлы (напрыклад, артыкул «Літара-
турнае сёння»), у якіх ён бязлітасна крытыкаваў маладнякоўцаў. Такую
самаўпэўненую амбітнасць Шукайлы не падтрымалі нават ягоныя сяб-
ры-паплечнікі, а Янка Відук (які быў «правай рукой» Шукайлы) уласна-
ручна вырваў старонку з дэкларацыяй (якой павінен быў адкрывацца пер-
шы нумар «Росквіту» – друкаванага органа Літаратурна-Мастацкай Ка-
муны) з арыгінал-макета часопіса непасрэдна перад падпісаннем яго да
друку. Замест яе быў устаўлены лаканічны заклік «НЕ ДЭКЛЯРАЦЫЯЙ, а
ТВОРЧАСЬЦЮ», набраны буйным шрыфтам; у такім выглядзе нумар і
пабачыў свет.

Аднак нават гэта не выратавала часопіс ад насмешак і кпінаў. Яшчэ
да яго выхаду некаторыя літаратары ўжо прадчувалі, што «гэта будзе не
зборнік, а хаўтура» (Паўлюк Трус) [6, с.257]. «Гэта нейкі кашмар, а не
паэзія,.. прыклад літаратурнай непісьменнасці і бяздарнасці,» – адказваў
Трусу ў лістах Пятро Глебка [6, с.288-289]. З’яўленне «Росквіту» не выкл-
ікала рэзанансу ў літаратурным асяроддзі. Характэрна, што часопіс быў
праігнараваны крытыкай: з усіх выданняў рэцэнзію на «Росквіт» надрука-
ваў толькі «Аршанскі маладняк». У вершах Шукайлы крытыку А.Аляксе-
еву кінуліся ў вочы слабыя рыфмы і суб’ектывісцкі падыход да распра-
цоўкі тэм, у Відука – занадта відавочны ўплыў Ясеніна, у Атавы і Казака –
недахопы ў галіне стылістыкі і вобразнасці. Агульны лейтматыў усіх вер-
шаваных твораў часопіса крытык вызначыў як «Я іду наперад, я малады,
я бадзёры». На думку А.Аляксеева, «з выхадам часоп<іса> «Росквіт» №1,
новае літаратурнае згуртаванне не выявіла свайго сталага твару» [1, с.108].
Па змесце і стылістыцы другі нумар «Росквіта» не нашмат адрозніваецца ад
першага. І тут, і там пераважаюць вершы з традыцыйнай (часам «сялянс-
кай») тэматыкай, але штучна падагнаныя пад стылістку Маякоўскага – з
сечанай разбіўкай радкоў, якая  не адпавядае рэальнай рытміцы вершаў.
Хаця сям-там сустракаюцца вобразы, уласцівыя футурыстычнай паэты-
цы («Пульсуюць нэрвы / тэлеграфных жыл», «Афішу / цалуе / ліхтар
сьлюнявы» ў Я.Відука, «у мазгох і душы / адчынеце веньцілятары», «Ку-
лямі сэрца / страляй адважней / па людзях / васількова-бур’яных» у
П.Шукайлы і інш.), незвычайныя рыфмы і рытмічныя знаходкі («Капы-
тамі – пыл – слуп / Праз канаву быр- / знуў» у Р.Казака). Але ў большасці
паэтычных твораў, змешчаных у «Росквіце», праявы футурызму заста-
юцца мінімальныя альбо не заўважаюцца наогул.

Юрка Віцьбіч лічыў, што сярод удзельнікаў «Камуны» найздатней-
шым паэтам быў Прыбытак Лад (Уладзімір Прыбыткоўскі) [8, с.376]. На
жаль, з ягонай творчай спадчыны захавалася вельмі мала – каля тузіну
вершаў (прычым, напэўна, далёка не найлепшых), надрукаваных у часоп-
ісах «Аршанскі маладняк», «Росквіт» і «Маладняк», рэцэнзіі на кнігі Я.Пуш-
чы і М.Зарэцкага, артыкул «Індывідуальнасць і сучасная літаратура». Лёс
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забыцця напаткаў і крытыка Макара Шалая, якога таксама станоўча згад-
вае Ю.Віцьбіч.

Цікавым дакументам свайго часу падаецца і проза часопіса – част-
кова ці цалкам рытмізаваная, вытрыманая ў т.зв. «тэлеграфным» стылі з
кароткімі адрывістымі сказамі, «нервовымі паўзамі», шматлікімі клічнікамі
і шматкроп’ямі. Гэта датычыцца аповесці «Варта на Рэйне» Алеся Га-
родні, апавяданню «Памятнае» і аповесці «Затока ў буры» Я.Відука, «фраг-
мэнтам» «На вятры» Ю.Лявоннага, апавяданню «Быльнёг» Р.Казака, фе-
льетону «Начальства» У.Варавы. Некаторыя сказы ў гэтых творах, падоб-
на вершаваным радкам, набраны «лесвічкай», зрэдку нават маюць рыф-
му, як, напрыклад, ва Ў.Варавы, які нават у жанры фельетона ўжывае
даволі шмат прыёмаў, характэрных больш для паэзіі, чым для прозы: ана-
фары, эпіфары, ампліфікацыю, паралелізм. Некаторыя эпізоды фельтона
«Начальства» складаюцца з кароткіх бязлічных сказаў, кожны з якіх пачы-
наецца з новага радка.

Не дзіўна, што рэдакцыю «Росквіту» зацікавіла апавяданне расійска-
га празаіка Арцёма Вясёлага «Вольніца», якое было вырашана надрука-
ваць у перакладзе Я.Відука. Як вядома, у 1920-я гг. жыццё і творчасць
А.Вясёлага былі звязаныя з літаратурнымі групоўкамі вельмі рознага
кшталту, у тым ліку і з «Лефам». Апавяданне «Вольніца», упершыню
надрукаванае ў часопісе «Леф», 1924, №1, якраз і з’явілася тым творам,
дзе ўплывы лефаўскіх фармальных пошукаў праявіліся найбольш яскра-
ва: наўмыснае чляненне апавядання на адвольныя перыяды, манерная
разбіўка слоў па радках, друкаванне асобных слоў у выглядзе трохкутніка,
які пашыраецца ўніз, пропуск знакаў прыпынку, неапраўдана шырокае
выкарыстанне выклічнікаў і г.д. Дзякуючы гэтаму апавяданню паэт-футу-
рыст Аляксей Кручоных заўважыў і ўхваліў у творчасці маладога пісьмен-
ніка менавіта завум [2, с.32].

Выявіла сябе «Літаратурная Камуна» і ў рэдкіх (асабліва на той час)
беларуска-японскіх літаратурных кантактах. Так, у лютым 1928 г. у Мінск
прыяжджаў вядомы на той час японскі пісьменнік Удзяку Акіта. Пазнаём-
іўся ён і з удзельнікамі «Камуны». Вынікам гэтай сустрэчы з’явілася пуб-
лікацыя журналіста Зміцера Снежкі нарыса аб жыцці й творчасці японс-
кага пісьменніка, а таксама двух невялікіх артыкулаў самога Акіты – «Аб
Леф’е ў японскай літаратуры» і «Уражанні аб Беларусі». У першым з іх ён
выказаў сваю прыхільнасць да маладых беларускіх лефаўцаў, назваўшы іх
«найбольш прагрэсыўнай літаратурнай плыняй» і адзначыў падабенства
«левых» літаратурных арганізацый усіх краін. Дарэчы, другі нумар часо-
піса «Росквіт» пачынаецца з фотаздымка Удзяку Акіты з сябрамі «Каму-
ны» Ул.Варавам, П.Шукайлам, М.Шалаём, А.Гароднем і Я.Відуком.

Паводле слоў Я.Скрыгана (Відука), пры стварэнні «Росквіту» Шу-
кайла і таварышы арыентаваліся на ўкраінскі часопіс «Нова генерація»
(рэдактарам яго быў вядомы паэт-футурыст Міхайль Сяменка). Акрамя
твораў украінскіх паэтаў і празаікаў (таксама пераважна лефаўскага кірун-
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ку) у ім друкаваліся творы замежных аўтараў, якія на той момант лічыліся
прагрэсіўнымі. «Росквіт» даволі паспяхова перадаў досвед украінскіх ка-
легаў, апублікаваўшы ў №1 «Песню пра радасць» Ў.Уітмэна ў перакладзе
Аркадзя Мардвілкі. Трэба адзначыць, што ўвагу расійскіх футурыстаў твор-
часць У.Уітмэна пачала прыцягваць яшчэ амаль на два дзесяцігоддзі ра-
ней: у адных з іх (Велімір Хлебнікаў) часам адчуваецца ўплыў амерыкан-
скага паэта, іншыя (Іван Орэдэж і іншыя эга-футурысты) стваралі нават
наўмысныя наследаванні Ўітмэну. Таму зварот беларускіх лефаўцаў да
ягонай творчасці таксама невыпадковы. Не дзіўна, што ў 1920-х гг. А.Мар-
двілка і Ю.Гаўрук перастварылі па-беларуску яшчэ некалькі твораў Уіт-
мэна.

Удзельнікі «Камуны» намагаліся пераймаць футурыстаў не толькі ў
творчасці, але і ў паводзінах, манерах, знешнім выглядзе. «Памятаючы
прыклад футурызму, што трэба нечым вылучацца, мы хадзілі бадай што
ўсе з кіямі і ў капелюшах, што на той час было навіною. Трымалі сябе
ваяўніча і задзёрыста. На літаратурных вечарах і дыспутах чыталі крыклі-
выя вершы, траха не хапаліся загрудкі ў спрэчках» [4, с.12].

Галоўнай прычынай нядоўгага існавання «Камуны» з’явіліся ідэй-
на-эстэтычныя разыходжанні яе ўдзельнікаў, заўважныя ўжо з самага па-
чатку. Шукайла мэтанакіравана арыентаваў усіх сяброў суполкі на футу-
рыстычна-лефаўскія ўстаноўкі, хаця сам разумеў іх даволі павярхоўна. У
сакавіку-красавіку 1928 года, калі рыхтаваўся другі нумар «Росквіту», ар-
ганізацыя яшчэ не збіралася развальвацца, і наадварот, запрашала да суп-
рацоўніцтва паэтаў і празаікаў. Але менавіта адразу пасля выхаду часоп-
іса, 29 сакавіка 1928 г., на кватэры ў Шукайлы адбыўся з’езд «Камуны», і
большасцю галасоў было вырашана распусціць арганізацыю. Пасля яе
ліквідацыі большасць «камунараў» зноў вярнуліся ў «Маладняк». Але
сам Паўлюк Шукайла некаторы час (да ад’езду ў Маскву) быў «не залеж-
ным, ці як казалі тады, «дзікім» паэтам, не далучаўся да якіх-небудзь гру-
повак» [3, с.4]. Характэрна, што ў «Сборнике белорусской поэзии», што
выйшаў у 1930 г. ў Маскве ў перакладзе на рускую мову, раздзел «Вне
групп» складае толькі паэзія П.Шукайлы (урывак з паэмы «Партызанка
Люба» ў перакладзе С.Кірсанава).

«Літаратурная Камуна» не адыграла вялікай ролі ў беларускім літа-
ратурным працэсе, але ўжо адно яе з’яўленне падаецца даволі цікавым
феноменам у кантэксце ідэйна-эстэтычных пошукаў у беларускай літара-
туры 1920-х гг. Паводле сваёй эстэтычнай праграмы «Беларуская Літара-
турна-Мастацкая Камуна», створаная ў якасці процівагі не толькі трады-
цыйна-класічнай літаратурнай плыні, але нават «Маладняку»,  была най-
больш ультраавангарднай літаратурнай суполкай на Беларусі ў першай
палове ХХ ст. Аднак фактычна большасць яе ўдзельнікаў вызначалася
хутчэй творчым энтузіязмам, чым сапраўдным талентам, а кіраўнік «Ка-
муны» Паўлюк Шукайла прыцягвае ўвагу найперш як неардынарная асо-
ба, а не як творца.
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Ì.Ó.Ì³êóë³÷ (Ãðîäíà)

«ÇÄÀÁÛÖÜ ÕÀ×Ó ÆÛÖÖß ÏÐÀÂÛ...»:
ÇÀÕÎÄÍÅÁÅËÀÐÓÑÊÀß ÐÝ×À²ÑÍÀÑÖÜ ² ÏÀÝÒÛ×ÍÛ

ÑÂÅÒ Ì²ÕÀÑß ÌÀØÀÐÛ

Міхась Машара належыць  да ліку самых вядомых і папулярных у
Заходняй Беларусі літаратараў. Першы зборнік вершаў паэта «Малюнкі»
пабачыў свет у 1928 годзе, калі ён за актыўны ўдзел у грамадска-культур-
ным руху быў зняволены ў віленскай турме «Лукішкі».

Змест і характар роздумаў і эмацыянальных узрушэнняў лірычна-
га героя М.Машары праўдзіва  суадносіліся з рэальнай канкрэтыкай
падзей і фактаў, з аб’ектыўным станам характэрных праблем і вострых
супярэчнасцей заходнебеларускай рэчаіснасці. Паэт сведчыў умельства
дынамізаваць думку, канцэнтруючы яе ў ясным, празрыстым вобразе,
разгортваць пластычна выразны настрой і перажыванне, акцэнтаваць
увагу чытача на самым істотным і вызначальным у з’яве і працэсе, рас-
крываць паміж імі нечаканыя асацыятыўныя сувязі, ствараць свежыя,
яскравыя і пераканаўчыя карціны і малюнкі жыцця сялянскага асярод-
дзя і прыроднага свету. Пры гэтым, у грамадстве яго найперш цікавілі
рух, дзеянне, абуджэнне, а ў прыродзе – змена, пераходны стан, выспя-
ванне іншай якасці, абнаўленне. Да прыкладу, лірычны герой верша
«Родным гоням» поўніцца непадробнай радасцю і душэўным узрушэн-
нем, лагодна назіраючы, як ранняю вясною, «Калі яшчэ голае ўсё», «рвец-
ца да сьвету жыцьцё У творчых абняцьцях красы», «Як кожным паран-
кам туман, Бы белае стада гусей, Ад цёплых, ад мокрых палян Плывець
у гару ўсё вышэй...» [1, c.2]. Развіваючы і паглыбляючы ў заходнебела-
рускай літаратуры астрожную тэму, шмат у чым напаўняючы яе новым
эмацыянальна-пачуццёвым зместам, той ці іншы душэўна-псіхалагічны
стан асобы, пэўныя дачыненні ў чалавечым асяроддзі, грамадска-сацы-
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яльныя працэсы і варункі М.Машара сувымяраў са з’явамі прыроднага
свету, у якім пануе гармонія і раўнавага, арганічнае сумоўе і ўзаемада-
паўняльнасць:

Так прыемна дрыжыць гэта сінь –
Сінь вясновая цёплых нябёс,
І цалуецца пахам язьмін
З блескам зьяючых сонячных кос.

А бярозка зялёным лісьцём,
Праз вакно, усьміхаецца мне,
Як і я, – яна поўна жыцьцём,
Як і я, – яна рада вясьне [1, c.3].

Несумненна, вядомасць і папулярнасць паэту прынеслі глыбокая
заангажаванасць у праблемы народнага жыцця, выяўленне актуальных
духоўна-грамадскіх супярэчнасцей, узрушанае, поўнае нязгоды і пратэс-
ту, слова ў абарону сацыяльных і нацыянальных правоў заходніх белару-
саў. Вынашаны і прачулы патрыятызм і абвостраны грамадзянскі пафас
палягаюць у аснове яго творчасці 30-х гадоў, цэментуюць яе зместавыя і
фармальныя, мастацка-выяўленчыя, асаблівасці.

У 1934 годзе выходзіць наступны зборнік вершаў паэта пад назвай
«На сонечны бераг!», праз год – зборнік «На прадвесьні», а ў 1937 годзе –
кніга «З пад стрэх саламяных».

Многія творы М.Машары  вымушалі чытача прыпыніцца і агледзец-
ца навакол  сябе, задумацца над сваім жыццём і яго акалічнасцямі, цвяро-
за і ўзважана асэнсаваць рэальны стан грамадскіх з’яў і працэсаў. Яны
вярэдзілі яго душу праўдзівымі, насычанымі карцінамі і малюнкамі вяс-
ковай рэчаіснасці, гаротнага жыцця і працы селяніна-земляроба, выхо-
ўвалі ў яго пачуцці любові да роднага краю, высакароднасці і гуманізму,
чуласці і спагады.

Верш паэта падкрэслена традыцыйны для нашай літаратуры, про-
сты, празрысты і ясны, звыклы для ўспрыняцця шырокага чытача і слуха-
ча. Гэта верш-апавяданне, верш-апісанне, верш-характарыстыка, у якім
звычайна гутарка вядзецца ад трэцяй асобы, хаця і не заўсёды, радзей –
верш-споведзь. Аб’ектыўна-выяўленчы пачатак выконвае ў ім вядучую,
дамінуючую, стылеўтваральную ролю:

Я бачыў яго ў полі
Як збожжа сьвянціў ён –
Сьвянціў рукой мазольнай
Размашыста загон.

Па чорнай ральлі сьмела
Стаўляў за шагам шаг,
З кашулі яго белай
Нёс вецер поту пах [2, c.33]. («Сяйбіт»)
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Мы заўважаем, лірычны герой М.Машары – чалавек шчыры, сум-
ленны, даверлівы – можа, нават і залішне, натура маладая, дзейсная, жы-
вая, часам складаная і супярэчлівая, апантаная пошукам праўды і ісціны,
правільных рашэнняў няпростых ідэйна-светапоглядных і ўласна мастац-
ка-эстэтычных праблем. Гэта энтузіяст асветнай працы, свядомы і актыў-
ны, «непакорлівы і адважны» ўдзельнік грамадска-патрыятычнага руху,
які «ўсім сэрцам перажывае «смутак і гора народнае» [3, c.152], асоба,
якая жыве шырокім спектрам духоўна-сацыяльных працэсаў, трывогамі,
без перабольшання, агульнанароднага маштабу.

Звяртаюць на сябе ўвагу жыццёвасць, добрая сялянская ўгрунтава-
насць героя М.Машары, пэўная своеадметнасць і ў той жа час тыповасць,
грамадска-сацыяльная абумоўленасць тых змен і зрухаў, якія адбываюц-
ца ў яго ідэйных перакананнях і душэўна-псіхалагічным свеце. Разам з
тым, калі чытаеш творы паэта першай паловы і асабліва пачатку 30-х га-
доў, бачыш: яму не стае цэльнасці характару, выразнага ўсведамлення
грамадска-эстэтычнага ідэалу, акрэсленага адчування гуманістычнай
мэты. Відавочна, што ён не з’яўляецца носьбітам ці сімпатыкам сацыялі-
стычнай ідэі, не падключаны да камуністычнага падполля, але і не кро-
чыць у авангардзе незалежніцкага нацыянальнага руху, сцвярджэння яго
духоўна-метадалагічных першакаштоўнасцей і дамінант.  «Ідзём мы ў сьвет
і новай верай, Як сонцам, чысьцім пуць, – кажа паэт у вершы «Мы  –
песьняры». – Прад намі – муць нязнанай далі, Над намі – сінь вясны...» І
далей працягвае: «Мы – песьняры народнай гушчы І волен наш узлёт. У
песьнях шум палёў і пушчы – У песьнях – веснаход. Мы –c песьняры
працоўнай эры, І сьцяг наш зоры ткуць...» [4, c.5].

Сёння мы добра ведаем, М.Машара быў у нялёгкім пошуку свайго
месца і ролі ў зменлівым і складаным грамадска-сацыяльным і літаратур-
на-творчым жыцці краю, форм і спосабаў рэалізацыі мастацкага таленту,
адсюль і асаблівасці ўнутранай супярэчлівасці, нявыверанасці ідэйна-ме-
тадалагічнага грунту, пэўны налёт стыхійнасці эмацыянальна-пачуццёва-
га настрою і пафасу, урэшце, эстэтычная няроўнасць ягонай творчасці.

З цягам часу ўзбагачаецца светапогляд М.Машары, паглыбляюцца
яго ідэйна-метадалагічныя прынцыпы пазнання рэчаіснасці, рассоўва-
юцца духоўна-пачуццёвыя абсягі і далягляды гэтага пазнання. Аналізую-
чы зборнікі вершаў паэта, міжволі звяртаеш увагу на рост і пашырэнне
кругагляду і досведу яго лірычнага героя, развіццё і ўзбуйненне асобас-
ных рыс характару. Відавочнымі з’яўляюцца эвалюцыя мастака ў плане
духоўна-эстэтычнага асваення складаных і супярэчлівых жыццёвых пра-
цэсаў, павышэнне яго агульнага ўзроўню творчага майстэрства.

У многіх вершах М.Машары паўнакроўна жыве, напружана дыхае
стыхія цяжкога народнага жыцця. Паглыбленне рэалістычных асноў твор-
часці паэта выявілася ва ўзбагачэнні і пашырэнні яе праблемна-тэматыч-
нага зместу, а таксама жанрава-стылістычных асаблівасцей. Больш разна-
стайнымі становяцца яго мастацка-выяўленчая палітра, рытміка-інтана-
цыйны малюнак вершаў.
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Вершы, у аснове якіх палягаюць падкрэсленая канкрэтнасць прад-
метна-рэчыўнага мыслення паэта, дэталізацыя выяўлення рэалістычна-
бытавых карцін і замалёвак, фарбаў і адценняў («Вясковая хатка»,
«Кірмаш», «Васеньні вечар» і інш.), суседнічаюць у М.Машары з парыв-
іста-ўзнёслымі, лятункавымі, заклікавымі, поўнымі эмацыянальна-пачуц-
цёвага вогніва, грамадзянска-патрыятычнага, прамоўніцкага пафасу («Зва-
нар», «Беларусь Маладая», «У разгоне» і інш.), творы з пэўнымі фальк-
лорнымі традыцыямі і асаблівасцямі, у прыватнасці, пабудаваныя на вы-
карыстанні жанравых элементаў народнай песні і прыпеўкі («Адсьпявалі,
адгулялі...», «Ручнікі» і інш.) змяняюцца іранічна-сатырычнымі, выкры-
вальніцкага характару, у якіх добра раскрыўся палемічны дар аўтара («З
траплом ў руццэ, у старой, старой адрыні...», «Кідаюць часам мне у
вочы...», «О так,  вы правы, правы!..» і інш.).

Шэраг твораў М.Машары 30-х гадоў выявіў элегічныя матывы, ха-
рактэрныя адзнакі медытатыўнага мыслення, засяроджанага рэфлексіў-
нага роздуму аўтара, аналізу рэчаіснасці – вершы «Даўно мінулі сенако-
сы...», «Апаўшае лісьце», «Мроі», «З шэлестам лісьця», «Ну чаго? Ну
чаго табе трэба...» і  інш.  Гэтая асаблівасць была звязана, галоўным чы-
нам, з уплывам на паэта зменлівых прыродных з’яў і працэсаў, у прыват-
насці, надыходу восені, калі «прыпаўзьлі верасьнёвыя змрокі, сьціхла песь-
ня... завяла краса», «лунае туга і зьнямога ад бяроз і вішнёвых кустоў»
(«Верасьнёвыя змрокі»), калі «сум васеньні, сум прыгожы калыша ніў
пустых спакой» («Жоўтыя бярозы»).

У вершы «Едзе шпарка там хтось па дарозе...» паэт імкнецца асэнса-
ваць праблему суадносін вечнага і часовага, далёкасяжнага і хуткацечна-
га ў жыцці чалавека. Яго хвалюе дыялектыка змен і зрухаў у рэчаіснасці,
змест  і ўзаемазвязанасць паняццяў маладосці і старасці, учора і заўтра,
радасці і гора. Жыццё чалавека нагадвае аўтару твора хуткую язду пада-
рожніка, яно кароткае ў часе, зменлівае і непрадказальнае, няпэўнае ў
сваёй сэнсавай абумоўленасці («Не вярнуць нам на’т мігу з учора, І ня
знаем, што заўтра нясе...»):

Што быцьцё? што імкненьні ўсе нашы,
З прагавітаю смагай жыцьця?..
Зацьвіціць, адцьвіціць і заляжыць
У бяздонную муць забыцьця.

Хтось праехаў з званком па дарозе,
Адзьвінела і сьціхнула медзь.
Ўсё жыцьцё наша гэтак праходзіць.
І ня ўбачым, як пройдзе – мінець [2, c.88].

У 30-я гады ў творчасці М.Машары зараджаецца новы для яе стру-
мень – гарадская тэматыка, асэнсаванне асаблівасцей жыцця беларуска-
га места. Натуральна, горад вабіць сялянскага па сваёй прыродзе і харак-
тары светаўспрымання паэта, прыцягвае яго дапытлівы розум і свядо-
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масць, выклікае пачуццё ўзрушанасці і хвалявання. Напрыклад, вясновым
вечарам, «Калі рытміка руху прыціхне і замоўкнуць у змроку муры»,
места здаецца лірычнаму герою верша «Вясна на бруку» «нейкай дрэм-
лючай тайнай вялікай». Узіраючыся ў цёмныя, бяздушныя вітражы «ста-
расьвецкіх харом і муроў», ён бачыць мінуласці «міражы ў глыбіню пра-
ляцеўшых вякоў». «Аджываюць таёмныя цені невядомых людзей і багоў,
– кажа аўтар; – і плывуць, і плывуць лятуценьні у задуме пустых хаднікоў»
[5, c.64].

У большасці вершаў М.Машара своеасабліва суадносіць гарадскія
пейзажы і апісанні вясковых краявідаў. Горад, яго муры і камяніцы, брук
чужыя паэту –  падарожнаму «вясковых дарог», «мучыць вуха» яго лірыч-
нага героя «Бязладны рытм крыклівых нот» [2, c.89], прыгнятаюць вуліч-
ны шум і мітусня, свісткі і сірэны, зыркія агні ліхтароў і рэклам. У заключ-
най страфе верша «Агні... агні... Гараць высока...» ён прама сцвярджае:

Я вёскі сын!.. лясоў і поля...
Мне міл і дораг іх прастор,
Люблю разгульны шум прывольля,
Не ліхтароў агні, – а зор! [2, c.89].

Так, вясковае асяроддзе ўзгадавала М.Машару, як, зрэшты, і многіх
іншых заходнебеларускіх літаратараў, выхавала яго, абумовіла характар
душэўна-чалавечага станаўлення, усвядоміла ў плане светапогляднага,
грамадзянска-патрыятычнага развіцця. Паэт разумеў, што яго вядучыя
духоўна-маральныя каштоўнасці – цяглавітая працавітасць селяніна, яго
памяркоўнасць і разважлівасць, чуласць і дабрыня – з’яўляюцца асноват-
ворнай дамінантай менталітэту беларускага народа, збіраюць яго ў адзі-
нае цэлае, цэментуюць знутры. «Вёска, абмяжоўваючы бытаванне, твор-
чыя магчымасці М.Машары, – слушна падкрэслівае А.Ліс, – была адна-
часна глыбіннай крыніцай яго творчасці. Яе  духоўныя традыцыі, людзі,
прырода стымулявалі яго натхненне, былі аб’ектам паэтычнай выявы. У
беларускай вёсцы бачыў паэт не толькі радовішча творчага духу народа,
але і патэнцыяльныя сілы вызваленчага руху беларусаў, рэзерв яго ба-
рацьбітоў» [6, c.256].

Паэт адчуваў сваю трывалую душэўна-псіхалагічную повязь з вёс-
каю, яе багатым духоўным вопытам, з рознасцяжнай, складанай і супя-
рэчлівай стыхіяй сялянскага жыцця і побыту, спакроўленасць з адвечнымі
інтарэсамі і клопатамі мужыка-беларуса, а таксама сваю глыбокую адда-
насць і ўдзячнасць ім. Нездарма ў вершы «Між калосься» са зборніка «З
пад стрэх саламяных» ён прызнаецца: «Не хачу да зор – у неба, да зямлі я
тут прырос...» Ён любіць глядзець, «як збожжа летам сьцеліць хвалі па
зямлі», любіць «быць тут паэтам між калосься і людзьмі» і хоча «адзьві-
нець у полі рана песьняй роднай старане» [5, c.70].

Думаецца, якраз у адзначаным праблемна-тэматычным рэчышчы
палягае і насычаная глыбокім духоўна-патрыятычным зместам прыро-
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даапісальная лірыка М.Машары, у якой ён выяўляе багаты свет думак і
перажыццяў свайго героя. Як правіла, пейзажныя карціны і замалёўкі-
накіды ўключаюцца аўтарам у кантэкст яго занепакоенага роздуму ад-
носна бягучых  актуалій светапарадку, паядноўваюцца з асэнсаваннем
надзённых і вострых праблем і супярэчнасцей заходнебеларускай рэчаі-
снасці.

У многіх вершах паэта, напрыклад, у такіх, як «Наўкол так прыгожа,
прыгожа...», «Сьнегам, як пухам, занесены хаты...», «Панад вуліцай вяско-
ваю...», «Як вось цьвітуць сады вясной...» і інш., духоўны свет лірычнага
героя, яго эмацыянальна-пачуццёвая энергетыка праецыруюцца на пра-
цэсы і змены ў прыродзе, ставяцца ў залежнасць ад іх зместу і характару.
Ён усведамляе сябе дзіцям прыроды, шчаслівы быць у яе жыццядайным
асяроддзі, адчуваць яе высокую эстэтычную сілу і магічнае ўздзеянне.
«Прырода родзіць у ім многа захапленьняў і сьветлых думак, – абгрунта-
вана даводзіў, гаворачы пра М.Машару, А.Рымчук. – Зрадніўшыся з ей і
загледжаны ў яе чар, забываецца ён аб сваім асабістым і народным горы,
мроячы аб шчасьці і радасьці» [7, c.10].

Так, свабода і прыгажосць, гармонія і суладнасць, натуральнасць
разліты ў прыродным свеце, з’яўляюцца своеасаблівай альтэрнатывай,
супрацьвагай праблемам і супярэчнасцям, цяжкасцям і складанасцям,
напружанасці функцыянавання грамадска-сацыяльнага арганізма. Цудад-
зейныя навакольныя краявіды, чараўнічыя колеры і барвы роднай зямлі,
яе духаносная герменеўтыка лечаць, бадзёраць паэта, наталяюць яго душу
дабратворным зместам, адчуваннем паўнакроўнасці быцця: «Сум жыць-
ця душы ня страшыць, калі май травой шаўковай пышна лёг на сьцежках
нашых» («Між расквечаных загонаў»).

Што характэрна, месца прыродаапісальных вершаў, ці вершаў з пей-
зажнымі элементамі, у творчай практыцы М.Машары другой паловы 30-
х гадоў  пашыраецца. На нашу думку, у гэты перыяд паэт засведчыў тэн-
дэнцыю  да пластычнай выяўленчасці і жывапісу словам. Як і многія яго
сацыяльна-бытавыя вобразы і карціны, пейзажныя малюнкі, відарысы і
эцюды М.Машары далёкія ад агульна-абстрактнай  апісальнасці, вызнача-
юцца зместавым нагружэннем, прадметна-рэчыўнай фактурнасцю і праў-
дзівасцю, сагрэты душэўна-пачуццёвай шчырасцю і цеплынёй аўтара. Яны
звяртаюць на сябе ўвагу ў цэлым мяккай танальнай палітраю, далікат-
нымі, някідкімі фарбамі і светаценямі, тонкімі лініямі  і пераходамі.

У 30-я гады паэт звяртаецца да лірычна-інтымнай тэмы. Прычым,
калі ў зборніках «На сонечны бераг!» і «На прадвесьні» яна закраналася
толькі ўскосна, ды і фактычна  ў лічаных творах, раскрывалася ў рэдкіх
матывах, паварочвалася сваімі асобнымі гранямі («Я хачу, каб ты сьпява-
ла...», «Пад старой бярозай...»), то ўжо ў кнігу «З пад стрэх саламяных»
увайшла няхай і невялікая, але досыць цэласная і кампактная нанізка вер-
шаў пра каханне пад красамоўнай назвай-прысвячэннем «Ей». Вершы,
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якія склалі яе, – «Любы мой, прыдзі ў суботу...», «Адходзіў я адзін...», «На
раздарожжы», «Я пытаўся у варожкі...» – розныя па сваім зместавым,
эмацыянальна-пачуццёвым, начынні, характары і ладзе вобразна-стыля-
вой фактуры, рытміка-інтанацыйным гучанні, але ўсе яны ў той ці іншай
ступені раскрывалі тонкія душэўна-псіхалагічныя перажыванні лірычна-
га героя, выяўлялі асаблівасці яго маральнага свету і філасофіі, чысціню і
высакароднасць натуры, сцвярджалі культуру, этыку і эстэтыку самаад-
носін маладых людзей. Несумненна, выразная эвалюцыя ў паэтызацыі
шчырага, трапяткога, глыбокага пачуцця была сведчаннем развітой, ду-
хоўна багатай асобы аўтара, якая жыла натуральным, паўнакроўным
жыццём, мела значныя ўнутраныя імпульсы для таго, каб прытрымлівац-
ца  актыўнай грамадзянскай пазіцыі і з надзеяй і аптымізмам глядзець у
будучыню.
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