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А . М. Гаркави

ОБ ЭТОМ СБОРНИКЕ

Одна из главных задач науки о литературе — анализ худо­
жественного произведения.

В решение этой задачи .наиболее весомый вклад внесли со­
ветские литературоведы, опирающиеся на марксистско-ленин­
скую методологию.

Несомненные успехи достигнуты в исследовании идейно-те­
матической основы (проблематики) произведений. -Произведе­
ния осмысляются на широком фоне общественной И литератур­
ной жизни. Существенную помощь оказывают архивные разыс­
кания, данные журналистики и литературной критики и вообще 
документальные материалы, вводимые нашими литературове­
дами в научный оборот в колоссальном количестве. Имеем в 
виду публикации в примечаниях к полным собраниям сочине­
ний писателей, в «Литературном наследстве» и в других изда­
ниях. Теперь можно уже с уверенностью сказать, что политиче­
ская направленность подавляющего большинства произведений 
русской и мировой литературы прояснена.

Исследование идейного смысла произведений осуществляет­
ся и путем анализа их содержания в единстве с художественной 
формой. Ценность такого анализа является в нашем литерату­
роведении общепризнанной, однако методика его разработана 
еще недостаточно. Поэтому зачастую преобладает анализ социо­
логический. В настоящее время это уже не грозит возрождением 
вульгарного социологизма, поскольку вульгарно-социологиче­
ский подход к литературе, с характерным для него прямолиней­
ным возведением литературных явлений к экономическим и 
политическим факторам, полностью себя дискредитировал. 
Опасность состоит в другом: в распространении слишком об­
щих, поверхностных суждений .и представлений о художествен­
ном произведении, авторы которых ограничиваются или почти 
ограничиваются рассмотрением литературной проблематики. 
Такие суждения и представления, несомненно, занимают до­
вольно значительное место в учебниках, в методических посо­
биях, в научно-популярных, а отчасти и в собственно научных 
работах.

Другим усиленно развивающимся направлением нашей нау­
ки о литературе является исследование «микроэлементов» ху­
дожественного произведения, прежде всего языка и стиха. 
Здесь, в стилистике и стиховедении, тоже выработаны свои ме­
тодические приемы и накоплено огромное количество материа­



лов. Однако при осмыслении этих материалов возникают нема­
лые трудности, проистекающие от того, что связь языка и стиха 
с идейным содержанием произведений — очень сложная, опо­
средованная, и убедительно установить ее удается далеко не 
всегда. Поэтому стилистика и стиховедение подчас приобрета­
ют изолированный характер. В этом случае они уже мало да­
ют для понимания художественного произведения. Подвергнув 
справедливой критике изучение языка литературы на основе 
лингвистической классификации, В. А. Назаренко привел в ка­
честве примера книгу А. Ефимова «О языке художественных 
произведений» (М., 1954), в которой особенности языка писа­
телей рассматриваются «то по линии изучения синтаксических 
конструкций (например, обращается внимание, что в лермон­
товском «Когда волнуется желтеющая нива» оригинально мно­
гократное повторение слова «когда»), то даже по линии изучег 
ния пунктуации». «...Такой подход к «художественному язы­
ку»,— замечает В. А. Назаренко, — свойствен никак не одно­
му А. Ефимову. Происходит своеобразный самообман. Думают, 
что изучают художественный язык; но ведь он художествен 
только в живом контексте. Извлекая из контекста отдельные 
слова, принципы синтаксических конструкций, оценивая их с 
лингвистической точки зрения, говорят уже не о художествен­
ном языке, а просто о языке» К Еще больше иллюзий может по­
родить исследование стиха, хотя бы потому, что здесь разрабо­
тана разветвленная и весьма точная методика. Главная труд­
ность сегодня состоит не в том, чтобы установить особенности 
стиха в «Евгении Онегине» и выразить их в количественных 
показателях при помощи особых формул (при современном со­
стоянии стиховедения это вполне возможно), а в том, чтобы 
выяснить идейно-эстетический смысл этих особенностей и, тем 
самым, подключить стиховедение к целостному анализу худо­
жественного произведения.

Исследование проблематики можно принять за «верхний» 
уровень анализа литературного произведения; исследование 
«микроэлементов» текста—за «нижний» уровень этого анали­
за. В этом случае «срединным» уровнем анализа будет анализ 
жанра и композиции.

Жанр и композиция—категории содержательные, имеющие 
большое идеологическое наполнение. В них всегда более или. 
менее явно отражается замысел автора. Поэтому их анализ 
может много дать для понимания всего произведения и, таким 
образом, уже сам по себе -может представить значительный по­
знавательный интерес.

Вместе с тем, «срединный» уровень анализа легко сочета­
ется с «верхним» уровнем; такое сочетание открывает большие 
перспективы для исследования . идейно-тематической основы, 
способствуя ее углубленному пониманию. Анализ жанра и ком­
позиции легко сочетается также и с «нижним» уровнем анали­
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за,' придавая целеустремленность разысканиям в области сти­
листики и стиховедения. Сочетаясь с «верхним» и «нижним» 
уровнями литературоведческого анализа, «срединный» уровень 
как бы смыкает их и способствует пониманию произведения как 
своеобразного и органического единства содержания и формы. 
Поэтому «срединный» уровень анализа в известном смысле яв­
ляется ключом к целостному анализу произведения вообще.

Авторы настоящего сборника избрали вопросы жанра и ком­
позиции предметом своих исследований. Мы хотели бы выска­
зать некоторые соображения насчет желаемого о'бщего направ­
ления этих исследований, очертить круг конкретных вопросов, 
оговориться о принципах употребления специальных терминов.

Термин «композиция» в заглавии сборника употреблен в тра­
диционном, широком смысле — как построение литературного 
произведения2. Композиция в значительной мере обусловлива­
ет собою жанр. Жанр является наиболее обобщающей категори­
ей из подлежащих исследованию на «срединном» уровне анали­
за и близко примыкает к идейно-тематической основе произ­
ведения. Мы вполне согласны с-проф. Б. Ф. Егоровым, кото­
рый .в публикуемой ниже статье пишет: «Жанры можно клас­
сифицировать по сюжетно-композиционным особенностям». 
Жанрообразующая роль композиции, логика и диалектика со­
отношений жанра и композиции—вот основные проблемы ста­
тей этого сборника. Кроме того, в сборнике рассматривается 
специфика отдельных жанров и композиционных схем, а так­
же пути их формирования под воздействием жизненных впечат­
лений писателя, общественно-литературной 'борьбы, литератур­
ных традиций и т. д.

Наряду с термином «композиция» мы считаем возможным 
употреблять и термин «структура» (в статьях сборника он 
встречается реже). Вопросам композиции, структуры мы уде­
ляем самое пристальное внимание, и в этом смысле наш под­
ход к анализу художественного текста является структурным. 
Однако он принципиально отличается от так называемого 
структурализма3. Структуралисты, ставя анализ структуры ос­
новной целью исследования, рассматривают литературное про- - 
изведение в 'основном в отрыве от жизни, от эпохи. Мы же 
оцениваем структуру как категорию содержательную, в извест­
ной степени идеологическую, и в анализе структуры видим не 
самоцель, а путь к осмыслению произведения ,в единстве содер­
жания и формы, учитывая при этом многообразные связи про­
изведения с политической мыслью, философией, психологией, 
эстетикой, литературным процессом, литературной критикой и 
другими общественными явлениями. Мы считаем глубоко спра­
ведливым указание акад. М. Б. Храпченко в его новой статье 
<Ю некоторых основных’ направлениях литературоведческих ис­
следований»: «...Целесообразно и необходимо при анализе ли­
тературных явлений пользоваться структурным подходом, ко­



торый — и это надо подчеркнуть — нельзя рассматривать лишь 
как открытие и достояние современного структурализма, хотя 
бы уже потому, что он применялся до его возникновения, в том 
числе в трудах основоположников марксизма-ленинизма. Само 
понимание структуры у марксистов и структуралистов — раз­
ное. Для нас неприемлемы — трактовка структурных образова­
ний как соотношения «чистых» форм, положения о структуре 
художественных явлений как независимой от «сторонних» сил, 
замкнутой в самой себе системы»4.

Структуралисты разработали особые методы анализа худо­
жественного текста, которые они называют точными. Эти мето­
ды заключаются в вычленении и сопоставлении отдельных эле­
ментов текста. Однако такая методика пока не дала сколько- 
нибудь значительных результатов5. іВ научной печати уже не­
однократно отмечалось, что работы Ю. М. Лотмана, выдер­
жанные в «традиционном» духе, как по материалам, так и по 
выводам гораздо богаче, интереснее и убедительнее его струк­
туралистских работ. В качестве еще одного наглядного примера 
нежизненности структуралистской методики можно привести 
предлагаемый Ю. М. Лотманом разбор стихотворения Лермон­
това «Нет, не тебя так пылко я люблю»6: сопоставления и про­
тивопоставления типа «я — ты», «я — не ты», «я 1— ты 1» 
и т. п., выраженные даже графически, на̂  наш взгляд, очень 
мало дают для проникновения в мир лирических переживаний 
поэта.

Одним из основных пороков структуралистской методики 
является бескрылый индуктивизм, особенно сказывающийся 
при попытках применить так называемые «точные методы» к 
анализу содержательных литературоведческих категорий. Ана­
лиз этих категорий, если он претендует на подлинную науч­
ность, невозможен без широкого идейно-эстетического осмыс­
ления литературных явлений. Отказываясь от такого осмысле­
ния, структуралисты' уподобляются Сальери в пушкинской тра­
гедии, который пытался алгеброй поверить гармонию.

Исследуя жанр и композицию, авторы настоящего сборника 
опираются на большие достижения советского литературове­
дения и искусствоведения в этой области. Имеем в виду, в част­
ности, разработку следующих научных проблем и следующие 
научные труды:

«точки зрения» в художественном произведении ((Вадим На­
заренко. Язык искусства, Л., 1961, стр. 44—58; 'Б. А. Успенский. 
Поэтика композиции, (М., 1970 и др.);

«монтаж» как особый композиционный прием (см.: С. іМ. Эй­
зенштейн. Избранные статьи, М., 1956); '

организующая роль автора в художественном тексте 
(В. В. Виноградов. О теории художественной речи. М., 1971; 
Б. О. Корман. Изучение текста художественного произведения. 
М., 1972 и др.);
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сюжет и фабула (В. В. Кожинов. Сюжет, фабула, компози­
ция.— В кн.: Теория литературы. Основные .проблемы в истори­
ческом освещении. Роды и жанры литературы. М., 1964; сбор­
ники «Вопросы сюжетосложения», вьгп. 1—2, Рига, 1969—1972
и др.);

художественное время и художественное пространство (ем.: 
Д. С. Лихачев. Поэтика древнерусской литературы. Л., 1967; 
Симпозиум «Проблемы ритма, художественного времени и про­
странства в литературе и искусстве» (тезисы докладов). Л., 
1970 и др.);

подтекст (Т. Сильман. «Подтекст — это глубина текста». — 
«Вопросы литературы», 1969, № 1);

соотношение факта и вымысла, типа и прототипа (М. Гин.: 
От факта к образу и сюжету. М., 1971 и мн. др.);

композиция, присущая отдельным жанрам (например, во­
прос о «полифоническом романе» в книге М. Бахтина «Пробле­
мы поэтики Достоевского», М., 1963).

Опираясь на эти и другие труды по вопросам жанра и ком­
позиции, авторы сборника считают возможным в ряде случаев 
относиться к ним критически.

Например, М. Бахтин полагает, что в «полифоническом ро­
мане» голоса героев имеют полную самостоятельность. Мы же 
считаем, что в «полифоническом романе», как и во всяком ли­
тературном произведении, организующая роль принадлежит 
авторской точке зрения, которая может проявляться и опосре­
дованно— в высказываниях персонажей, в монтаже отдельных 
глав и сцен, в эмоциональном тоне описаний и т. д.

'Б. А. Успенский пишет: «Говоря об авторской точке зре­
ния < . . . > ,  мы имеем в виду не систему авторского мировос­
приятия вообще (вне зависимости от данного произведения), но 
ту точку зрения, которую он принимает при организации по­
вествования в некотором конкретном произведении»7. В отличие 
от этого, авторы сборника не ограничивают изучение вопросов 
композиции от авторского мировоззрения вообще и даже, более 
того, стремятся рассматривать литературное произведение в 
многообразных связях с общественной жизнью эпохи. Напри­
мер, говоря о документальной основе повести В. Субботинр, 
Н. К- Констенчик подчеркивает, что тяга писателя к докумен- 
тализму была обусловлена стремлением сохранить-в памяти по­
томков героические подвиги советских воинов в годы Великой 
Отечественной войны; Л. Н. Дарьялова, рассматривая художест­
венное время как элемент композиции в повествовании Д. Фур­
манова, связывает проблему художественного времени с фило­
софской проблемой историзма. Установление многообразных 
связей литературы с жизнью, по нашему мнению, благоприятст­
вует решению многих задач, возникающих при анализе жанра и ' 
композиции.

і



Многие проблемы жанра и композиции остаются дискусси­
онными. Редакция сборника не стремилась к примирению раз­
ных точек зрения по конкретным вопросам. Отсутствие полного 
единообразия здесь неизбежно, тем более, что наш сборник 
является межвузовским и что это — лишь первый его выпуск.

С диокуссионностью проблем связано разное употребление 
специальных терминов, которое редакция не считала нужным 
унифицировать. Так, значение терминов «сюжет» и «фабула» 
во многих статьях разграничивается (как это сделано во мно­
гих новейших исследованиях, в частности, в вышеупомянутой 
работе 'В. В. Кожинова). В других же статьях понятия эти не 
разграничиваются, причем употребляется один лишь термин 
«сюжет» (такая терминология также встречается в научной и 
методической литературе, например, в книге Л. И. Тимофееву 
«Основы теории литературы», М., ІІ966).

Как на пример остро дискуссионной постановки вопроса ука­
жем на публикуемую ниже заметку проф. М. В. Таллинского 
«Почему в сюжете пять элементов?». Автор заметки указывает 
на формальное, подчас необоснованное употребление терминов 
«экспозиция», «завязка», «кульминация» и т. п., особенно, в 
учебных пособиях, и предлагает .вовсе отказаться от этих тер­
минов. іМы считаем, что М. В. Теплинский прав лишь отчасти: 
действительно, нет никакой надобности и возможности выиски­
вать эти «пять элементов» во всех,без исключения литератур­
ных произведениях; но в некоторых эпических и во многих дра­
матических произведениях они реально присутствуют.

Предлагаемый сборник не ставит своей целью решить нере­
шенные и дискуссионные проблемы жанра и композиции. Цель 
наша — более скромная: выявить разные точки зрения и выне­
сти их на суд научной общественности.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Н а з а р е н к о  В. Язык искусства. Л., 1961, с. 12—13.
г В последнее время распространилось и понимание композиции в 
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ста.— См., напр., статью В. В. Кожинова «Сюжет, фабула, композиция»,— 
В кн.: «Теория литературы. Основные проблемы в историческом освещении. 
Роды и жанры литературы». М., 1964.

3 В новейшем советском литературоведении структурализм представ­
лен прежде всего книгами Ю. М. Лотмана «Лекции по структуральной 
поэтике». Тарту, 1964 (Ученые записки Тартуского университета, вып. 160); 
«Структура художественного текста». М., 197Q; «Анализ поэтического текста». 
Л., 1972.

4 « Р у с с к а я  литература», 1973, № 1, с. 8.
5 Мы считаем, что применение «точных методов» в настоящее вре­

мя может в какой-то мере быть плодотворным лишь в очень «конкретных» 
разделах литературоведения, напр., в стиховедении, стилистике, текстоло­
гии. Упоминая о текстологии, имеем в виду, в частности, интересную статью 
А. Л. Гришунина «Опыт обследования употребительности языковых дублетов 
в целях атрибуции» — в сб. «Вопросы текстологии», вып. 2, М., 1960.
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6 Л о т м а н  Ю. М. Анализ поэтического текста, с. 171—174.
7 У с п е н с к и й  Б. А. Поэтика композиции. М.,. 1970, с. 20.

Б. Ф. Егоров

О ЖАНРЕ, КОМПОЗИЦИИ И СЕГМЕНТАЦИИ

іВ 'последние годы недаром наблюдается оживление в обла­
сти жанрологии и сюжетологии: литературоведы массово осо­
знали, что предметом изучения должны стать все уровни худо­
жественного текста, в том числе уровни, сразу следующие по­
сле идейно-тематической основы: жанр, сюжет, .композиция. 
Они между собой тесно связаны и взаимообусловливают друг 
друга, хотя, конечно, и существует иерархическая вертикаль 
подчинения (композиция и сюжет находятся «под» жанром).

В области ж а н р а ,  на мой .взгляд, особенно интересно ис­
следование лирики іпослеклассиціістской поры, т. е. лирики 
ХІХ-І-ХХ веков, так как в эпосе и драме элементарная класси­
фикация существует, а лирику нового времени, как правило, 
никак не классифицировали, считая, очевидно, что разрушение 
клаесицистоких перегородок ликвидировало самое понятие'жан­
ра. (Между тем каждая новая эпоха вносила свои антиномии или 
усложняла старые, и современники очень, хорошо отличали оду 
от элегии, гражданскую поэзию от интимной, сюжетную лири­
ку от бессюжетной и т. д.

Вырабатывались «дифференциальные признаки», определен­
ная конфигурация которых создавала жанры; вплоть до наших 
дней идет этот процесс жанрообразования, при всей сложности 
и «размытости» его.

•Почти совершенно не исследованным остается жанр лириче­
ского цикла, очень распространившийся в~ русской поэзии еще 
со времен Некрасова и Ап. Григорьева, точнее даже жанры 
.циклов, так как они были очень своеобразны и часто не похожи 
друг на друга.

Необходима работа даже не по самой классификации, а 
пока еще по созданию принципов классификации: нужно найти 
способы выделения типологически отмеченных дифференциаль­
ных признаков, определенные наборы которых будут получать 
жанровые наименования. Немалую роль в этой работе могут 
сыграть исследования в области с ю ж е т а  и к о м п о з и ц и и ,  
так как жанры можно классифицировать по сюжетно-компози­
ционным особенностям.

Здесь тоже встает вопрос о нахождении методов с е г м е н ­
т а ц и и  («разрезания») текста на дифференциальные отрезки 
(первоэлементы, мотивы, функции), которые в цепочке созда­
ют композицию произведения. Относительно легкая сегмента­
ция фольклорных текстов (впрочем легкая после новаторской 
книги В. Я. Проппа «Морфология сказки») лишь подчеркивает
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всю трудность сегментации художественных произведений но­
вого времени, где неизмеримо возрастает свобода соединений 
субъектов и предикатов, где не обойтись несколькими мотива­
ми или функциями, а нужен более сложный анализ. Поэтому 
считаю уместным подробнее рассказать, какие разработки по 
сегментации я считаю наиболее перспективными.

Известно, что текст художественного произведения значи­
тельно более структуризован и дискретен, чем окружающий нас 
мир. И ясно, что структура текста может быть понятна лишь 
на основе изучения каких-либо его первоэлементов и взаимо­
связи этих элементов между собою, а для Обнаружения элемен­
тов и связей необходимо «разрезание», сегментирование текста. 
Дискретность текста обеспечивает довольно легкую его сегмен­
тацию по грамматическим признакам, ибо на грамматических 
уровнях имеется явная графическая дискретность (по буквам, 
слогам, словам, синтагмам, предложениям, абзацам),.

•Сложнее обстоит вопрос с сегментацией для нужд литера­
туроведа. Правда, нередко литературовед использует и грамма­
тические признаки (стиховеды, например, делят текст на сло­
ги, слова, ударные группы слов), но чаще нам приходится иметь 
дело с заданиями, которые вытекают из анализа более высоких 
уровней (сюжетно-композиционный, идеологический), а на этих 
уровнях сегменты никакие обозначены;графически.

Поэтому, если сегментация на грамматических уровнях тек­
ста может быть более или менее автоматизирована (или, по 
крайней мере, вполне доступна школьнику) * то методику «раз­
резания» на высших уровнях мы во многом еще вынуждены 
вырабатывать на основе богатого традиционного опБіта анали­
за, е привлечением немалой доли творческой интуиции.

В зависимости от целей анализа литературоведческие Спо­
собы сегментации могут быть разбиты на две группы: и д е о л о ­
г и ч е с к и е  и с ю ж е т н о  -ко м іп о з и ц и он ны е.

В идеологической группе анализ совершается ради выясне­
ния мировоззренческого облика персонажей (облика в широ­
ком смысле: сюда могут -включаться и характер, и поведение, 
и взгляды). Повествователь, лицо, от имени которого ведется 
рассказ, тоже включается в число персонажей, независимо от 
того, принимает ли он прямое участие в событиях, или являет­
ся «всезнайкой», находящимся н ад  героями и действиями. 
В результате исследуется общая идейно-художественная систе­
ма произведения, как отображение идейно-художественной си­
стемы его автора.

Сегментация долж(на. проводиться, очевидно, на трех уров­
нях. Вначале отделяются 'отрезки текста, относящиеся к тому 
или иному персонажу, точнее — пока к «точке зрения» персона­
жа: первоэлементом на этом уровне (который так и стоит на­
звать: у р о в е н ь  т о ч к и  з р е н и я )  будет отрезок, в котором 
все события описываются как бы глазами одного персонажа
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(неважно, повествователя или непосредственно героя). Прост­
ранственными и временными перемещениями носителя точки 
зрения пока можно пренебречь. Переход к другой точке зрения 
означает переход к другому элементу, означает раздел между 
элементами. Фундаментально и подробно такую методику опи­
сал Б. А. Успенский в книге «Поэтика композиции» (М., >«Ис: 
кусство», 1970).

Если все произведение написано с одной точки зрения, то 
тогда на этом уровне нет дробления, весь текст является одним 
элементом.

Следующий уровень — у р о в е н ь  п е р с о н а ж е й .  Здесь 
выделяется все, характеризующее данное лицо: прежде всего, 
те полные сегменты предыдущего уровня, которые представля­
ли точку зрения этого лица; затем из других сегментов- изыма­
ются под сегменты, описывающие это лицо; наконец, сюда под­
ключается прямая речь персонажа.

Разные слои сегментов создают своеобразную иерархию до­
стоверности: ясно, что сегменты точки зрения данного лица и 
сегменты, где оно представлено глазами других персонажей, бу­
дут иметь разную степень достоверности; прямую речь как будто 
бы следует отнести к наиболее достоверным сегментам: предпо­
лагается, что- автор, вводя в текст прямую речь, как бы .берет 
на себя ответственность за ее точность и за ее принадлежность 
только одному лицу, без искажения посредниками (здесь* да и 
вообще, должна действовать презумпция авторской правды — 
впервые подчеркнутая, кажется, Ю. И. Левиным1 — следует ве­
рить автору, предполагая, что он никогда не лжет); но в дейст­
вительности вопрос сложнее: прямая речь героя из сегмента с 
«чужой» точки зрения далеко не всегда может быть оценена 
безоговорочно точной (ср., например, рассказ Акутагавы «Ра- 
семон»).

Третий уровень — у р о в е н ь  с т р у к т у р ы  п е р с о н а ж а .  
Уже внутри цепи сегментов, относящихся к данному персонажу, 
выделяются элементы, в зависимости от конкретных целей ана­
лиза: идеологемы (отдельные идеологические черты, или выска­
зывания), микропоступки (в разных масштабах, от эпизода до 
отдельного движения; в последнем случае наиболее целесооб­
разно сегментировать текст на синтаксическом уровне, по гла­
голам-сказуемым) !

Анализ предполагает изучение- синтагматического строя 
элементов (т. е. последовательного расположения от начала 
текста к концу), идеологической структуры, построенной по оп­
ределенным ценностным иерархиям, и диалектического соотно­
шения синтагматического строя и идеологической структуры. 
В анализ структуры входят прежде всего все элементы и все 
стыки элементов (Т. е. различные виды переходов от одних 
элементов к другим). Но, разумеется, связи между элементами 
не ограничиваются стыками: это вынужденная необходимость
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л и н е й н о г о  текста (ибо литературный текст может быть ин­
терпретирован как одна длининая строка, где каждый элемент 
стыкован лишь с предыдущим и последующим элементами; на­
чальный и конечный элементы, естественно, связаны только с 
одним соседним).

Однако реальные связи элементов значительно более слож­
ны и объемны: возможны связи через элемент, через два, через 
несколько; возможны тройные или даже четвертные связи, от 
самых элементарных, на. фонологическом уровне (созвучия, 
рифмы) и до глубоких содержательных соотношений, перешаги­
вающих через прямое соседство. Здесь возможны и так назы­
ваемые рифмы ситуаций2, и более комплексные связи: см., на­
пример, интересные сопоставления 1-го акта пушкинского «Ка­
менного гостя» с 3-м, а 2-го с 4-м, произведенные Ю. Н. Чума­
ковым в кандидатской диссертации «Проблемы поэтики Пуш­
кина» (Саратов, 1970). Подобные связи тоже должны быть 
включены в анализ.

В качестве особого случая идеологического анализа может 
быть представлен анализ категории времени: здесь сегментация 
проводится не по персонажам, а по временным сдвигам: фик­
сируется каждый временной слом. Наиболее простой способ 
такой сегментации заключается в регистрации изменений гла­
гольных форм. Однако для более тщательного анализа трех гла­
гольных времен мало (а в славянских языках именно три гла­
гольных времени), важно зафиксировать и состояние вроде не­
мецкого плюсквамперфекта или английского паст презент: 
переносясь из настоящего в прошлое, рассказчик может, на­
пример, углубиться в еще более старый пласт времени, снова 
вернуться к «первому» прошлому и т. д. Такие переходы обя­
зательно должны быть отмечены как границы между элемен­
тами.

Целесообразно также включение во временной анализ как 
будто бы вневременных наклонений, повелительного и сослага­
тельного. Между тем, если не считать некоторых особых случа­
ев употребления сослагательного наклонения, оба они обраще­
ны из настоящего (или иногда из прошлого) в будущее, толь­
ко императив означает непоколебимую уверенность произнося­
щего в наступлении именно .такого будущего (поэтому он и 
может так убежденно взывать к собеседнику, требуя или прося 
присоединиться к его прогнозу), а сослагательное наклонение, 
наоборот, предполагает неуверенность говорящего, прогноз его 
вариативен, да и направленность этого наклонения может быть 
не на собеседника, а на самого себя, в то время как императив, 
как правило, центробежен.

В результате сегментации текста на временные элементы и 
изучения системы этих элементов (т. е. их последовательности 
и их взаимосвязей) можно сделать важные выводы о времен­
ном мировоззрении персонажей, затем о философии времени
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автора, а временную концепцию, с привлечением других систем, 
можно обобщить и до целостной картины мира в данном про­
изведении и у данного автора (я частично сделал это на мате­
риале русской лирики: см. мою статью «Категория времени в 
русской поэзии середины XIX века» в журнале «Slavia orienta­
ls » , 1968, № 1). 3

Рассмотрим теперь сюжетно-композиционные аспекты сег­
ментации. Фактически, все описанные выше способы имеют от­
ношение и 'к сюжетно-композиционной группе: ведь мы изуча­
ли там н определенную последовательность элементов и связей, 
а это и есть сюжетно-композиционная структура текста. Однако 
синтагматика элементов сама по себе оказалась при первичном 
идеологическом анализе не столь существенной, более важна 
там все-таки структура, созданная не по последовательности 
элементов в тексте, а по ценностной иерархии идейно-художе­
ственных систем и по соответствующим уровням.

Однако сюжетно-композиционный анализ представляет то­
же существенный интерес для литературоведа. Во-первых, опре­
деленная «•развертка» сюжета, определенная последователь­
ность элементов и связей может раскрыть какие-то частные и 
даже общие идеологические черты произведения, а следователь­
но и мировоззрения автора: ведь не безразлично, например, 
почему именно такими эпизодами начинается произведение, а 
такими заканчивается; такие-то конфликты выдвинуты в куль­
минационные центры глав, а такие-то отодвинуты .на перифе­
рию и т. д.

Во-вторых, сюжетно-композиционная структура раскрывает 
такие свойства писательской манеры, которые характерны имен­
но для него и отличают его от собратьев по перу, может быть, 
мировоззренчески ему и близких. Например, если один писатель 
предпочитает хронологическую последовательность повествова­
ния, а другой любит временные инверсии; если один строит про­
изведение линейно, односюжетно, а другой оперирует пучком 
сюжетных линий или какими-либо спиралями или концентриче­
скими кругами ходов, то тщательное изучение различных кон­
фигураций позволит создать для каждой эпохи и для каждого 
писателя наиболее излюбленные, наиболее типичные совокуп­
ности ‘ сюжетно-композиционных построений, своеобразные сю­
жетные «спектры», по которым при достаточно большом и де­
тальном наборе их можно было бы атрибутировать некоторые 
анонимные тексты. Например, если бы у нас был обширный 
набор сюжетных «спектров» русского очерка 1860—1870-х го­
дов, то можно было бы более достоверно определить, принад­
лежат ли десятки «сомнительных» очерков Салтыкову-Щедри­
ну (о чем уже несколько десятилетий ведутся споры среди со­
ветских литературовеДов-текстологов), или их стоит приписать 
каким-либо коллегам сатирика по журналу и перу. Важно, ко­
нечно, применять для этого и стилистические «спектры».
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Разумеется, любые сюжетно-композиционные конфигурации 
тоже связаны с мировоззрением автора, но здесь, очевидно, 
речь должна идти не только о социально-политических, фило­
софских, эстетических и т. и, взглядах, но и о каких-то глубин­
ных психологических структурах (заманчиво было бы предпо­
ложить, что о каких-то генетических структурах). Пока однако 
остается констатировать, что типичная для писателя сюжетно­
композиционная конфигурация характеризует строй его души, 
его художественное мировоззрение.

В-третьих, сюжетно-композиционная структура имеет суще­
ственное значение для исследования процесса художественного 
восприятия, для изучения читателя, но это особая тема, выхо­
дящая за рамки настоящей статьи.

Методика сегментирования, текста в сюжетно-композицион­
ном аспекте, как и в предыдущей группе, зависит от конкрет­
ных целей анализа. Например, для изучения эволюции русской 
натуральной школы 1840-х гг. от статистического физиологиче­
ского очерка к сюжетным рассказам я сегментировал сюжетно­
композиционный уровень текстов по етатически-диЦамичееким 
показателям. Для этого наиболее удобно было за основу пер­
воэлемента принять глагол-сказуемое (т.е. при одном сказуе­
мом элементом оказывалось предложение, до точки; при двух 
сказуемых предложение делилось на две части и т. д.). Элемен­
ты классификационно разделялись на динамические и статиче­
ские; статические — на описательные и речевые; речевые—-на 
характеристики и обращения; динамические элементы в свою 
очередь разделялись на обращенные к объекту или цели и на 
безобъектные. Элементы обозначались условными знаками, что 
давало возможность яснее видеть структуру и быстрее подсчи­
тывать сгустки и разрежения определенных элементов и сты­
ков (для удобства брались только прямые соединения сосед­
них элементов), а также общие проценты видов элементов ко 
всему тексту (например, в каждом рассказе Тургенева из «За­
писок охотника» содержалось приблизительно 200—300—400 
элементов, так что цифры даже по одному циклу рассказоз бы­
ли достаточно репрезентативны). Результаты анализа будут в 
ближайшее время опубликованы. •

Для других целей возможны и другие способы сегментации: 
например, по антиномиям материально-духовное, свое-чужое, 
прекрасное-безобразное, дОброе-злое, рациональное-чувствен- 
ное, и по многим другим. Во всех случаях однако методика 
сегментирования и последующего анализа сходна: выделяются 
элементы; к наглядным (по соседству) стыкам добавляются бо­
лее опосредованные.связи; элементы и связи обозначаются ус­
ловными знаками (индексами); производится структурный' ана­
лиз системы и, если нужно, количественный анализ. Перво­
элементы, как правило, будут определяться в масштабе пред­
ложения, синтагмы, группы знаменательных слов. Таким обра­
14



зом, сегментация на сюжетно-композиционном уровне как бы 
вклинивается в грамматическйе уровни художественного тек­
ста, главным образом, в синтаксический уровень.

Очень 4 интересно' и перспективно проводить параллельный 
анализ структур на всех уровнях текста, для обнаружения 
сходных структур. 'Например, автор настоящей работы сопоста­
вил структуры 'всех уровней поэмы А. Блока «Двенадцать» и 
увидел поразительную повторяемость конфигурации, которую 
можно условно обозначить как АВА. В «зародышевом» состоя­
нии эта фигура появляется на фонологическом уровне самой 
первой строки (Черный вечер): созвучные группы ЧВР-ЧЕР 
охватывают остальную группу звуков. На сюжетно-композици­
онном же уровне эта фигура .возникает потом трижды, в раз­
ных масштабах: вначале в рамках первой строфы (первого 
шестистишья): образы природы «охватывают» не стоящего на 
ногах человека; затем в рамках первой главы (она начинается 
с природных сил, затем следует галерея персонажей старого 
мира, кончается же глава описанием революционной стихии); 
наконец, в рамках сюжета всей поэмы в іцелом: после «природ­
ных» и «красногвардейских» глав, после действий, происходя­
щих на улице, идут средние, «■камерные» главы поэмы об от­
дельных персонажах, или принадлежащих к тому же уходяще­
му миру (іВанька, Катька), или колеблющихся (Петька), а на­
чиная с 7-й главы снова центрами глав становятся улица и 
красногвардейцы, которые в конце поэмы сложно сливаются с 
силами природы3. На идеологическом уровне подобную конфи­
гурацию можно интерпретировать как «плен» или как вытесне­
ние персонажей старого мира объединенными силами стихий; 
природных и революционной.

Выработка более конкретных и изощренных методик сег­
ментирования и анализа текста позволит обнаружить еще более 
ценные художественные сущности и создать обширную типоло­
гию сюжетных и иных литературных структур.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Л е в и н Ю. И. О некоторых чертах плана содержания в поэтических 
текстах. — В кн.: Структурная типология языков. М., 1966, с.; 199.

2 См. М е й е р  И. М. Рифма ситуаций в одном романе Достоевского. — 
В кн.: IV международный съезд славистов. Материалы дискуссии. Т. 1, М., 
1962, с. 600.

3 Ср. Э т к и н д Е. Г. Композиция поэмы А. Блока «Двенадцать». — 
«Русская литература», 1^72, № 1, с. 49—63.
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Я. А. Гуляев
СОЧЕТАТЬ ТИПОЛОГИЧЕСКИЙ 

И ИСТОРИЧЕСКИЙ МЕТОДЫ ИЗУЧЕНИЯ
V

Жанр обычно определяется как исторически устойчивая 
форма композиционной организации произведения, как отвер­
девшее, превратившееся в определенную конструкцию содержа­
ние.1 В этом определении запечатлен лишц подход к изучению 
проблемы, но не зафиксированы результаты ее исследования. 
И это не случайно. Все трудности возникают тогда, когда на­
чинается конкретное рассмотрение жанров. Общеизвестна теку­
честь жанровых форм. Нет стабильной, повторяющейся из века 
в век структуры романа, поэмы, драмы, рассказа и т. д. Каж­
дая эпоха вносит в жанровые традиции свои поправки, иногда 
очень существенные. Что общего, скажем, между огромными 
рыцарскими повествованиями, где все основано на «событийно­
сти», на приключенческом элементе, и психологическим, семей­
но-бытовым романом XVIII—XX века, где основное внимание 
сосредоточивается на морально-психологических коллизиях, на 
внутреннем мире героев? Типологическая общность между ни­
ми настолько тонка, что готова порваться каждую минуту. Но 
ее необходимо выявить и обозначить.

Каждый жанр исторически появляется для того, чтобы вы­
разить определенное историческое содержание, отразить «поэ­
тическое состояние мира». Об этом говорили Маркс и Гегель. 
В переходные периоды развития человечества формируются ли­
тературные направления, закрепляющие в своих лозунгах, про­
граммах эстетическое отношение к жизни, характерное для их 
времени. Они формируют новые жанры или существенно изме­
няют старые. Известно, что классицизм, романтизм, реализм 
ознаменовались господством вполне определенных жанровых 
форм, созданных заново, или принятых по наследству, но серь­
езно видоизмененных.

■Предметом литературы и искусства является действитель­
ность в отношении к духовным потребностям человека. Если это 
так, то в эволюции жанров, в их модификациях следует искать 
отражение человеческой судьбы на различных этапах человече­
ской истории. В отдельных жанрах воплощается то или иное 
положение человека (комическое, трагическое, общественное, 
государственное, личное и т. п.) в условиях того или иного со­
циального строя. ;В зависимости от этого каждый художник 
(разумеется, с позиций своего мировоззрения) избирает ту или 
иную композиционную структуру (жанр) для изображения 
определенных сторон жизни. Конечно, этот выбор зависит так­
же от размеров задачи, которую намерен решать писатель. При 
создании романа он, естественно, остановится на ином материа­
ле, на ином стиле и иной композиции, чем при написании рас­
сказа.
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Следовательно, использование тех или иных жанров необхо­
димо проверять жизнью й авторскими целями. Только в этом 
случае, как мне кажется, изучение вопроса приобретает науч­
ный характер.

М. М. Уманская

НЕРЕШЕННЫЕ ВОПРОСЫ

Н и  у кого не вызывает сомнений, что, при всем многообра­
зии жанровых форм, несущих на себе отпечаток творческой 
индивидуальности, метода и идейного замысла автора, можно 
говорить об устойчивых, повторяющихся признаках того или 
иного жанра и, следовательно, о типологии жанров, не раз при­
влекавшей внимание исследователей. 'Менее .проясненным оста­
ется вопрос о типологическом единстве и индивидуальном свое­
образии композиционных форм, в которых (как и в жанре) ди­
алектическая взаимосвязь и взаимопроникновение содержания 
и формы выступают с особой полнотой и наглядностью, в наи­
более «чистом», неопосредованном виде.

Современным литературоведением глубоко изучено компози­
ционное своеобразие ряда этапных произведений Пушкина 
(«Евгений Онегин», «Цыганы»), Лермонтова («Герой нашего 
времени»), Гоголя («Мертвые души»), романов Тургенева, До- 
хтоевского, Толстого («Война и мир»).

Жанр и композиция художественного произведения:— в 
центре научных интересов кафедры литературы Ярославского 
пединститута. Связанному с ними кругу проблем отведено зна­
чительное место в трудах о Некрасове Г. П. Верховского и 
Н. Г. Зеленова. Жанр и композицию драматических произведе­
ний Л. Толстого исследует В. В. Основин. Вопросам типологии 
английской сатиры XIX ,века посвящена подготовленная к пе­
чати монография И. П. Медянцева.

Современный уровень- литературоведческой науки позволяет 
поднять изучение этих проблем на новую и более высокую сту­
пень. Задачами первоочередной важности нам представляются: 
1) достижение терминологического единства в определении по­
нятия композиции и более четкое разграничение художествен­
ных функций композиции и сюжета; 2) постановка и решение 
проблем жанра и композиции в единстве теории и истории ли­
тературы; 3) типологическое изучение композиционных форм 
романтического и реалистического произведения.

Заслуживает, на наш взгляд, внимания малоизученный во­
прос о композиционном своеобразии реалистического и роман­
тического. произведений. Если для критического реализма ха­
рактерно многообразие композиционных форм и решений, то 
романтизм тяготеет к композиционной однотипности с такими

2  Зак. 12176 17



ярко выраженными общими чертами, как «вершинность» ком­
позиции, отказ от «математической последовательности» (по 
словам Вяземского), фрагментарность в показе судьбы героя, 
не, получающей сюжетной завершенности, особая роль моно­
логического начала в художественной структуре произведе­
ния.

Если в реалистическом Произведении развивающиеся харак­
теры показаны в подвижной раме, на фоне развивающейся 
действительности, то в романтической поэме внутренне дина­
мичные характеры предстают еще в неподвижной раме: конец 
поэмы часто возвращает читателя к ее началу, к исходной си­
туации, что образует композицию «замкнутого крута», хотя эта 
гармония конца и начала не означает простого повторения: 
она несет в себе новые смысловые оттенки и эмоционально­
оценочные акценты («Цьгганы», «Демон») К

Таков, на наш взгляд, круг малоизученных проблем, связан­
ных с композицией художественного произведения и представ­
ляющих определенный теоретико-литературный и историко-ли­
тературный интерес. Обращение к ним открывает широкий про­
стор для исследовательской мысли.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Эту компрзиционную особенность Отмечает Д. Д. Благой примени­
тельно к поэмам «Руслан и Людмила» и «Цыганы», не связывая ее, впро­
чем, с методом романтизма («Мастерство Пушкина». М., 1955, с. 105—115).

М . В. Теплинский

ПОЧЕМУ В СЮЖЕТЕ ПЯТЬ ЭЛЕМЕНТОВ?

В любом школьном или вузовском учебнике можно найти 
указание на то, что в сюжете существуют обязательные пять 
элементов. При этом обычно декларируется необходимость уче­
та этих элементов при анализе художественного произведения. 
Например: «Не разобравшись в сюжете, не оценив значения 
его элементов (экспозиция, завязка, развитие действия, куль­
минация, развязка), нельзя понять драматическое произведе­
ние, нельзя проникнуть в замысел писателя» !.

Это напечатано в стабильном учебнике-хрестоматии для 
7 класса,и, следовательно, является непогрешимой истиной для 
миллионов учеников и учителей. Но так ли это на самом деле?

Вообще, почему в сюжете насчитывается именно пять эле­
ментов, а не четыре или шесть?

Понятие об обязательных пяти элементах сюжета пришло 
к нам из поэтики классицизма. Существовал когда-то некий 
свод незыблемых правил: три единства, три штиля. Трагедия
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должна была состоять из пяти актов. Сюжет в ней должен 
был развиваться строго последовательно, по определенной схе­
ме: в первом акте — экспозиция, во втором — завязка... Вот так 
и возникло представление об обязательных пяти элементах сю­
жета — и уже не только в драматургии.

Давно уже забыты и три единства, «и три штиля. А пять 
элементов сюжета оказались удивительно живучими (не в ли­
тературе, разумеется, а в учебниках). Но ведь известно, что в 
реалистической литературе сюжет строится не по законам клас­
сицизма. Почему же мы должны учить студентов и школьников 
нормам давно отжившей классицистической поэтики?

Разумеется, надо иметь представление о том, например, что 
такое единство времени (тем более, что это единство порой со­
вершенно неожиданно проявляется и в современной драматур­
гии — то в «Опасном повороте» Д. Пристли, то в пьесах совет­
ского драматурга В. Розова). Точно так же надо знать, что та­
кое. завязка или кульминация. Но при этом все время необходи­
мо иметь в виду, что понятия эти сугубо условные и что при 
анализе многих современных произведений они просто непри­
менимы. /

Так, Г. Л. Абрамович, автор популярного учебника «Введе­
ние в литературоведение», изложив на нескольких страницах 
традиционную точку зрения о пресловутых пяти элементах сю­
жета, вынужден был сделать, однако, существенную оговорку: 
«У некоторых современных писателей (например, у Хемингуэя) 
мы затрудняемся выделить в отдельных рассказах не только 
экспозицию, но даже и такие элементы, как завязка и развяз­
ка.'Движение событий идет в подобных рассказах (например, 
«На Бич-Ривер») столь равномерно и однородно, что не позво­
ляет рассматривать его (движение событий) в привычных ка­
тегориях сюжетики» 2.

Именно эти «привычные категории сюжетики» мешают по­
рою оценить подлинное сюжетное новаторство писателя или 
драматурга.

Можно вспомнить, что еще В. Г. Белинский иронизировал 
над «привычными категориями сюжетики», когда писал, что 
сюжет в подлинно художественном произведении подчиняется 
прежде всего раскрытию. идейного замысла автора, а не зара­
нее сконструированной схеме: «Событие развертывается из 
идеи, как растение из зерна. Потому-то и читатели видят в его 
(писателя — М. Т.) лицах живые образы, а не призраки, раду­
ются их радостями, страдают их страданиями, думают, рассуж­
дают и спорят между собою о их значении, их судьбе,как буд­
то дело идет о людях, действительно существовавших и знако­
мых им. Этого нельзя сделать, сперва придумавши отвлеченное 
содержание, то есть какую-нибудь завязку и развязку, а потом 
уже придумавши лица и волею или неволею заставивши их иг­
рать сообразные с сочиненною целию роли» 3.
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Следует, на наш взгляд, сохранить за учением о пяти эле­
ментах сюжета лишь историческое значение, а не придавать ему 
всеобщий н обязательный характер, как это происходит в на­
шей учебной литератѵое,

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Р о д н а я  л и т е р а т у р а .  Учебник-хрестоматия для 7 класса. Утвер­
жден Министерством просвещения РСФСР. Изд. 4-е. Составитель Г. И. Бе­
ленький. М., 1971, с. 210.
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Б. О. Корман

РАЗМЫШЛЕНИЯ НАД «ПОЭТИКОЙ КОМПОЗИЦИИ» 1
Книга Б. А. Успенского нужна и полезна и начинающему 

ученому и опытному исследователю. !В ней суммированы неко­
торые существенные результаты, полученные отечественным іг 
зарубежным литературоведением, и дана очень дифференциро­
ванная классификация точек зрения. Кроме привлекаемых обыч­
но пространственной (физической), временной и оценочной,, 
охрзктеризованы фразеологическая и психологическая, и опи­
сание всех разновидностей сделано ясно и убедительно.

Поскольку исследование :Б. А. Успенского цтроится как ра­
бота теоретико-литературная (ее искусствоведческий аспект я 
оставляю в стороне), естественно возникает вопрос о ее теоре­
тическом аппарате, о системе понятий — эксплицитной и импли­
цитной.

Понятие точки зрения является в книге основным. Оно пред­
ставлено в своих разновидностях, но не в общем виде. Конеч­
но, когда речь идет о физической или фразеологической точке 
зрения, то это уже довольно высокий уровень абстракции. Од­
нако логика самого подхода к художественному материалу,, 
характерная для книги, требует, как мне кажется, перехода к  
следующему уровню и определения точки зрения как таковой.

Для этого нужно ввести понятия субъекта, объекта и отно­
шения. Первые два могут быть трактованы как литературовед­
ческие при соответствующей спецификации аналогичных фило­
софских понятий. Что же касается отношения, то это понятие 
приходится вводить как неопределяемое.

Пользуясь понятиями субъекта, объекта и отношения, мож­
но определить точку зрения как единичное (разовое, «точечное») 
отношение субъекта к объекту.
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Физическая точка зрения есть отношение между субъектом 
и объектом в пространстве, временная — во времени. Фразеоло­
гическая точка зрения оказывается отношением между речевы­
ми манерами субъекта и объекта (героя). По аналогии можно 
определить оценочную (идейно-эмоциональную) точку зрения 
как отношение между философскими, нравственными, политиче­
скими и т. п. позициями субъекта и объекта. Однако следует 
иметь в виду, что оценочная точка зрения — явление иного, бо­
лее высокого порядка. По отношению к ней .другие точки зре­
ния выступают как подчиненные. В конечном счете, они должны 
быть представлены как «языки», на которых выражается оце.- 
ночная точка зрения. Правда, на современном этапе развития 
нашей науки это удается далеко не всегда. Очевидно, понятие 
оценочной точки зрения подлежит расчленению и формализа­
ции. На затруднения, связанные с неформализованностью по­
нятия оценочной точки зрения, указано в книге Б. А. Успенско­
го (стр. 16).

Поскольку субъект непрерывно вступает с объектом в от­
ношения, то в пределах произведения можно установить некую 
совокупность однородны^ точек зрения, характерных для дан­
ного субъекта. Эта совокупность — его зона — пространствен­
ная, фразеологическая, временная и т. д. У субъекта есть не 
одна зона, а несколько, и следовательно, нужно особое понятие, 
которое обозначало бы их совокупность. Таким понятием, явля­
ется понятие сферы субъекта.

Возникает, следовательно, система субординированных по­
нятий: точка зрения— зона субъекта — сфера субъекта. По­
скольку в литературном произведении представлен, как прави­
ло, не один субъект, то оно оказывается совокупностью сфер, 
за каждой из которых стоит некий субъект.

■Нужно сказать, что Б. А. Успенский пользуется принятыми 
в нашей науке видовыми обозначениями субъектов: он говорит 
о рассказчике и повествователе, но они не возводятся к общему 
понятию субъекта. Используется в книге, и понятие автора, но, 
к сожалению, оно здесь двузначно: это и синоним повествова­
теля, и в некоторых случаях оно может быть понято из контек­
ста как. носитель концепции произведения. Последнее кажется 
мне особенно важным. Если за сферой стоит субъект, то за 
произведением как совокупностью сфер стоит автор, реализую­
щийся в системе субъектов. Понятие автора есть самое значи­
тельное 'в намеченной выше иерархии понятий2.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 У с п е н с к і і н  Б. А. Поэтика композиции. М., «Искусство», 1970.
2 Следует иметь в виду, что автор выражается в произведении не толь­

ко через субъекты, но и через внесубъект^ные средства! Для их обозна­
чения можно было бы воспользоваться понятием композиции в обычном, об­
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щепринятом значении этого слова; в книге Б. А. Успенс'Кого понятие компо­
зиции употреблено нетрадиционно.

В. С. Баевский

О КОМПОЗИЦИИ ЛИРИЧЕСКИХ СТИХОТВОРЕНИИ

Мы столь далеки от однозначного понимания термина к о м ­
п о з и ц и я ,  что, употребляя его, всякий раз должны долго объ­
яснять, в каком смысле его применяем.

Фоника, метрика, ритм, строфы, синтаксис, тематика, обра­
зы лирического стихотворения всегда так или иначе организо­
ваны. Эту упорядоченность можно назвать композицией произ­
ведения относительно данного аспекта — метрической компози­
цией стихотворения, строфической композицией и т. д.

Новаторская для своего времени книга і[і1], замечательная 
смелым стремлением охватить одновременно все аспекты, се­
годня представляется во многом устаревшей (ср. критику ее 
[2] уже вскоре после выхода книги в свет).

Среди разных опытов характеристики фонической компози­
ции наиболее важным представляется путь, связанный с ана­
лизом анаграмматических построений — насыщенности текста 
согласными фонемами «ключевого» слова (фонемы < б > ,  
<Ср>>, <Сд> слов буря, белое в стихотворении Пушкина «Бу­
ря», фонемы < л > ,  < б > ,  < д >  заглавного слова стихотво­
рения Е. (Винокурова «Лебеди» и т. п.). Образцовой в этом 
смысле представляется статья В. В. Иванова [3].

■Оценка метрической композиции особенно важна в тех слу­
чаях, когда на протяжении произведения поэт обращается к 
нескольким размерам, создавая «переходные метрические фор­
мы» и «полиметрические композиции», по терминологии 
П. А. Руднева [4]. Как показывают наблюдения, любые де­
формации метра в стихотворении обусловлены движением смы­
сла.

Исследование ритмической композиции также , открывает 
пути более глубокого постижения смысла лирического произве­
дения. «Дай выстрадать стихотворенье!» Д. Самойлова («Дни». 
М., 1970; журнальная публикация под названием «Счастье». — 
«Новый мир», .1969, № 2) начинается редчайшей ритмической 
модуляцией, а завершается самой распространенной. На про­
тяжении трех катренов происходит постепенное движение от 
одного ритмического полюса к другому, в точном соответствии 
с развертыванием лирического сюжета (который характеризо­
вать здесь мы не можем).

Вопросам строфической композиции, как ни странно, внима­
ния. почти не уделяется, хотя характеристике самих строф и 
русская, и зарубежная наука придает большое значение. Как 
пример систематического обзорд способов строфической орга­
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низации лирических произведений можем сослаться лишь на 
нашу работу {5].

Понимание стихотворного синтаксиса все углубляется, но 
оно . слишком медленно распространяется на проблему взаимо­
расположения синтаксических конструкций. Образцом описания 
-композиции 'в синтаксическом аспекте и сегодня остаётся, не­
смотря на ее очевидные недостатки, работа Б. М. Эйхенбаума 
[6].

Последовательные изыскания в области тематической ком­
позиции легче .всего осуществить, исходя из положения о том, 
что «каждое слово, употребляемое поэтом, есть уже тема...» 
[1, с. 4] и рассматривая развитие тем в лексике стихотворения-, 
их взаимоотношение и 'группировку. Упомянем замечательные 
разборы Ю. И. Левина [7].

іКак ни странно, скальпель аналитика почти не затрагивает 
образной композиций стихотворений. Это, по-видимому, во мно­
гом зависит от особой эстетической природы художественного 
образа, зачастую не дающей возможности вскрыть логические 
отношения—координации, субординации, субкоординации и 
др. — между образами. Но рано или поздно «операции на обра­
зах» делать придется, и тогда мы снова вспомним ничуть не 
потускневшие за полвека идеи статьи Г. А. Шенгели {2].

А по-настоящему глубокий смысл обретут наши искания, ко­
гда мы обратимся к систематическому параллельному изучению 
разных аспектов композиции и научимся находить между ними 
системную связь.
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П. Е. Глинкин

«БОЛЬШОЙ МИР» 1
Избрание Л. М. Леонова академиком, глубокий отклик, ко­

торый получило у общественности празднование его семидеся­
тилетия, активизировали изучение опыта выдающегося мастера. 
Вслед за изданием фундаментального тома «Творчество Леони­
да Леонова. Исследования и сообщения. Встречи с Леоновым. 
Библиография» (Л., '1969) вышел сборник примерно пятидеся­
ти работ советских и зарубежных специалистов— «Большой 
мир». Среди многообразия проблем, поставленных в нем (тра­
диции и новаторство, историзм, взаимосвязи и влияния, язык, 
стиль, мастерство и др.), затронуты вопросы жанра и компо­
зиции.

Одна из общепризнанных заслуг Л. М. Леонова состоит в 
разработке жанра философского романа. Л. Ф. Ершов соотно­
сит леонѳвские открытия с поисками западноевропейских твор­
цов этого жанра («Леонид Леонов и Томас Манн»), определяя 
сущность философского романа прежде всего как книги ито­
гов, где затрагиваются не просто значительные аспекты бытия, 
а узловые коллизии века. Отсюда тяготение создателей фило­
софской прозы к условности синтетического искусства, дар сли­
яния психологических нюансов с отвлеченной мыслью, теорети­
ческих обобщений с живым чувством.

Для философского романа естественны образно-символиче­
ские подтексты, отчего и проистекают некоторые его структур­
ные особенности: параллелизм эпизодов, дополнительная смыс­
ловая нагрузка на лейтмотивы, многозначительность деталей и 
т. п. Они поддерживают композиционную связь между конст­
рукциями емкой синтетической формы и являются одним из 
способов типизации. Анализируя «Принципы изображения ха­
рактера в философском романе», А. Минакова раскрывает сим­
волику системы действующих лиц в «Русском лесе». Например, 
разноликость образа Калины (сподвижник Разина — легендар­
ный Калина Тимофеевич, Калина Глухов и мальчик Калинка), 
воплощая подспудно идею непрерывности народных судеб, 
«приводит к синтезу, к объединению многих мотивов» (стр. 245). 
Сопоставляя родственные по интимно-лирическому тону и ме­
тафоричности мотивы родника у Леонова и Солоухина как вы­
ражения духовных потенций , народа, другой исследователь 
справедливо отмечает глубину их подтекста — то, что Леонов 
называл «дополнительными координатами», благодаря которым 
образ наполняется высоким значением, символизируя светлые, 
благотворные истоки народной жизни (Г. Кирьянов, «Формула 
преемственности»).

Философский жанр диктует особые приемы изображения 
массы. В леоновских творениях она подчас действует как со­
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бирательный персонаж, -отправляя важнейшие функции в архи­
тектонике, конфликтах, сюжете. Русский национальный харак­
тер, по мысли А. Минаковой, «понимается и изображается Ле­
оновым» как «формировавшийся века и выросший под влияни­
ем революции, Коммунистической партии, Советского государ­
ства» (стр. 238).

Р. Опитц полагает разработку Леоновым романа (повести, 
пьесы) о воспитании личности продолжением великих традиций 
мировой классики, связанных, в частности, с именем Гете. 
Специалист из ГДР показывает далее, что лишь в условиях со­
циализма или борьбы за него разновидность произведений о 
становлении характера и воспитании чувств, освобождаясь от 
утопизма, основывается на реальных общественных процессах. 
Говоря о новаторском композиционном строении романов Лео­
нова, его удивительном умении охватить одним произведением 
«основные настроения и устремления целой нации», объединен­
ной социалистическим содружеством, Р. Опитц обнажает тео­
ретическую беспомощность буржуазных -фальсификаторов со­
ветской литературы, их неспособность понять уникальные до­
стижения и художественные открытия таких мастеров, как Лео­
нов, Шолохов.

Естественно, в книге, объединившей множество разноплано­
вых работ, не все бесспорно. Вызывает сомнение, к примеру, 
попытка Б. Бесчерёмных определить жанр «Русского леса» как 
роман-характер. Среди леоноведов уже сложились устойчивые 
представления о романе Леонова как о романе,философском, и 
думается, нет оснований к их пересмотру.

В целом же сборник «Большой мир», по принципам и содер­
жанию будучи изданием строго научным, но подготовленным 
редколлегией так, чтобы книга была доступной широкому кру­
гу читателей, углубляет теорию жанра и композиции, причем в 
отношении наиболее сложных форм эпоса нового времени.

ПРИМЕЧАНИЯ
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рабочий», 1972.



"LJJ Б. О. Корман

О ЖАНРЕ И КОМПОЗИЦИИ СТИХОТВОРЕНИЙ 
БАРАТЫНСКОГО

I. Сюжет стихотворения «Гнедину, который советовал 
сочинителю писать сатиры»

По Баратынскому, жесткие закономерности, господствующие 
в мире, действуют и в самом человеке. Они тождественны аб­
солютной детерминированности. В людях заложены некие про­
граммы внутреннего развития, и вся эволюция каждого из них 
есть лишь реализация этих программ. Так что ни на кого 
нельзя воздействовать и ничего нельзя изменить*. Эта позиция 
явственно сказалась в стихотворении «Гнедичу, который сове­
товал сочинителю писать сатиры» 2.

Стихотворение построено как диалог. Воспроизводится точ­
ка зрения сторонника сатиры и собственно автора — ее против­
ника. Чужая речь, принадлежащая стороннику сатиры, не вы­
делена графически и пунктуационно. Она, конечно, отличается 
от собственно авторского текста по содержанию, лексике и то­
ну, но отграниченность эта не абсолютна.

Уже в начале стихотвор.ения позиция сторонника сатиры 
входит в собственно авторский текст:

Враг суетных утех и враг утех позорных,
Не уважаешь ты безделок стихотворных,
Не угодит тебе сладчайший из певцов 
Развратной прелестью изнеженных стихов3.

С у е т н ы е  у т е х и  /и у т е х и  п о з о р н ы е ,  б е з д е л к и  
с т и х о т в о р н ы е ,  р а з в р а т н а я  п р е л е с т ь  и з н е ж е н ­
н ы х - с т и х о в — это позиция и слог противника неграждан­
ской, легкой, элегической поэзии.

Следующая строка:
Возвышенную цель поэт избрать обязан...

(стр. 101)
£в прямой императивной форме излагает положительную про­

грамму. Она затем конкретизируется:
Но ты ли мне велишь оставить мирный слог 
И, е д к о й  ж е л ч и ю  н а п и т ы в а я  с т р о к и ,  
С а т и р о ю  в о с с т а т ь  на  г л у п  ос ть  и п о р о к и ?

(стр. 101)
И, наконец, раскрывается содержание и истолковывается 

общественный смысл деятельности сатирика:
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Полезен обществу сатирик беспристрастный;
Дыша любовцю к согражданам своим,
На 'Их дурачества он жалуется им;

, То укоризнами восстав на злодеянье,
Его приводит он в благое содроганье,
То едкой силою забавного .слоівца 
Смиряет попыхи надутого глупца;
Он правды опекун и вместе правды воин.

(стр. 101—102)
- Исправление нравов, преследование порока во имя .высоких 

общественных идеалов — вот назначение и цель деятельности 
сатирика.

Что Же противопоставляет этой ясной, привлекательной, со­
циально значимой программе собственно автор? Его аргумен­
тация развертывается не сразу. Не приемля позиции своего 
противника, он не может или не решается тут же противопо­
ставить ей свою — столь же программную и ясно формулируе­
мую. Сначала он ссылается просто на свой «миролюбивый' 
нрав». Затем появляется другой мотив;

Зачем себе врагов наделаю шутя?
(стр. 101)

Здесь нет ни размаха требований сторонника сатиры, ни его- 
мощного внелйчного пафоса. .Аргументация'его не оспаривает­
ся, и сама сатирическая поэзия не ставится под сомнение. «Все 
так», — соглашается собственно автор со своим оппонентом, 
обосновывая свой путь то личным складом, то соображениями 
житейского благоразумия. Все это звучит весьма частно и ма­
лопривлекательно.

Но аргументация собственно автора продолжает разверты­
ваться. Он переходит в наступление:

...но кто владеть пером его достоин?
Острот затейливых, насмешек едких дар,
Язвительных стихов какой-то злобный жар 
И их старательно подобранные звуки —
За беспристрастие забавные поруки!

(стр. 102)
Под сомнение ставятся мотивы обращения к сатире. іВ них 

открывается возможность небескорыстной основы, и сама сати­
ра характеризуется как выражение личного раздражения (яз­
в и т е л ь н ы х  с т и х о в  к а к о й - т о .  з л о б н ы й  ж а р ) ,  как 
нечто сделанное, холодно сконструированное ( о с т р о т  з а т е й ­
ливых,  н а с м е ш е к  е д к и х  дар,  с т а р а т е л ь н о  п о д о б ­
р а н н ы е  з в уки) .  Но аргументация эта касается лишь ими­
таций подлинно нравственной сатирической позиции, осмеива­
ются сатирические поделки и не затрагивается сатира как та­
ковая.
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И лишь теперь, исчерпав возможные частные доводы, собст­
венно автор высказывается до, конца:

Того ль я устрашу, кому іне страшен суд,
Кто в сердце должного укора не находит,
Кого и 'божий гнев в заботу не приводит,
Кого не оскорбит язвительный язык!
Он совесть усыпил, к позору он привык.

(стр. 102)
Сатира бессильна воздействовать на дурного человека. Бо­

лее того, дальше оказывается, что вообще невозможно изменить 
«людское естество»:

Из нас, я думаю, не скажет ни единый,
Осине: дубом будь, иль дубу — !будь осиной;
Меж тем как странны мы! Меж тем любой из нас 
Переиначить свет задумывал не раз.

(стр. 103)

Это уже не частные доводы, а концепция мира и человека — 
продуманная, выношенная и 'безрадостная.

іВ основе сюжета стихотворения — не поиски аргументации: 
собственно автор с самого начала убежден в своей правоте, и 
все доводы у него уже есть. Но он их высказывает не сразу: 
сначала выдвигаются частные, коренные жр. звучат лишь в 
самом конце. Эта особенность сюжета стихотворения выра­
жает существеннейшие особенности мироотношения Баратын­
ского.

Собственно автору противостоит освященная традицией це­
лостная и всеобъемлющая система взглядов. Он ее не прием­
лет и противопоставляет ей свою — не менее целостную и все­
объемлющую. Она истинна, сомнений в этом нет. Но это — 
истина, которая не приносит удовлетворения: из нее не вытека­
ют начала, которые для собственно автора остаются ценностя­
ми. Старая, отвергаемая истина была носительницей' таких 
ценностей: социального оптимизма и общественной активности. 
Новая же истина не послужит основой для общественно-актив­
ной позиции, она безотрадна и бесперспективна..

Чужая истина ложна, но привлекательна; своя верна, но 
страшна.

С чужой истиной связано представление о свободном чело­
веке— «правды воине»: он одушевлен высоким идеалом, убеж­
ден, что идеал этот можно осуществить, и бьется за него. Со 
своей же истиной связано представление о несвободном чело­
веке, опутанном тенетами всеобщей и жесткой обусловленно­
сти: он убежден, что сделать ничего нельзя; остаются лишь по­
нимание и отрешенность.

В первоначальной редакции послания был намечен бытовой 
эквивалент этой философско-нравственной позиции:
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Покой/ один покой любезен мудрецу.
Не споря, без толку с чужим нелепым толком,
Один по-своему он мыслит тихомолком;
Вдали от авторов, злодеев и глупцов,
Мудрец в своем углу не пишет и стихов4.

Стремление и опоэтизировать этот идеал, и сохранить вер­
ность общезначимым внеличным ценностям — вот противоречие, 
выразившееся в лирическом сюжете послания.

Отношение собственно автора к позиции сторонника сати­
ры, таким образом, непросто, ибо включает в себя и отталкива­
ние, и притяжение, и неприятие, и приятие. Он и. преодолел ста­
рую истину — и не преодолел ее. Преодолел, и̂ бо отрицаемой 
концепции может противопоставить свою,. адекватно отражаю­
щую действительность. И не преодолел, ибо отрицаемая кон­
цепция все еще привлекательна. Преодолел ее конкретное содер­
жание, но не преодолел, к счастью, связанный с ней пафос ак­
тивного искусства, воздействующего на жизнь.

Новая истина, разумеется, предпочтительна: она ведь и есть 
собственно истина. Но как тяжело ее безрадостное бремя! Как 
хотелось бы, чтобы она, подобно старой, отвергнутой, была еще 
и светла и героична!

В отрицании старой истины нет полноты и безусловности. 
И нет полноты и 'безусловности в утверждении новой. Потому- 
то так непросто высказать выношенную мысль, потому-то так 
медленно и затрудненно движется сюжет стихотворения.

По существу, мы сталкиваемся здесь с важнейшей особен­
ностью мироотношения Баратынского, определившей собой 
существенные черты его поэтичеждЩ ^(^ем^.-^ с т ь  концепция 
мира и человека, основанная на идош истіг^кщ івдее^детерми- 
низма. И есть глубокая неудовлетворенность этой идеей и ее 
следствиями — нравственными и социальными. Сочетание этих 
двух моментов было источником эмоционального' тона поэзии 
Баратынского. Оно определило субъектную структуру его поэ­
тической системы. Убеждение в правильности идеи детерминиз­
ма вызвало к жизни циклы стихотворений (субъектные элемен­
ты), объединяемые образом ^собственно автора и образом 
«мы» — всех людей, а также цикл, где сложную субъектно-объ­
ектную функцию выполняет «ты». Неудовлетворенность нравст­
венными и социальными следствиями, вытекающими из идеи 
детерминизма, вызвала к жизни цикл стихотворений, объединя­
емых образом «я» — человека, пытающегося найти личный вы- 
ход, спасение в жестко запрограммированном мире. Эта же не­
удовлетворенность вызвала к жизни и разнонаправленные по­
пытки івыйти за пределы собственного поэтического мира.

Мы начали с сюжета одного стихотворения, и объяснение его 
потребовало движения к самым основам мироотношения 
поэта, а от них — к элементам и структуре всей поэтической 
системы. Подобный путь анализа предпочтителен там, где сти­
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хотворение не воспроизводит в миниатюре всей системы и тре­
бует, следовательно, для своего истолкования .соотнесения с си­
стемой как с контекстом.

II. Жанровая природа стихотворения 

«Когда твой голос, о поэт»

Убеждение во всеобщем характере закономерностей, дейст­
вующих .в мире и человеке, определило отношение 'Баратынско­
го к жанровому мышлению.

Для классициста, как известно, действительность рассечена 
на взаимонепроницаемые, принципиально различные сферы, 
каждая из которых обладает извечной и неизменной ценностью 
и каждой из которых в литературе соответствует особый, не 
соприкасающийся е другими жанр. Это и есть так называемое 
жанровое мышление. Принято считать, что романтики, отри­
цавшие классицизм и вступившие в борьбу с ним, преодолели 
жанровое мышление' и создали единый поэтический мир. Эта 
мысль нуждается, "на наш взгляд, в серьезном уточнении.

Для романтика, так же, как и для классициста, действитель­
ность разделена на взаимонепроницаемые сферы (выделяемые, 
правда, по другим признакам). Но если классицисты допускали 
в поэзию полноту действительности, разнося ее по жанрам, то 
романтики допускали в поэзию преимущественно лишь одну 
сферу — сферу поэтического.

Поэтический- мир классицистов был многообразен, но не 
един. Жанры не соприкасались друг с другом. Романтики доби­
ваются единства поэтического мира — но это единство однород­
ного. Жанровое мышление не столько преодолевалось, сколько 
обходилось. Для реалиста действительность многообразна, как 
для классициста; но это — новое разнообразие. Действитель­
ность включает в себя различные сферы, но различие их не 
абсолютно, как у классицистов: сферы переходят одна в дру­
гую, и каждая из них обладает лабильной, меняющейся ценно 
■стью. Поэтический мир реализма вбирает в себя всю полноту 
этой расчлененной и единой действительности с ее текучими, 
переходящими одна в другую жизненными сферами, которые 
непрерывно и заново оцениваются5.

Только здесь по-настоящему и преодолевается жанровое 
мышление: его результаты не отбрасываются, а используются 
и переосмысливаются. Традиционные жанры, их композицион­
ные формы и стилистика входят в переосмысленном виде в но­
вую художественную структуру.

Покажем, как это происходит в (творчестве Баратынского 
на примере стихотворения «Когда твой голос, о поэт»6,

В стихотворении івзята традиционная романтическая ситуа­
ция: одинокий поэт и его враги. Но ситуация переосмыслена,
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и, -благодаря этому, в стихотворение входят, вступая в сложное 
соотношение, материал и признаки, восходящие к разным жан­
рам.

Стихотворение явственно распадается на две части. Вот пер­
вая часть:

Когда твой голос, о поэт,
Смерть в высших звуках остановит,
Когда тебя во цвете лет 
Нетерпеливый рок уловит, —
Кого закат могучих дней 
'Во глубине сердечной тронет?

, Кто в отзыв гибели твоей 
Стесненной грудию воостонет,
И тихий гроб твой посетит,
И, над умолкшей Аонидой
Рыдая, .пепел твой почтит , I
Нелицемерной панихидой?
Никто!

(стр. 197—198)
Все здесь восходит к традиции высокой романтической эле­

гии. Поэт соотнесен со смертью и роком, и образу его, благода­
ря этому, придана масштабность. Гибель настигает его в мо­
мент наивысшего расцвета творческих сил, и поэтому ситуация 
приобретает трагический смысл. Ощущение значительности опи­
сываемого поддерживается характером поэтического словаря. 
И отдельные слова-образы ( смерть ,  рок,  пепел ,  гроб ,  Ао- 
нида) ,  и устойчивые словосочетания (во ц в е т е  лет , з а ­
к а т  м о г у ч и х  дней,  во г л у б и н е  с е р д е ч н о й ,  т и х и й  
г р о б )  вызывают в памяти! поэтический мир романтической 
элегии.

Иным характером отличается вторая часть:
...но сложится певцу 
Канон намеднишним Зоилом)
Уже кадящим мертвецу,
Чтобы живых задеть кадилом.

(стр. 198)
Это эпиграмма с традиционным центральным образом зло­

козненного Зоила и со сниженной лексикой ( н а ме д н и шн и й ,  
з а д е т ь  к а д и л о м ) ,  с ее атмосферой'неукрашенной повсед­
невности, будничности и резкого, грубого действия.

Итак,-первая часть генетически восходит к высокой элегии, 
вторая — к эпиграмме. (Соединение же, сочетание и взаимодей­
ствие частей позволяют выразить такое понимание действитель­
ности, которого не было ни в элегии, ни в сатире и которое 
полемически направлено против элегического и эпиграммного 
истолкования действительности.
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Раньше поэт и зоил жили в разных мирах: поэт в высоком 
(поэтическом), а зоил в низком (прозаическом). Теперь их ми­
ры совместились; оказалось, что поэт и зоил живут в одном 
мире и имеют друг к другу самое непосредственное отношение. 
Такого рода представление в дореалистической литературе не­
возможно. *

Раньше поэта преследовали либо соответствующие ему вы­
сокие враги — и тогда о них можно 'было говорить 'более или 
менее подробно, либо чернь, толпа — и тогда они просто упо­
минались: они ведь недостойны серьезного описания. Теперь 
поэта травил зоил, и это резко меняет судьбу поэта. В эпи­
грамме жертвы зоила либо вообще не назывались, либо лишь 
упоминались. Главное было не в них, а в самом зоиле— завист­
ливом, тупом и наглом, и в его действиях — грязных и нелепых. 
Теперь у зоила появился (враг — поэт. И это резко меняет трак­
товку зоила.

В элегии поэта, конечно, преследовали — но ничего с ним 
сделать не могли.

Что для тебя шипенье змей,
Что крик и 'филина и врана? 7

— вопрошал 'Кюхельбекер Пушкина.
Теперь же вся подлость зоила и его тупая ненавйсть обру­

шились на поэта.
Раньше зоил был подл и смешон. Теперь он стал страшен. 

Он травил^одного великого поэта, а теперь он будет его про­
славлять и успешно травить его преемников. Поэты гибнут, а 
зоилы остаются.

В романтической элегии поэтов преследуют при жизни и 
проелаівляют после смерти. Такой предстает судьба поэта в 
многочисленных стихотворениях Кюхельбекера: • ‘ ,

Но ныне смолкло вероломство:
Пред вами падает во прах 
Благоговейное потомство8.

У Баратынского посмертное прославление переосмыслено: 
не подлинная слава в веках, а все те же мерзкие выходки зои­
ла. У Кюхельбекера будущее принадлежит поэту, у Баратын­
ского— зоилу. Это уже не от общереалнстической концепции 
действительности, а от того специфического качества, которое 
приобретает реалистическое мироотношение у Баратынского.

И поэт стал другим. Он .все так же велик и прекрасен, но, 
оказывается, уязвим, чувствителен к проискам зоила 9.

Возникает новая модель действительности, позволяющая 
передать представление о единстве мира, силе неэстетизирован- 
ного зла и уязвимости добра, которому от этого зла некуда 
деться, — ни в пространстве, ни во времени. Эта новая модель 
действительности, новая ее концепция порождает и новую эмо-
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цию. «Нет великого Патрокла, жив презрительный Тер- 
сит», — это сознавать тяжело. Но еще тяжелее убедиться в том, 
что терситы опасны для патроклов, а патроклы перед ними без­
защитны, что зоилы весьма успешно травят и губят поэтов — 
ныне и всхвеки веков.

Стихотворение «Когда твой голос, о поэт» основано на пред­
ставлении о единстве мира й всеобщем характере действующих 
в нем закономерностей. Эта концепция, свойственная реализму 
вообще, сказалась в жанровой природе' стихотворения и спо­
собе использования и трансформации дореалистических жанро­
вых форм. Общее, однако, опосредовано у Баратынского осо­
бенным— убеждением в губительном характере закономерностей 
и обреченности человека. Отсюда конкретное содержание стихо­
творения с его безысходно трагической мыслью о судьбе поэта.
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О. Я. Самочатова

КОМПОЗИЦИОННАЯ СТРУКТУРА 
РОМАНА И. С. ТУРГЕНЕВА «РУДИН»

'Композиция романа «Рудин» отчетливо выявляет основные 
принципы архитектоники последующих романов Тургенева, и 
хотя каждый из них имеет свои особенности, однако построе­
ние первого романа характерно во многих отношениях* Уже в 
«Рудине» Тургенев выступает как мастер захватывающего по­
вествования, без малейшей погони за эффектом и внешней за­
нимательностью действия: Фабула романа проста и реалистиче­
ски выдержана в малейших деталях. Автор отвергал всякие 
романтические ухищрения и комбинации, он требовал, чтобы 
роман давал только «жизнь, ничего кроме жизни, без интриг и 
запутанных приключений» К

Рассматривая композицию «Рудина», расстановку образов и 
тем романа, мы остановимся, .прежде всего, на- тех сторонах 
его структуры, которые непосредственно связаны с пониманием 
сложного облика центрального героя.

Нельзя не согласиться с Г. Б. Курляндской, что «тема ком­
позиции образов даже главных героев в романах Тургенева до 
сих пор остается мало изученной, но имеющей большое методо­
логическое значение»2.

В композиции «Рудина» сплетаются две линии: социальная 
и лирическая. Они дополняют друг друга, и каждая по-своему 
освещает фигуру героя, хотя на разных этапах раскрытия его 
характера преобладает то драма. любовно-психологйческая, то 
общественная.

Для Тургенева характерно умение в самом построении ро­
мана раскрыть психологию героев, проникнуть в их внутренний 
мир, показать их чувства и переживания. Именно психологиче­
ским замыслом и определяется вершинность композиции «Ру­
дина». Тургенев не рисует последовательный ход событий, не 
описывает промежуточные фазисы действия, а выбирает ответ­
ственные моменты, наиболее значимые сцены и ситуации. Он 
ставит героя в такое положение, дает такие поступки, в кото­
рых обнаруживаются скрытые свойства его характера.

Появляется Рудин. Он производит сильное впечатление на 
Наталью. На следующий день между ними происходит разго­
вор (глава V) и действие прерывается. Глава VI открывается 
замечанием: «Прошло два месяца с лишком». Стремительно, в 
несколько дней, развивается драма и действие прерывается 
снова. Только через два года мы видим новый этап судьбы 
Рудина и, наконец, через несколько Лет эпилог3.
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Рисуя отдельные моменты, манеру поведения Рудина, Тур­
генев, с одной стороны, дает тот сложный анализ, который вы­
зывают ів душе рефлексирующего героя совершенные им по­
ступки, а с другой — показывает, как воспринимаются эти дей­
ствия персонажами иного умственного кругозора. іВ результате 
получается различное освещение одного и того же события ѵ 
факта, связанного с противоречивой сущностыб характера Ру­
дина.

Так, после объяснения с Натальей Рудин посредством реф­
лексии доходит до сознания того, что он должен открыть свою 
тайну Волынцеву. Это ібудет честно и прекратит всякие недо­
разумения между ними. Но Волынцев не понимает Рудина и 
встречает его враждебно. Вернувшись от Волынцева, Рудин пе­
реживает, анализирует свои действия: «Черт меня дернул, — 
шептал он сквозь зубы,— съездить к этому помещику! Вот при­
шла мысль! Только на дерзость напрашиваться!..» Авторский 
комментарий органически вплетается в непосредственное изо­
бражение переживаний героя и углубляет их.

Рудин был «в состоянии духа смутном и странном. Он доса­
довал на себя, упрекал себя в непростительной опрометчивости, 
в мальчишестве». Сцена завершается лирическим отступлением 
автора: «Недаром сказал кто-то: нет ничего тягостнее созна­
ния только что сделанной глупости» (318) 4.

Композиция образа Рудина заметно усложняется тем, что 
Тургенев развертывает характер героя не в биографической 
последовательности и не только в порядке объективном, но 
и в эпизодах, своеобразно скомпанованных, иногда субъективно 
окрашенных в своем изложении. Когда мы знакомимся ,с Ру­
диным в имении Ласунской, ему тридцать пять лет. О молодо­
сти героя, формировании его личности узнаем не из авторской 
характеристики, как, например, о Наталье или Лаврецком ,а 
из рассказа Лежнева, лица заинтересованного и пристрастного. 
В эпилоге — Рудин с печатью приближающейся старости, те­
перь он сам рассказывает о себе и своей жизни.

Все действующие лица романа соответственно сгруппирова­
ны вокруг главного героя, они поставлены в те или иные отно­
шения к Рудину и, не теряя своей самостоятельности, освещают 
с разных сторон его образ. Здесь и друзья, и враги Рудина, он 
покоряет и отталкивает от себя. О Рудине отзываются негодую­
ще и восторженно, о нем говорят, спорят, и из столкновений 
разных мнений вырисовывается его сложный, противоречивый 
характерБ. *

Как неоднократно отмечалось в нашей литературе, первые 
две главы романа представляют образец экспозиции разверну­
того типа, однако следует подчеркнуть, что такая экспозиция 
вытекала из всего хода действия и была необходима. Рудин на­
столько блёстящ и ярок, что, когда он появляется на страницах 
романа (глаза III), автор приковывает внимание читателя иек-
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лючительно к его личности, а для этого другие персонажи дол­
жны быть уже очерчены и среда, в которой будет действовать 
Рудин, ясна. Знакомя в экспозиции со всеми персонажами ро­
мана, Тургенев особенно тщательно характеризует желчного 
скептика 'Пигасова, так как именно с ним сталкивается Рудин 
при своем появлении у Ласунекой.

Экспозиция завершается сценой, рисующей отношения Во­
лынцева и Натальи6. Наблюдая эту сцену, гувернантка-фран­
цуженка замечает, что хотя Волынцев и мил, но, к сожале­
нию, слаб в разговоре. Вслед за этим и появляется антагонист 
Волынцева Рудин, покоряющий Наталью блеском своего крас­
норечия.

Приезд Рудина нарушает привычное течение жизни дворян­
ского круга. Волынцев страдает, его душевное состояние смут­
но. Уже первый разговор Натальи с Рудиным (глава V) обры­
вается появлением Волынцева, и чувства последнего выясня­
ются до конца: «Он (іВолынцев) давно любил Наталью и все 
собирался сделать ей предложение... Она к нему благоволи­
л а — но сердце ее оставалось спокойным: он это ясно івидел» 
(284).

Рисуя переживания. Волынцева, Тургенев косвенно показы­
вает и нарастающее сближение Натальи с Рудиным. Образует­
ся своеобразный узел. Так в композиции «Рудина» Тургенев 
впервые использует характерную для структуры последующих 
романов особенность расположения (размещения) вокруг де­
вушки (героини) двух или нескольких антагонистов-мужчин: 
главного героя и его соперников.

Однако в «Рудине» эта форма осложнена введением в роман 
фигуры Лежнева и дополнительной линии: Лежнев — Липина. 
Около Натальи — Рудин и его соперник Волынцев, но Волын­
цев настолько бледен и ограничен по сравнению с Рудиным; 
так далек от него по своему умственному, кругозору, что он не 
может играть сколько-нибудь значительной роли в раскрытии 
внутреннего мира Главного героя, поэтому Тургенев как бы до­
полняет Волынцева Лежневым. Лежнев является другом Во­
лынцева и связан интимными отношениями с его сестрой Алек­
сандрой Павловной. Таким образом, сцены даны параллельно 
в усадьбе Ласунекой и в усадьбе Волынцева.

Сама по себе линия Лежнева и Липиной не развернута, чи­
тателю ясен дружеский характер их отношений, и, когда Леж­
нев делает предложение Александре Павловне, она благо­
склонно его принимает. Только -в этом единственном- эпизоде 
они гозорят о своих чувствах, во всех же других случаях перед 
нами разговоры о Рудине, Волынцеве и Наталье. Если Волын­
цев связан с Рудиным прежде всего сюжетно, то Лежнев как 
бы комментирует эти ситуации, истолковывает характер глав­
ного героя. Иногда он просто разъясняет своему другу Волын­
цеву сущность таких поступков и- побуждений Рудина, которые
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тог даже не в состоянии понять (такова, например, сцена в 
главе VIII и др.).

іВ последующих романах Тургенева фигуры, близкой к Леж­
неву, выступающей в такой своеобразной роли по отношению к 
главному герою,- мы не найдем, а антагонисты-мужчины рису­
ются как величины соизмеримые и в большей степени раскры­
вают, друг друга: Лаврецкий и Паншин, Инсаров — Берсенев 
и Шубин, Соломин и Нежданов.

Схема расположения лиц в романах Тургенева, намеченная 
В. Гиппиусом, не представляется нам убедительной. Ни Миха- 
левич в «Дворянском гнезде», ни Берсенев в «Накануне», ни 
Аркадий Кирсанов в «Отцах и детях»1 не соответствуют по свое­
му назначению фигуре Лежнева и выполняют иные функции7. 
Единственный из івсех персонажей романа, Лежнев по уму, и 
воспитанию близок Рудину, поэтому его роль в раскрытии внут­
реннего мира героя велика, но Лежнев — живое лицо, самосто­
ятельный образ в романе, и отношения Рудина и Лежнева чрез­
вычайно сложны.

В молодости они были близкими друзьями, но потом разо­
шлись как враги. Когда Лежнев случайно встречает Рудина в 
имении Ласунекой, неприязненное чувство вспыхивает у него 
с новой силой. Сначала он воздерживается от резких оценок 
Рудина, но ситуация становится все более напряженной. Леж­
нев не без основания боится, что Рудин может вскружить голо­
ву Александре Павловне и разрушить его счастье, как он раз­
рушил его роман в молодости. Лежнев понимает также, какую 
опасность представляет Рудин для Волынцева, которому он 
сочувствует. Вот почему, рассказывая Липиной о своем преж­
нем приятеле, Лежнев подчеркивает его отрицательные качест­
ва. Выслушав рассказ о детстве Рудина, его бедной матери, 
умершей на руках у чужих людей, Липина замечает Михаилу 
Михайлычу: «Вы, я вижу, злой человек; право, івы не лучше 
Пигасова. Я ,:уверена, что все, что вы сказали, правда, что вы 
ничего не присочинили, и между тем в каком неприязненном 
свете /вы все это представили! ...Знаете ли, что можно жизнь 
самого лучшего человека изобразить в таких красках — и ниче­
го не прибавляя, заметьте, — что всякий ужаснется! Ведь это 
тоже своего рода клевета!» (286, 282). Интересно отметить, что 
>в последней главе романа Александра Павловна аналогичным 
образом оценивает циничный рассказ Пигасова о романтиче­
ских отношениях Рудина с француженкой-модисткой: «Я более 
и более убеждаюсь в том, что про Рудина даже те, которые его' 
бранят, ничего дурного сказать не могут» (347).

Если, действительно, «злой человек» Пигасов относится к 
Рудину с неизменной ненавистью, то Лежнев, когда проходит 
острота ситуации, легко отказывается от своего прежнего мне­
ния о Рудине и отдает должную справедливость другу «лучших 
годов» юности, поборнику добра и светлых идеалов. Теперь в
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противовес желчному взяточнику Пигасову, осмеливающемуся 
осуждать Рудина, Лежнев «с жаром» говорит о достоинствах 
своего друга, делает' акцент на его положительных качествах, 
как прежде излишне подчеркивал его недостатки. ;

Следовательно, к суждениям Лежнева надо подходить с уче­
том сложных взаимоотношений героев и тех жизненных ситуа­
ций, в которые они поставлены автором. Рассматривать выска­
зывания Лежнева как оценку Рудина самим Тургеневым будет 
натяжкой, а между тем именно на этом основывается искажен­
ное толкование характера героя.

Особая роль в освещении -внутреннего мира 'Рудина при­
надлежит Наталье. Столкновение рефлексирующего, раздвоен­
ного интеллигента Рудина с волевой и цельной натурой На­
тальи не прошло для него бесследно.

Помогая духовному росту Натальи, развивая и обогащая ее 
ум, Рудин испытывает со своей стороны благотворное воздей­
ствие ее. цельной личности. «Душа чистая, строгая и сильная 
своей цельностью и нераздвоенностью, — отмечал А. И. Незе- 
ленов, — Наталья оказала огромное влияние на Рудина, влия­
ние, о котором она сама не подозревала и не думала»8. Уже в 
первом разговоре Наталья говорит Рудину, что он должен тру­
диться, действовать, «стараться быть полезным», и эти слова 
невольно поражают его своей решительностью. Дружеское об­
щение с Натальей в дальнейшем делает Рудина яснее, чище; 
он делится с ней своими планами, она возбуждает его доверие 
и откровенность. Когда через два ’месяца Рудин говорит об 
усталости и разочаровании, Наталья своим взволнованным во­
просом: «Неужели же... вы ничего не ждете от жизни?» застав­
ляет его снова вспомнить о необходимости живой деятельности, 
мечтах и надеждах.

Так постепенно Тургенев подготавливает читателя к сцене 
у Авдюхина пруда, когда Наталья открыто и прямо обвиняет 
Рудина в малодушии, пассивном отношнии к жизци, разрыве 
слова и дела. Сцена у Авдюхина пруда занимает центральное 
место в композиции романа, она является кульминационной не 
только в сюжете любовно-психологической драмы, но представ­
ляется переломной в развитии характера Рудника и указывает 
на динамику в обрисовке его противоречивого образа.

Оскорбленная в своих лучших чувствах, Наталья - жестоко 
упрекает Рудина: «Вы так часто говорили о самопожертвова­
нии. ...Но, верно, от слова до дела еще далеко...» «Я до сих 
нор вам верила, каждому вашему слову верила... Вперед, по­
жалуйста, взвешивайте 'ваши слова, не произносите их нк ве­
тер». Хотя Наталья говорит здесь о любви, но Рудин потрясен. 
Его поражает решимость Натальи, сила воли, стремительность
ее порыва. «Какова? — думал он. — В восемнадцать лет!..... Нет,
я ее не знал... Она замечательная девушка. Какая сила воли!..»
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«Сегодняшнее свидание послужит мне памятным уроком» 
(324—326, 336).

/После разрыва с Натальей Рудин глубоко задумывается над 
своими чувствами, своим поведением, поступками, над своей 
дальнейшей судьбой. «Я еще ни перед кем так не высказы­
вался, — говорит Рудин в письме к Наталье, — это моя испо­
ведь».

Такая исповедь героя 'была необходима, так как внутренний 
мир его сложен. Тургенев дает исповедь Рудина дважды: в 
письме к Наталье и позже в интймном разговоре с Лежне­
вым.

В письме к Наталье Рудин мысленно пробегает всю свою 
жизнь, свое прошлое и настоящее, он стремится понять свое 
отношение к людям, подводит итог пережитому и приходит к 
мучительному раскаянию, горькому выводу о напрасно рас­
траченных силах: «Боже мой! В тридцать пять лет все еще 
собираться что-нибудь сделать!...» «Признаюсь вам, Наталья 
Алексеевна, мне очень тяжело... Я надеялся, что нашел хотя 
временную пристань... Теперь опять придется мыкаться' по све­
ту». «А, впрочем, все это, может быть, к лучшему. Из это­
го испытания я, может быть, выйду чище и сильнее» (337— 
338).

Тургенев не говорит о тех тяжелых чувствах, которые охва­
тывают героя после окончания этого письма, но в характерной 
для него манере психологического анализа передает внешнее 
проявление переживаний Рудина: «С грустью на лице прошелся 
он несколько раз взад и вперед по комнате, сел на кресло перед 
окном, подперся рукою; слеза тихо выступила на его ресни­
цах»... 9.

Повествование о Рудине прерывается. Проходит «около двух 
лет». В главе XII, в заключительной картине, композиционно 
.связанной именно с этим письмом, мы видим, как глубоко был 
прав Рудин в предсказании судьбы своей.

Медленно тащится «плохонькая рогожная кибитка», и в ней 
«на тощем чемодане», «в старом запыленном плаще» сидит Ру­
дин. Он уже так много «мыкался по свету», так измят жизнью, 
что с тупым равнодушием соглашается на предложение смотри­
теля свернуть с намеченного пути и поехать в другом направ­
лении. «Мне все равно: поеду в Тамбов». И тройка поплелась 
неторопливой рысью».

Глава XII рисует сцену в усадьбу Лежнева. Она овеяна 
теплым лиризмом, композиционно предшествует эпилогу рома­
на и дополняет его.

Теперь о Рудине вспоминают его прежние знакомые и дру­
зья:. Басистов, Лежнев, Александра Павловна. С воспоминани­
ями о Рудине, о кружке Покорского в дупіге Лежнева пробуж­
даются светлые идеалы юности, мечты о возвышенном и пре­
красном. Он предлагает тост за здоровье Рудина, за его энту­
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зиазм, за его благородное влияние на молодежь: «Пью за 
здоровье товарища моих лучших годов, пью за молодость, за ее 
надежды, за ее стремления, .за ее доверчивость и честность, 'ѣа 
все то, от чего и в двадцать лет бились наши сердца, и лучше 
чего мы все-таки ничего не узнали и не узнаем, в жизни... Пью< 
за тебя, золотое время, пью за здоровье Рудина!» (350).

Эта речь Лежнева волнует искренностью и задушевной теп­
лотой.

Проходит «еще несколько лет». В эпилоге романа Тургенев 
освещает последний период жизни Рудина. Он показывает, как 
Рудин преодолевает свою пассивность и инертность, стремится 
претворить в живом и конкретном деле свои светлые идеалы и 
надежды. Это уже не созерцательно настроенный, рефлексиру­
ющий интеллигент, каким являлся Рудин в салоне Ласунской* 
а человек активный и деятельный.

Раскрывая в эпилоге романа трагедию Рудина как общест­
венного деятеля, Тургенев не только обвиняет его за непрактич­
ность и ; отсутствие «выдержки», «о, в еще большей степени* 
клеймит косную, уродливую среду за ее ненависть к прогрессу, 
гуманности и просвещению. У тупых и самоуверенных помещи­
ков, у отсталой и косной буржуазии, у «благонамеренного са­
новного лица», у реакционеров-чиновников Рудин оказываете^ 
действительно лишним человеком. Его планы разбиваются* 
«дельные и легкие» преобразования не встречают сочувствия и 
поддержки. Поэтому прав Горький, называя Рудина «критиком 
действительности», человеком «своевременным и сделавшим не­
мало доброго» 10.

Рудин поражает Лежнева нравственной чистотой, непреклон­
ностью веры в добро, отсутствием приспособленчества, умени­
ем .жертвовать «своими» личными выгодами .для пользы общей.. 
Рудин настолько беден, что может вызвать сожаление к себе, 
но Лежнев резко отвергает это предположение друга: «Нет, ты 

^ошибаешься. Ты уважение мне внушаешь — вот что. Кто тебе 
мешал проводить годы за годами у этого помещика, твоего при­
ятеля, который, я вполне уверен, если бы ты только захотел 
•под него подлаживаться, упрочил бы твое состояние. Отчего ты 
не мог ужиться в гимназии, отчего ты— странный человек! — 
с какими бы помыслами ни начинал дела, всякий раз непремен­
но кончал его тем, что жертвовал своими личными выгодами, 
не пускал корней в недобрую почву, как она жирна ни была?> 
(365—366). Так в эпилоге романа Тургенев показывает, что 

оправдывается предположение, высказанное Рудиным в его пись- 
ме-«исповеди». Из «испытания» с 'Натальей он выходит «чище 
и сильнее».

Следовательно, композиция романа указывает на изменения 
в характере героя; Р'удищ дан не статически, а динамически. 
Тургенев рисует Рудина в трех планах, меняющих каждый раз 
его облик в сторону совершенствования, освобождения от не­
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достатков и слабостей, преодоления пассивности и созерцатель­
ности,упорных поисков правильного пути.

Соответственно с этим меняется и 'форма повествования, 
способы изображения характера героя. Так, рассказ о молодо­
сти Рудина вложен в уста Лежнева и дан в тот критический 
момент, когда Рудин отталкивает его, и последний характери­
зует героя в неприязненном тоне. Напротив, эпилог романа ри­
сует теплую .встречу старых приятелей и написан в форме дру­
жеской исповеди.

Отличительной чертой композиции романов Тургенева яв­
ляется завершенность судеб героев. Это сказалось и в «Ру­
дине», когда через пять лет автором был написан эпилог ро­
мана.

• Второй эпилог непосредственно .вытекал из логики развития 
характера Рудина и 'бросал последний луч света на его приме­
чательную личность.

Рудин умел пожертвовать «своими личными выгодами» во 
имя светлых идеалов, он погибает, .верный дорогому завету 
юности: «тот только заслуживает названия человека..., кто свою 
личность приносит в жертву общему іблагу».

Рудин умирает на парижской баррикаде в июне 1848 года. 
Так .второй эпилог романа делает образ Рудина художественно 
цельным и завершает жизненный путь героя.

Хотя Рудин раскрывается Тургеневым не на всех'этапах раз­
вития с равной полнотой и обстоятельностью (наиболее ярко 
он изображен в имении Ласунской), но тем не менее компози­
ция романа искусно указывает на эволюцию этого сложного,' 
противоречивого характера.
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А. М. Гаркави

А. Н. ОСТРОВСКИЙ — МАСТЕР СЮЖЕТОСЛОЖЕД1 ИЯ

1.

Приверженцы традиционных форм в драматургии неодно­
кратно заявляли, что пьесы Островского перегружены бытовым 
материалом, что в них много лишних сцен и персонажей, а по­
тому фабула («интрига») недостаточно динамична. Эти .упреки 
впервые 'были высказаны еще в начале его творческой деятель­
ности. іВ первом же акте первой поставленной на сцене коме­
дии Островского «Бедная невеста» критик усмотрел «холод­
ность и вялость, отсутствие действия, движения» *. Много позже, 
когда пьесы Островского занимали уже значительное место в 
репертуаре русского театра, другой критик писал о недостатках 
комедии «Горячее сердце», проявившихся, по его мнению, «в 
отсутствии внешней, технической отделки, в плохом ведении 
интриги, в эпизодичности многих сцен и, как следствие этого, 
растянутости комедии...»2. Третий критик категорично заявлял, 
что «Островский всегда пренебрегал в своих пьесах структурою 
их и сценичностью вообще»3. Подобные мнения высказывались 
и после смерти драматурга. Ю. И. Айхенвальд дошел даже до 
такого утверждения: «...Островский чужд истинной динамике, 
и понятна ему только статика, жизнь в ее окоченелости»4. 
Недооценка сюжетики Островского в какой-то мере сказалась 
и в работах советских литературоведов. Напр., А. Линин писал: 
«Он<Островский.— А. Г.>  тяготеет к жанру «картин», в ко­
торых сюжетная канва ослаблена до последнего предела. Он 
мастерски дает картины быта и прекрасно рисует характеры, 
но он несравненно менее изобретательный мастер в области 
драматической сюжетики»5.

Авторы этих и подобных высказываний не учитывали свое­
образия драматургической техники Островского. Традиционный 
критерий оценки драматического произведения,' когда главное 
внимание уделялось стройности и увлекательности фабулы, не 
был для него решающим. Его пьесы, насыщенные огромным 
жизненным материалом, явились «пьесами жизни», новаторски­
ми по своей сущности.

Именно на это с большой проницательностью указал еще в 
1874 г. И. А. Гончаров в статье об Островском (в ту пору не 
опубликованной): «Ему как будто не хочется прибегать к фабу­
л е — эта. искусственность ниже его: он должен жертвовать ей 
частью правдивости, целостью характера, драгоценными штри­
хами нравов, деталями быта, — и он охотнее удлиняет действие,
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охлаждает зрителя, лишь бы сохранить тщательно то, что он 
видит и чует живого и верного в природе»6.

От фабулы Островский отличал сюжет, которому он прида­
вал очень 'большое значение. Он писал: «...Фабула в драмати­
ческом произведении дело неважное, но только фабула, а не 
сюжет. Под сюжетом часто разумеется уж совсем готовое со­
держание, т. е. сценариум со всеми подробностями, а фабула 
есть краткий рассказ о каком-нибудь происшествии, случае, 
рассказ, лишенный .всяких красок». (XII, 195) 7. Поскольку Ост­
ровский столь четко разграничивал фабулу и сюжет, мы также 
будем проводить это разграничение, опираясь на те определе­
ния фабулы и сюжета, которые дал великий драматург. Это 
поможет понять .структуру его пьес8.

В построении сюжетов сказалось великое мастерство Ост­
ровского. Сам драматург писал: «В обработке сюжета требует­
ся не оригинальность, а правильность и стройность...» (XII, 
194). сюжетах его пьес всегда обобщены важные обществен­
ные явления. Осмыслению этих явлении помогают и «внефа- 
бульные» персонажи, и те эпизоды, которые недальновидным 
критикам казались лишними. Все они входят в общую систему 
реалистических, жизненных мотивировок. Глубиной и логично­
стью этих мотивировок и определяется «стройность» сюжета у 
Островского.

В общих чертах это уже изучено. Имеем в виду, прежде 
всего, фундаментальную монографию Е. Г. Холодова «Мастер­
ство Островского», вышедшую первым изданием в 1963' г. Здесь 
тщательно проанализировано искусство драмат-урга-реалиста, 
.сказавшееся в концентрации действия, в построении всех эле­
ментов сюжета (экспозиция, завязка, развитие действия, куль­
минация, развязка). Е. Г. Холодов не оговаривает теоретиче­
ского разграничения терминов «сюжет» и «фабула»; он вообще 
предпочитает им другой термин — «драматическое действие»; но 
несомненно, что в его книге, в главах «Экспозиция действия», 
«Завязка действия» и т. п., речь идет именно об элементах сю­
жета (если иметь в виду то определение сюжета, которого мы 
придерживаемся).

Е. Г. Холодов рассматривает лишь типичную для Островско­
го сюжетную схему. Он сам об этом пишет: «Развитие драма­
тического действия — это движение от завязки к развязке. Как 
происходит это движение в. пьесах Островского? По-разному, 
разумеется. Нельзя ли, однако, установить некоторые общие 
для драматургии Островского особености развития драматиче­
ского действия?»9. Эти общие особенности исследователь, дей­
ствительно, устанавливает..

Но, при наличии этих общих особенностей, пьесы Островско­
го очень различны по сюжетосложению. Под сюжетосложением 
мы понимаем не только движение действия от завязки 
к развязке (оно, как только что говорилось, уже доста­
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точно изучено), но и ряд других вопросов: как соотносятся сю­
жеты с фабулами, как участвуют в построении сюжета главные 
персонажи и группы персонажей и т. д., т. е. соотношение сю­
жета с другими композиционными категориями. На этих вопро­
сах мы и сосредоточим внимание в данной статье, поскольку 
они почти совершенно не исследованы.

Несомненно, что в разных жанрах сюжетосложение осущест­
вляется по-разному. Поэтому вопросы сюжетосложения нераз­
рывно связаны с проблемой жанра.

2.

Жанровая система Островского почти не изучена. Между 
тем, великому драматургу 'было в определенной мере свойст­
венно жанровое мышление. Характерна одна из его докладных 
записок, в которой он критикует неудачную классификацию 
драматических жанров: «Трагедии, драмы, комедии, хроники, 
исторические, легендарные, современные, бытовые...» Какие 
еще могут быть исторические сценические произведения, когда 
уж трагедии, драмы и хроники упомянуты? Ни легендарных, ни 

• современных сценических произведений не бывает» (XII, 194.— 
Курсив А. Н. Островского).

В подзаголовках Островский называл жанры своих пьес, 
'ъ^плаено этим указаниям, его 47 оригинальных пьес распределя­
ются по жанрам следующим образом: комедии — 22; сцены 
(или картины) — 16; драмы — 3; народная драма— 1; дра-. 
матические хроники — 3; драматический этюд— 1; весенняя 
сказка — 1.

Разумеется, всякое жанровое определение, особенно в реа­
листической литературе, является в известной мере условным. 
Те жанровые обозначения, которые придавал своим пьесам 
Островский, вызывали возражения у некоторых его современ­
ников и, тем более, совсем не обязательны для нас.

Сошлемся, к примеру, на те пьесы, которые он считал ко­
медиями. Критик «Отечественных записок» писал о пьесе «Не 
в свои сани не садись»: «Отчего, однако, автору непременно 
хочется назвать свою пьесу комедией? <  ... >  Когда перед 
глазами проходят сменяющиеся одно другим драматические 
положения, кому приходит в голову, что смотришь комедию? 
Одним только можно было бы еще несколько оправдать ее на­
звание: пьеса оканчивается без всякой печальной катастро­
фы» 10. (Последнее замечание' основательно: благополучный ко­
нец Островский считал одним из существенных признаков коме­
дии). А вот что пишет современный литературовед Ю. А. Оснос: 
«...Определение «комедия» толковалось Островским весьма рас­
ширенно и часто совсем иначе, чем мы понимаем его в наши 
дни» 11.
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При всем том жанровые обозначения, данные самим Остров­
ским, представляют большую ценность для изучения его твор­
чества. В них отражено авторское понимание пьес. И напрасно' 
многие исследователи игнорируют эти авторские обозначения/ 
Попытки дать пьесам другие жанровые определения чаще все­
го оказываются бесплодными и неудачными.

Вот характерный пример. Ю. А. Оснос, не удовлетворенный 
тем, что пьесу «Лес» Островский назвал комедией, попытался 
уточнить ее жанр. Он пишет: «Островский .в подзаголовке на­
звал «Лес» «комедией». Однако определение это настолько зыб­
ко, что не дает ключа ни к исчерпывающему эстетическому ана­
лизу, ни к методу постановки <С . . .  >* «Лес» обладает яркими 
и очевидными чертами сатирической комедии» 12. На следующей 
странице своей книги исследователь вносит существенную по­
правку в это определение: «...Наряду с элементами разящей 
сатирической.комедии мы обнаруживаем в «Лесе» и комедию 
положений»13. А еще через страницу объявляет ошибкой все, 
что он сам же сказал о жанре «Леса»: «Пьесой жизни» явля­
ется и «Лес». Поэтому при определении жанра эрого произведе­
ние и, соответственно, создании на его основе спектакля было 
бы ошибкой исходить из канонических обозначений: «комедия 
положений», «сатирическая комедия» и т. п.» 14. Как видим, по­
пытка исследователя уточнить жанр пьесы «Лес» привела к об­
ратному результату: он даже «забыл», что автор назвал свою 
пьесу комедией, и приравнял’ ее жанр к жанру подавляющего 
большинства пьес Островского (которое можно охарактеризо­
вать как «пьесы жизни»).

Пьесы, к которым с полной уверенностью можно отнести 
добролюбовское определение «пьесы жизни», занимают в на­
следии Островского наиболее значительное- место. К ним при­
надлежат, прежде всего, драмы,.комедии и сцены (картины). 
Сосредоточим внимание на различиях в их сюжетосложе- 
нии.

Драмы Островского характеризуются развитой фабулой и не­
благополучной, катастрофической развязкой. Сюжет в драмах 
всегда центростремителен (термин А. Г, Цейтлина) 15: действие 
сосредоточивается вокруг одного главного персонажа.

В комедиях также имеется развитая фабула, но с благопо­
лучной развязкой. Фабульная структура комедий разнообраз­
на. В комедиях нередко переплетается несколько более или 
менее обособленных фабул, с большим количеством персона­
жей.

Сцены (картины) Островского отличаются меньшим (как 
правило) объемом и 'фрагментарностью .фабулы.

В настоящей статье мы постараемся уточнить эти различия 
в сюжетосложении и дать им эстетическое объяснение, связав 
их с проблематикой пьес.

46



3 .

Драмами Островский называл лишь три свои пьесы: «Гро­
за», «зГрех да ібеда на кого не живет» и «Бесприданница»16.-

'Несомненно, что он выделил эти пьесы в особую жанровую 
группу по признаку их трагизма. Все они имеют трагический 
колорит и кончаются убийством или самоубийством. Мысль о 
неотвратимости такого финала проходит через всю драму. Та­
ким образом, катастрофический финал драмы отнюдь не случа­
ен, он обусловлен всем ее содержанием. Главные герои драм 
либо гибнут (Катерина в «Грозе», Лариса в «Бесприданнице»), 
либо впадают в полное отчаяние (Лев Краснов, совершивший 
убийство из ревности, в драме «Грех да беда на кого не жи­
вет»). Это — трагедии, созданные на материале современной 
драматургу действительности 17. ’ '

Главные герои драм Островского — бесспорно, трагические 
герои. К ним с полным основанием можно отнести и то опреде­
ление трагического, -которое распространено в новейших рабо­
тах по эстетике. Так,'М. С.«Каган, определяя сущность трагиче­
ского, пишет: «Слово «трагическое», вызывает обычно в нашем 
воображении представление о чьей-то -гибели или по крайней 
мере о чьих-то мучительных страданиях», — и тут же делает 
необходимое дополнение, что трагическими героями могут счи­
таться. лишь такие люди, которые «заслужили .всей своей жиз­
нью нашу любовь, уважение, .восхищение, потому что воплоща­
ли наш идеал и боролись за него» 18.

Между тем, в театроведческих работах, в частности в рабо­
тах об Островском, помимо такого, весьма конкретного толко­
вания трагического, имеет хождение и другое, расширительное 
толкование, когда к трагическому относят все мрачное и го­
рестное.

Оставляя в стороне вопрос о теоретической сущности разно­
гласий, который требует особого исследования и не может быть 
решен мимоходом, мы можем лишь констатировать, что Остров­
скому, выделившему в качестве драм только три пьесы, очевид­
но, было свойственно именно конкретное понимание трагиче­
ского.

На таком понимании мы и будем основываться, т. к. это на­
иболее удобно для изучения авторских замыслов драматурга.

Если же взять за основу другое, расширительное толкова­
ние, то теряется различие между драмами и комедиями Остров­
ского. Возникают недоумения и неловкие попытки «опроверг­
нуть» самого автора. Так, Ю. А. Оснос недоумевает: «Слово 
«комедия» поставлено Островским в подзаголовке «На бойком 
меЬте» < £ ...>  «Последняя жертва» также обозначена Остров­
ским комедией, хотя все в этой пьесе, кроме благополучного 
(причем только внешне) финала, трагично и горестно»19. Еще 
в 1878 г. (П. Д. Боборыкин писал, что во многих пьесах Остров-
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ского наблюдается «смешение двух родов С  комического н тра­
гического.— А. Г .> , смешение, доходящее иногда до того, что 
пьесы, называемые комедиями, в -сущности, чистые драмы, 
если не трагедии»20.

Расширительное понимание трагического в некоторых рабо­
тах об Островском проявляется и в том, что трагическими на­
зывают не только главных героев его драм, но и многих других 
персонажей. Так, по мнению Ю. А. Осноса, трагическими персо­
нажами в «Грозе», наряду с Катериной, являются также Кули- 
гин21, Борис22, Тихон23 и даже Кабаниха24; в «Бесприданнице», 
наряду с Ларисой, — Паратов25, Карандышев26, Робинзон27 
и т. д. При таком подходе в значительной мере стираются раз­
личительные грани между Катериной и другими персонажами 
«Грозы», между Ларисой и другими персонажами «Беспридан­
ницы». А .ведь образы Катерины и Ларисы резко выделяются 
своим истинным, глубоким трагизмом.

Одна из особенностей сюжетики драм Островского — значи­
тельная интенсивность фабулы (напряженность действия) 28. 
Она обусловлена заданноСтью катастрофического финала. По 
ходу действия напряженность неуклонно усиливается.

Для нас, в данной работе, существенно, что в драмах Ост­
ровского образы главных героев являются теми организующи­
ми центрами, -к которым сходятся все сюжетные нити. Поэтому 
сюжеты драм Островского — центростремительные.

Трагическая судьба главного героя, находящаяся в центре 
внимания, богата событиями. Вот почему в драмах Островско­
го большую роль играет событийный костяк — фабула, которая 
является здесь средоточием всего сюжета.

В каждой драме Островского эти особенности сюжетосложе- 
ния проявляются по-разному.

Так, в «Грозе» сюжет Относительно менее центростремите­
лен, чем в «Бесприданнице»29. Существовало даже мнение (оно 
принадлежало И. А. Гончарову), что в «Грозе» не одна, а две 
главные героини, «мастерское сопоставление < ; . . . >  двух 
главных лиц»: «...Увлечение нервной, страстной женщины <ОКа- 
терины. — А. Г.>  и борьба с долгом, падение, раскаяние и тяж­
кое искупление, вины Рядом с этим автор создал дру­
гое типическое лицо' СВарвару. — А. Г.~>, девушку падающую 
сознательно и ібез борьбы, на которую тупая строгость и абсо­
лютный деспотизм того семейного и общественного 'быта, среди 
которого она родилась и выросла, воздействовали, >как и ожи­
дать следует, превратно, то есть повели ее веселым путем по­
рока...»30. Трактовка Гончарова по-своему интересна, но все же 
неубедительна. Гораздо более глубокий анализ «Грозы» дал 
Добролюбов. Он увидел ведущий социальный конфликт: проти­
воборство нового со старым, Катерины с «темным царством». 
Подходя к драме с этой точки зрения, он указал, что главная 
героиня здесь — Катерина, представляющая собою «луч света
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в темном царстве». Несомненно, что главная фабула драмы — 
это трагическая история Катерины, ее «незаконная» любовь и 
ее гибель.

Гончаров прав лишь в том отношении, что в «Грозе», дейст­
вительно, имеется и вторая фабула, впрочем, явно побочная и 
намеченная схематично: отношения Варвары с Кудряшом (ко­
торые Гончаров оценил весьма произвольно; уйдя с Кудряшом, 
Варвара, конечно, не вступает на «веселый путь порока», а по- 

своему выражает протест против устоев «темного царства»). 
Есть в «Грозе» и другие отступления от главной фабулы: ряд 
«внефабульных» эпизодов (сцены Кулагина с Диким, Дикого 
с Кабановой, Кабановой с Феклушей и т. д.), большое число 
«внефабульных» персонажей. Побочная фабула, «внефабуль- 
ные» эпизоды и персонажи — все это составляет тот социаль­
ный фон, на котором развивается главная фабула. Главная же 
фабула по ходу действия все более выступает на передний план 
и, наконец, полностью захватывает внимание зрителя (чита­
теля) .

Главная фабула в «Грозе» развивается интенсивно. Несколь­
ко замедленный (особенно в первых актах) темп действия ком­
пенсируется приемом «предварения» — напоминаниями о неот­
вратимости катастрофической развязки, которые, многократно 
повторяясь, держат зрителя (читателя) в постоянном напря­
жении 31. I

Сюжет «Бесприданницы», как уже говорилось, еще более 
центростремителен. Здесь нет побочных фабул,4 все события 
сконцентрированы вокруг Ларисы. А. Г. Цейтлин справедливо 
заметил, что в сюжете этой драмы Островский не допустил «ни 
отклонений в сторону от главной интриги, ни какого-нибудь 
ослабления темпа, которые нетрудно'обнаружить в самых мас­
терских пьесах Островского, даже в таких шедеврах, как «Гро­
за»...» 32. «Действие «Бесприданницы», — пишет исследова­
тель, — сосредоточено вокруг единого центра и все время стре­
мится к нему» 33.

Лариса составляет «пару» к каждому из остальных сколько- 
нибудь значительных персонажей драмы. (Перечисление фабуль­
ных линий 34 «Бесприданницы» неизбежно приняло бы такой 
вид: Лариса—̂ Паратов, Лариса — Кнуров, Лариса—-Вожева­
тов, Лариса — Карандышев, Лариса — Огудалова, Лариса — 
Робинзон. Поэтому каждый персонаж должен 'быть оценен по 
его отношению к Ларисе. Здесь снова надо согласиться с 
А. Г. Цейтлиным, писавшим: «Вокруг Ларисы решительно все 
притворяются, она одна не лжет ни окружающим, ни себе са­
мой. (Вокруг нее все таят в себе низменные вожделения. Кну­
ров хочет взять ее на содержание, Паратов — поиграть и бро­
сить, Огудалова — выгодно и законным образом*продать, Каран­
дышев,— овладеть Ларисой для того, чтобы покрасоваться ею. 
Для всех она только красивая кукла, а Лариса полна глубокой
4  Зак. 12176 49



и одухотворенной мечты о подлинном чувстве» 35. Можно доба­
вить, что и Робинзон, на глазах которого разыгрывается траге­
дия Ларисы, глубоко безразличен к ее судьбе. Около Ларисы 
нет ни одного духовно близкого ей или хотя бы просто сочув­
ствующего ей человека. іМы считаем, что нет оснований увле­
каться (как это нередко делают) рассуждениями о противоре­
чивости и трагизме образов Карандышева, Робинзона и т. д.,. 
забывая о душевной черствости, об отрицательной сущности, 
этих персонажей.

В то же время Островский не лишает человеческих черт ни 
одного из них. Это — не злодеи, а люди, выросшие в безжалост­
ной капиталистической среде, подчинившиеся ее законам. Не 
каждый из них сохранил (конечно, в разной степени) и живые 
человеческие чувства. Каждый по-своему сложен. Поэтому вряд 
ли уместно писать, например, о Кнурове, что это «вульгарный» и 
хищный барышник В обращении Кнурова с.Ларисой,
которой он так настойчиво домогается, нет даже ничтожного, 
намека на любовь, нет даже восхищения Ларисой, пусть показ­
ного, как женщиной»36. Конечно, если бы Кнуров не восхищал- • 
ся Ларисой как женщиной, то он бы не стал и настойчиво до­
могаться ее. Очевидно, прав А. Л. Штейн, когда он пишет о> 
Ларисе: «Она. предмет страсти нескольких мужчин < в  том чис­
ле и Кнурова. — А. Г. >  и свободна ц своем выборе»37. Что же 
касается прямолинейного социологизирования, то оно не спо­
собствует глубокому пониманию трагедии Ларисы. Примеча­
тельно признание одного из режиссеров, ставивших «Беспри­
данницу»: «...Я чрезмерно прямолинейно показывал Кнурова,. 
Паратова и Вожеватова. Ведь у Островского они каждый по- 
своему увлечены Ларисой. А я лишил их этого искреннего увле­
чения, и поэтому образы их приобрели ненужный схематизм, 
были социологизированы. Становилось непонятным, почему Ла­
риса решилась бежать от жениха с Паратовым, почему умная 
и чуткая сердцем Лариса не поняла сразу Паратова»38.

В «Бесприданнице» фабула развивается более интенсивно,, 
чем в «Грозе». Здесь нет побочных фабул (об этом уже гово­
рилось), а также «внефабульных» сцен и персонажей. Бытовой 
фон здесь более непосредственно переплетается с фабулой, ко­
торая срастается с сюжетом, в значительной мере, впитывает 
его. Безнадежность положения Ларисы в царстве чистогана 
ясна зрителю с самого начала, и впечатление этой безнадежно­
сти неуклонно усиливается, сгущается. Познакомившись уже в; 
первом (экспозиционном) действии со средой, в которой живет 
Лариса, зритель понимает, что ее мечты о счастье несбыточны. 
Когда Лариса еще обольщается насчет Паратова, зритель уже 
знает, со слов самого Паратова, что для этого человека «ниче­
го заветного нет» (VIII, 175), что оц собирается жениться на 
купеческой дочке, за которой берет в приданое золотые при­
иски (там же). Поскольку фабула'в «Бесприданнице» очень
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напряженная, надобность в нагнетении напряженности при по­
мощи многократных напоминаний о неотвратимой трагической 
развязке (какие имеются в «Грозе») отпала. Прием «предваре­
ния» не играет в «Бесприданнице» такой 'большой роли, как в 
«Грозе». Можно указать лишь на два—три места в пьесе, со­
держащие напоминание о надвигающейся катастрофе39.

Различия в построении сюжета двух драм Островского весь­
ма показательны.

«Гроза» — драма социальная прежде всего. Побочная фа­
була, «внефабульные» персонажи и сцены — все это создает 
здесь широкую картину общественной жизни. Мы видим много­
численные и разные проявления протеста против устоев «тем­
ного царства». А. Л. Штейн прав, когда высоко оценивает ре­
жиссерский план «Грозы», принадлежащий народному артисту 
СССР Б. А. Бабочкину. В этом плане значилось: «Фронт само­
дуров, деспотов представляют только Кабаниха и Дикой, и это 
тоже очень важно для оптимистического звучания спектакля». 
«Бабочкин, — пишет А. Л. Штейн, — противопоставляет старо­
му миру не только Катерину, но и Тихона, 'Варвару, Кудряша. 
Он всюду видит непокоряющихся»40. Характерно и само назва­
ние «Проза», которое относится, конечно, не только к Катерине, 
но и ко всему КалинОву.

В отличие от этого, название «Бесприданница» прямо ука­
зывает на главную героиню — Ларису. Особая напряженность 
фабулы, особая центростремительность сюжета здесь глубоко 
обоснованы. «Бесприданница» — это драма прекрасного чело­
века в душном капиталистическом мире.

4.

К жанру комедий Островский отнес почти половину сзоего 
наследия — 22 пьесы. Они весьма различны по своему характе­
ру. Е. Холодов справедливо замечает: «...К жанру «комедий» 
драматург причислил такие жанрово несхожие свои произведе­
ния, как сатира «На всякого мудреца» ц глубокая психологиче­
ская драма «Без вины виноватые», как историческая пьеса в 
стихах «Комик XVII столетия» и лирико-буффонное «Горячее 
сердце»41.

При всем том комедии Островского, несомненно, обладают 
общими жанровыми признаками и, что для нас в данном случае 
особенно важно, общими признаками сюжетосложения.

Непременной особенностью комедий Островского является 
благополучный финал. Многие комедии завершаются исполне­
нием желаний положительных персонажей, ни одна не заканчи­
вается их гибелью или отчаянным положением. Что же касает­
ся тех немногочисленных комедий, в которых нет положитель­
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ных персонажей (например, .«Свои люди — сочтемся», «На вся­
кого мудреца довольно простоты»), то в них обычно посрамля­
ются главные отрицательные персонажи. Таким образом, в фи­
налах комедий Островского добро чаще всего торжествует, а 
зло наказывается. Такие финалы отнюдь не говорят об «утеши- 
тельстве» Островского. Положительное и отрицательное нача­
ла жизни, новое и старое противопоставлены в его комедиях: 
столь же решительно, как и в драмах, находятся в отношениях 
той же непримиримости, той же конфронтации. Финалами сво­
их комедий Островский лишь указывал на усугублявшуюся сла­
бость консервативных устоев, на возможность победы добра 
над злом, пусть хотя бы в, отдельных случаях.

В некоторых комедиях Островского встречается прием «лож­
ного предварения», когда зловещие намеки наводят на мысль 
о трагическом исходе. Таково, например, «ложное предварение» 
гибели Анны («На 'бойком месте»), Параши («Горячее серд­
це»). Оно не реализуется, но, тем не менее, выполняет сущест­
венную роль, указывая на возможность трагического финала и,, 
тем самым, на неблагополучие социального устройства, на 
трудность 'борьбы нового со старым.

Комических, смешных сцен в комедиях Островского не так 
уж много. В' комедиях «На бойком месте» или «Без вины вино­
ватые» таких сцен меньше, чем в драмах «Гроза» или «Беспри­
данница». Содержание многих комедий — очень серьезное. Сча­
стливая развязка зачастую возникает, казалось бы, неожидан­
но. Примечательно, что уже современные Островскому критики- 
не раз писали о «крутых» развязках его пьес42.

Все это сообщает фабулам комедий Островского значитель­
ную напряженность, интенсивность. Фабулы эти обычно разви­
ты, разветвлены, 'богаты событиями, перипетиями/ что придает 
им увлекательность.

Несмотря на эти общие особенности, сюжетика комедий 
Островского очень разнообразна.

Как правило, в комедиях пореформенной поры фабула раз­
ветвлена :болыне, чем в комедиях поры дореформенной. Это- 
подметил Г. П. Пирогов в учебном пособии «А. Н. Островский. 
Семинарий». .Здесь указано, что. «во втором периоде» творчест­
ва драматурга более отчетливо, чем в «первом», .выражена- 
«многосюжетность». При этом в качестве примеров пьес назва­
ны исключительно комедии. Что же касается термина «сюжет»- 
то он употреблен не в том смысле, в котором мы его употребля­
ем: то, что здесь именуется «сюжетами», мы будем в разных слу­
чаях называть фабулами, фабульными линиями (о термине «фа­
бульная линия» — см. примечание 34) и «внефабульнымн» пер­
сонажами. Как бы то ни было, в комедии «Свои люди — соч­
темся» Г. П. Пирогов насчитывает два сюжета (Подхалюзин— 
Большов, Подхалюзин — Липочка); в Комедии «Лес» — пять; в 
комедии «Не было ни гроша, да вдруг алтын» — семь43.
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Эти подсчеты вряд ли могут, претендовать на абсолютную 
точность. К тому же не все поздние пьесы Островского имеют 
разветвленные фабулы: их нет в некоторых комедиях, не гово­
ря уже о драме «Бесприданница» или о многих сценах (карти­
нах). Однако тенденция схвачена верно: 'в  поздних комедиях 
Островского, действительно, чаще встречаются сложные, запу­
танные фабулы; при этом побочные фабулы нередко обособля­
ются от главных и приобретают-более или менее самостоятель­
ное значение.

Отмеченное явление должно быть объяснено. Здесь возмож­
ны два объяснения, дополняющие друг друга.

Во-первых, после реформы 1861 г. быстро разрушались со­
словные перегородки. В комедиях, созданных до реформы, изо­
бражен по преимуществу патриархальный быт. ‘Круг -основных- 
персонажей в комедии «Свои люди — сочтемся» ограничен пред­
ставителями одного купеческого «дома»; в «Доходном месте» — 
чиновниками одного департамента (которым резко противопо­
ставлен Жадов). Люди из других слоев общества редко про­
никали в эти замкнутые «миры», ощущались там как некие 
инородные элементы (дворянин (Вихорев в комедии «Не в свои 
сани, не садись», европеизированный фабрикант Коршунов в 
комедии «Бедность— не порок»). При таких обстоятельствах 
общение между людьми было затруднено. Другое дело — после 
реформы. Укажем, к прцмёру, на комедию «Лес»: здесь мы ви­
дим и помещичью усадьбу (ее постоянных обитателей и посе­
тителей), и купцов, и артистов. Наличию персонажей из разных 
классов и сословий соответствует более сложное фабульное 
построение.

Во-вторых, очевидно, что драматург накопил за эти годы 
множество разнородных жизненных наблюдений и у него по­
явилось стремление к созданию более широких картин дейст­
вительности.

С этим легко связать и некоторые другие различия в сюже- 
-тосложении комедий дореформенной и пореформенной поры.

Поскольку в пьесах дореформенного периода большое вни­
мание было уделено показу социально однородной среды (купе­
ческой или чиновничьей), драматург стремился, в первую оче-, 
редь, раскрыть принципѣ взаимоотношений в данной среде. 
Отсюда — особенно хапактерное именно для этого периода под­
разделение основных персонажей на две группы, подмеченное 
Добролюбивым в статье «Темное царство»: на «старших и млад­
ших, богатых и бедных, своевольных и безответных» 44. В тех 
комедиях, в которых изображен наиболее замкнутый патриар­
хальный мирок, Островский показал и несколько ступенек 
иерархической лестницы. О «Своих людях» Добролюбов писал: 
«Здесь нам представляется несколько степеней угнетения, ука­
зывается некоторая система в распределении самодурства, да­
ется очерк его истории»45. Как указал Добролюбов, в этой
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пьесе выведены представители трех поколений купцов: Боль­
шов, Подхалюзин іи будущий купец мальчик Тишка. «Комедия 
«Доходное место», — справедливо замечает Н. И. Кравцов,— 
по своей композиции- напоминает комедию «Свои люди-—со­
чтемся». Здесь также один и тот же тип показан в трех'фазах 
его развития» 46. Действительно, Вышневского, Юсова и Бело- 
губова можно назвать представителями одного и того же типа 
(типа чиновники-взяточника). Легко увидеть и отличие в отно­
шениях между персонажами обеих комедий: положение купца 
на иерархической лестнице определяется его капиталом (в 
«Своих людях»)*, положение же чиновника — его чином (в «До­
ходном месте»).

В комедиях пореформенного периода группировка образов 
персонажей, как правило, сложнее. В таких комедиях, как «Го­
рячее сердце», «Бешеные деньги», «Лес», «Не было ни гроша, 
да вдруг алтын», «Волки и овцы», персонажи являют собой 
пеструю по характерам и по социальному положению толпу.

Однако и здесь никакого хаотизма нет. Группировка персо­
нажей тщательно продумана автором.

Исследователи уже отмечали, что в комедии «Лес» персо­
нажи выступают попарно47. -

Прием «парности» — это лишь частное проявление принципа 
симметрии в группировке персонажей, характерного для мно­
гих комедий Островского. Симметрия сказывается и в выделе­
нии «треугольников» действующих лиц'. Например, в «Горячем 
сердце» мир Курослепова— это прежде всего «треугольник»: 
Курослепов — Матрена — Наркис; мир Параши — это тоже 
«треугольник»: Параша—Вася — Таврило.

Отношения между персонажами, объединёнными в симмет­
рично построенные группы, лежат в основе фабул и фабуль­
ных линий, количество которых может быть различным, как раз­
личен и их удельный вес в сюжете.

В отличие от драм, центростремительность сюжета не явля­
ется непременным признаком комедий. У Островского есть ко­
медии с центростремительным сюжетом, например, такие, в ко­
торых основным замыслом драматурга было-показать опреде­
ленный общественный тип (Глумов в комедии «На всякого муд­
реца довольно простоты» и т. п.) или дать глубокое психологи­
ческое раскрытие образа главного героя ('Кручинина-Отрадина 
в. комедии «Без вины виноватые» и т. п.). Другие комедии име­
ют двух или нескольких главных персонажей; таковы, в част­
ности, некоторые из комедий, посвященных изображению быта 
и нравов («Свои,-люди — сочтемся» — комедия бицентрическая, 
т. к. организующими центрами ее сюжета являются два глав­
ных персонажа: Большов и Подхалюзин). Своеобразна сюже- 
тнка тех комедий, в которых центр тяжести перенесен с фабулы 
на изображение «внефабульного» персонажа (например, Не­
счастливцев в комедии «Лес» или іМихей Крутицкий в комедии
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«Не было ни гроша, да вдруг алтын»), — такие сюжеты можно 
условно, назвать эксцентрическими.

А. Л. Штейн пишет о «Лесе»: «Аксюша и Петр <Сглавные 
действующие лица любовной фабулы. — А. Г.>  занимают в 
композиции комедии второстепенное место, лишь оттеняя идей­
ную концепцию пьесы»48'. Идейный же центр тяжести, согласно 
общему мнению литературоведов и театроведов, приходится 
здесь на яркий образ актера-трагика Несчастливцева.-Еще один 
из современников Островского отмечал: «Во всяком случае, на 
нем <оНесчаетливцеве — А. сосредоточен главный интерес 
комедии»49. На это же указывает Ю. А. Оснос: «... Централь­
ной, определяющей фигурой «Леса» является Несчастливцев»50. 
Но • Несчастливцев — лишь гость в «темном царстве» «Пень­
ков», в том '«лесе», который изображен в комедии. Несчаст­
ливцев появляется там, восстанавливает попранную справедли­
вость и вновь отправляется странствовать. Таким образом, лич­
ная судьба главного героя отделена от любовной фабулы. Це­
лостность сюжета определяется тем, что «Лес» — комедия со­
циальная, в которой широко поставлен вопрос об обществен­
ной справедливости, охватывающий собою всю фабульную 
структуру.

Подобное построение сюжета встречаем в комедии «Не бы­
ло ни гроша, да вдруг алтын». В любовной фабуле здесь два 
главных действующих лица: Настя и 'Баклушин. Однако инте­
рес сосредоточен не на них и не на любовной фабуле вообще, 
а на образе старого ростовщика Михея Крутицкого (Настино­
го дяди). Еще в 1872 г. один из критиков писал: «Рассматривая 
тип Крутицкого независимо от общего хода комедии или, луч­
ше сказать, отделяя его от комедии настолько, чтоб яркости его 
не вредили недостатки целого, — можно смело сказать, что по 
силе художественного изображения и глубине психологическо­
го анализа тип этот превосходит все прежние создания Остров­
ского и поднимается на ту высоту, на которой стоят герои Шек­
спира и «Скупой» Пушкина»51. Оценку образа Крутицкого -сле­
дует, вероятно, признать преувеличенной, но несомненно, что 
этот персонаж является центральным в сюжете комедии. Что 
же касается пьесы в целом, то критик ее недооценил. В этой 
социальной комедии с эксцентрическим сюжетом искусно пере­
плетены фабулы, объединенные общей идейной направленно­
стью: обличением морали чистогана, которой противопоставле­
но живое человеческое чувство.

Многие из комедий пореформенной поры, как уже говори­
лось, обладают центростремительными сюжетами.

Одна из них — «На всякого мудреца довольно простоты». 
Главное действующее лицо здесь— беспринципный карьерист 
Глумов, который с равным успехом сочиняет для своих покро­
вителей- ретроградные проекты и либеральные спичи. Это — 
яркое воплощение того политического хамелеонства, которое

55.



было типично для. реакционной эпохи конца 1860-х годов. В пье­
се показан стремительный взлет карьеры Глумова и ее крах. 
-Фабульное строение отличается сложностью; здесь пять фабуль­
ных линий, в которых развиваются отношения Глумова с пятью 
персонажами: Мамаевым, Мамаевой, Крутицким, Городулиным, 
Машенькой Турусиной.

Женитьба нй богатой невесте (Машеньке) — не главная 
цель Глумова, а лишь звено его честолюбивых замыслов. Этого 
не поняли многочисленные критики, .видевшие в Глумове лишь 
«тип человека, поставившего своей целью жизни сделать карь­
еру через посредство женщин»52 или «тип, искателя богатых не­
вест»53. Это узкое, ограниченное понимание сюжета комедии, не 
соответствовавшее авторскому замыслу, приводило к недооцен­
ке пьесы. В . постоянных отступлениях от любовной интриги 
(т. е. от фабульной линии Глумов — Машенька) усматривали 
неслаженность, бессвязность54. Недооценка сюжетики этой за­
мечательной комедий проскальзывает в литературоведческих 
работах и до сих пор55. Между тем, оснований для нее нет. 
Комедия отличается глубиной психологических и социальных 
мотивировок. То, что казалось критикам простой-случайностью, 
в действительности было воплощением типичных черт эпохи. 
Ключом к пониманию «Мудреца» является его жанровое сво­
еобразие: это — не бытовая комедия, как считалось раньше, а 
комедия политическая. Такое истолкование комедии с большой 
убедительностью обосновал В. Я. Лакшин56.

В 1870—1880-х годах Островский проявил стремление к 
углубленному психологическому анализу, что сказалось в цент­
ростремительных сюжетах ряда его пьес. В них в центре вни­
мания— образ женщины с незаурядным характером, ее чувст­
ва и переживания. Таковы Валентина Белеоова (в комедии 
«Богатые невесты»), Юлия Тугина (в комедии «Последняя 
жертва»)-, Лариса Огудалова (в драме «Бесприданница»), Ве­
ра Филипповна (в комедии «Сердце не камень»), Евлалия Анд- 
ревна (в комедии «Невольницы»), Александра Негина (в коме­
дии «Таланты и поклонники»), Зоя Васильевна (в комедии 
«Красавец-мужчина»), Кручинина-Отрадина (в комедии- «Без 
вины виноватые»).

Как видим, к этому «психологическому направлению» в твор­
честве Островного относятся многие комедии, а также и одна 
драма («Бесприданница»), тоже имеющая центростремитель­
ный сюжет, но отличающаяся от комедий своим трагическим 
колоритом.

Наиболее ранняя из этих пьес — «Богатые невесты» (1875). 
Ее новаторство было сразу замечено крйтикой. Так, один из 
рецензентов писал: «Комедия эта выставила перед .Нами, та­
лант ее автора в совершенно новрм свете: г. Островский явля­
ется в'ней не столько наблюдателем общественных нравов, уме­
ющим схватывать в людях те внешние характеристические чер­
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ты, из которых составляются типы, сколько глубоким психоло­
гом, проникающим в тайники души и способным мастерски ана­
лизировать внутренний мир человека»57.

Напомним вкратце основную 'фабулу этой комедии. Валенти­
на Белесова в ранней молодости была соблазнена пожилым,, 
богатым и влиятельным «покровителем» Гневышевым. Поло­
жение «фаворитки» развратило ее душу: Валентина жила и 
полном довольстве, не задумываясь ни о нравственных, вопро­
сах, ни о цели своей жизни. Между тем, Валентину тайно лю­
бил благородный, еще молодой чиновник Цыплунов. Гневышев,. 
исходя из соображений денежного расчета, решил порвать с Ва­
лентиной' и выдать ее замуж за Цыплунова. Но Цыплунов, 
узнавший об отношениях Валентины с Гневышевым, обрушился 
на нее с обличительными тирадами. И тогда происходит нрав­
ственное перерождение Валентины, ее духовное обновление. 
Она стремится к честной, трудовой жизщг

Персонажей в этой комедии всего шесть, т. е. меньше, чем в 
любой другой комедии Островского. Преимущественное внима­
ние обращено не на внешние события, а на внутренний мир че­
ловека. На переднем плане — психология, душевный мир Ва­
лентины.

«Богатые невесты» не принадлежат к лучшим достижениям 
Островского. Однако они открыли собою новый этап в творче­
стве драматурга. Б. В. Алперс справедливо замечает: «Пьесой 
«Богатые невесты» 'Открывается серия «печальных комедий» 
позднего 0<Сстровского> Женские портреты
< . . .>  написаны 0<стровским^> в новой для него манере, в 
тонком психологическом рисунке, овеяны печальной поэзией 
несбывшейся любви, обманутых надежд»53.

Усиление психологического анализа приобретает в этих 
пьесах особый социальный смысл: красота женской души про­
тивопоставляется омерзительной пошлости 'буржуазно-дворян­
ской среды. Героини Островского неизбежно вступают в конф­
ликт со средой, в которой поруганию подвергаются лучшие че­
ловеческие чувства.

5./
Формальным признаком, отличающим сцены (картины) 

Островского от его драм и комедий, является малый объем.
Характерна история жанровых обозначений «Воспитанни­

цы». В письме к А. В. Дружинину от 25 апреля 1858 г. Остров­
ский назвал эту пьесу, над которой он еще только начинал ра­
ботать, комедией59. В окончательном же ее тексте жанр опре­
делен иначе: «Сцены из деревенской жизни». Здесь, очевидно, 
сыграло роль то обстоятельство, что по своему объему (четыре 
небольшие сцены) «Воспитанница» невелика.
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'Впрочем, возможно, что в данном случае Островский отка­
зался от жанрового обозначения «комедия» и потому, что «-Вос­
питанница», с ее трагическим финалом, тяготеет не к комедиям, 
а к драмам.

Объем пьесы не безразличен для ее сюжетосложения. В ма­
лый объем трудно вместить сложную, разветвленную фабулу. 
Вот почему для сцен (картин) Островского характерна фабула 
несложная 'или даже фрагментарная.

Фрагментарны, в частности, фабулы двух пьес, также отне­
сенных драматургом к жанру сцен: «Пучина» (подзаголовок: 
«Сцены из московской жизни») и «Не от мира сего» (подзаго­
ловок: «Семейные сцены»). В «Пучине» — четыре сцены из жиз­
ни Кисельникова, отделенные друг .от друга промежутками вре­
мени в семь, пять и пять лет; в четырех отрывках, хронологи­
чески столь далеких друг от друга, — четыре момента из биог­
рафии человека, которого на протяжении многих лет неумоли­
мо засасывала страшная пучина пошлости и нищеты. Сцены 
«Не от мира сего» заканчиваются смертью главной героини 
Ксении Васильевны, которая умирает от горя; фрагментарность 
фабулы привела к схематизму психологического анализа и не­
которой мелодраматичности. «Пучина» и «Не от мира сего», 
как и «Воспитанница», примыкают к драмам Островского, пред­
ставляя собою как бы драмы в сжатой форме. Это, если можно 
так выразиться, сцены «драматического типа».

Более многочисленная .группа сцен (картин) Островского 
по характеру содержания и колориту приближается к его ко­
медиям, отличаясь от них, однако, меньшим объемом. К сце­
нам (картинам) «комического типа» относятся: «Семейная кар­
тина» (первая пьеса великого драматурга), «Утро молодого че­
ловека», «Не сошлись характерами!», «Старый друг лучше но­
вых двух», «Тяжелые дни», «Шутники», «Не все коту маслени­
ца», «Трудовой хлеб», «Поздняя любовь» — всего девять пьес.

Они, в свою очередь, разнятся как в жанровом отношении, 
так и по принципам сюжетосложения.

«Семейная картина» и «Утро молодого человека» не имеют 
развитой фабулы. Это!— отдельные сцены, жанровые картинки, 
в которых показаны быт и нравы купцов («Семейная карти­
на»), «золотой молодежи» («Утро молодого человека»). Обе­
им пьесам присущ комический колорит.

Пьеса же «Не все коту масленица» имеет развитую фабу­
лу и, несмотря на свой сжатый объем (четыре небольшие сце­
ны), близко напоминают «полнометражную» комедию. Воз­
можно, что Островский назвал эту пьесу не комедией, а «сцена­
ми из московской жизни» из авторской скромности и осторож­
ности, тем более, что предыдущие его комедии «Горячее серд­
це», «Бешеные деньги» и «Лес» были недоброжелательно 
встречены критикой: жанровое обозначение «сцены» было ме­
нее обязывающим, менее ответственным60. В пьесе «Не все коту
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масленица» основной интерес сосредоточен не на любовной фа­
буле. (героиней которой является Агния), а на колоритном об­
разе купца-самодура Ахова. Образ этот воспринимается не 
столько в фабульной системе, сколько вне ее: он как бы оттес­
няет на задний план все прочие смысловые компоненты пьесы61. 
Да и самим заглавием (относящимся к Ахаву) Островский под­
черкнул, что главная-идея здесь — осмеяние запоздалого, отжи­
вавшего свой век купеческого самодурства.

И еще в нескольких пьесах (жанр которых определен тер­
минами «сцены» или «картины») главное внимание сосредото­
чено на «внефабульных» персонажах. Сюда относятся: «Шут­
ники», «Трудовой хлеб», «Поздняя любовь». Здесь имеются и 
любовные фабулы, отличающиеся даже известной сложностью, 
в которых раскрывается судьба героинь: Анны Павловны и 
Верочки (в «Шутниках»), Людмилы (в «Поздней любви»), На­
таши и Евгении (в «Трудовом хлебе»). Однако фабулы эти, при 
их внешней сложности (и несмотря даже на то, что в «Шутни­
ках» и в «Трудовом хлебе» по две фабулы — по числу героинь), 
намечены лишь фрагментарно. Интерес зрителя (читателя) 
привлекают, прежде всего, яркие образы честных пожилых тру­
жеников: бедных чиновников Оброшенова (в «Шутниках») и 
Маргаритова (в «Поздней любви»), бедного учителя Корпелова 
(в «Трудовом хлебе»). Не принимая ..непосредственного уча­
стия .в развивающихся событиях, эти люди выступают лишь в 
качестве глубоко сочувствующих наблюдателей. Если следо­
вать за принятой нами терминологией, то сюжеты таких пьес 
можно назвать эксцентрическими. В этом отношении характе­
рен сюжет «Трудового хлеба». Корпелов — даже не отец Ната­
ши и Евгении, а лишь дядя их и опекун. Он переживает за 
своих племянниц, но никак не проявляет власти над ними. Они 
фактически не зависят от него и распоряжаются своей судьбой 
по еобственому усмотрению. Между тем, в известной мере прав 
был рецензент, писавший: «В «Трудовом хлебе» есть одно ли­
цо живое и новое — это «Иоасаф Наумыч Корпелов, учитель, 
промышляющий дешевыми частными уроками». Остальное на­
писано, по-видимому, только для того, чтобы можно было вьі- 
•вести на сцену Корпелова, ибо нельзя же было ставить одни 
сцены, где действует Корпелов, нельзя ставить отрывки из не­
известной комедии»62. Примечательно, что рецензент говорит 
о комедии. Хотя «Трудовой хлеб» — не комедия, но по харак­
теру своего содержания эта пьеса с благополучной развязкой 
напоминает комедии Островского.

Выдающимся достижением Островского в жанре сцен (кар­
тин) является Бальзаминовская трилогия:. «Праздничный сон—■ 
до 'обеда», «Свои собаки грызутся, чужая не приставай!», «За 
чем пойдешь, то и найдешь (Женитьба Бальзаминова)». Эти 
«картины из московской жизни» не примыкают ни к драмам, 
ни к комедиям Островского.
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Бальзаминовская трилогия— самое веселое произведение 
Островского. В отличие от других его пьес, она построена на 
комизме ситуаций. Например, убегая через забор из дома одной 
своей «невесты» Раисы Пеженовой,Бальзаминов случайно по­
падает в сад другой «невесты» — купчихи Белотеловой. В жиз­
ни этого убогого мещанско-купеческого мира, где серьезно ве­
рят в сны и приметы, случайность вообще играет очень боль­
шую роль. Упорно выискивая для себя богатую невесту, Баль­
заминов всецело уповает, на случай. И его поиски увенчива­
ются успехом: после ряда злоключений, изобилующих забав­
ными случайностями, он так же случайно находит глупую и 
богатую подругу жизни — Белотелову.

Комизмом ситуаций и случайностей Бальзаминовская три­
логия сильно напоминает водевиль63. Некоторая примитивность 
водевильной формы здесь глубоко мотивирована крайней ду­
шевной примитивностью и самого Бальзаминова, и других пер­
сонажей. Недаром мать говорит о Бальзаминове: «Может, Ми­
ше и посчастливится по их глупости. Умишком-то его очень бог 
обидел» (II, 112).

Бальзаминовская трилогия может быть отнесена к картинам 
«водевильного типа». В них нет последовательно развивающей­
ся фабулы. Фабула членится на отдельные, более или менее 
самостоятельные эпизоды: несколько случаев сватовства Баль­
заминова к богатым невестам из купеческих домов. Последова­
тельность эпизодов — по сути дела произвольная (кроме заклю­
чительного, четвертого эпизода, завершающегося женитьбой 
Бальзаминова). Это дало Н. В. Шелгунову повод в статье об 
Островском упомянуть «нескончаемые похождения Бальзами­
нова» и писать: «Отражающее творческое зеркало автора на­
поминает вам зеркальные рефлекторы коридорных ламп, реф­
лекторы, склеенные из множества мелких кусочков, из которых 
каждый отражает что-то свое, без общей связи и единства»64.

Однако, говоря о бессвязности трилогии, Шелгунов допу­
стил серьезную ошибку. Трилогия 'фрагментарна, но внутренне 
все фрагменты ее очень крепко связаны: все сюжетные нити 
ведут к образу Бальзаминова. Бальзаминовская трилогия — 
произведение с ярко выраженным центростремительным сюже­
том. В Бальзаминове едко высмеяна вся убогая житейская «фи­
лософия» мещанско-купеческого мира65.

* *
*

Мастерство Островскрго в области сюжетосложения еще 
очень мало изучено. Цель наших наблюдений, — конечно, не в 
том, чтобы сделать окончательные выводы, а лишь в постанов­
ке вопроса. Уже сейчас можно утверждать, что пьесы Остров­
ского многообразны по своей художественной структуре. Это
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многообразие не может быть понято и глубоко осмыслено без 
учета их жанровой классификации.
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Ю. В. Лебедев

«СНЕГУРОЧКА»,
«ВЕСЕННЯЯ СКАЗКА»

А. Н. ОСТРОВСКОГО

( Ж а н р о в ы е  ис т о к и )

Замысел «Снегурочки» возник у А. -Н. Островского в нача­
ле 1873 года. Сказка создавалась в счастливые минуты творче­
ского вдохновения, работу над нею драматург завершил 4 ап­
реля 1873 года ,в 10 часов вечера. На одном из беловых авто­
графов «весенней сказки» стоит другая дата — 31 марта. При­
мечательно, что это день рождения писателя, которому в 
1873 году исполнилось 50 лет. Возможно, что А. Н. Островский 
хотел .специально приурочить завершение «весенней сказки» к 
дню своего рождения. В «Снегурочке», очень дорогом для дра­
матурга детище, очень многое сошлось и очень многое раскры­
лось. Островский считал, что с этим произведением он выходит 
на новую дорогу в русской драматургии. Поэтому он высоко це­
нил свою «весеннюю сказку» и ревниво относился к отзывам 
о ней.

Какие впечатления питали поэтическую фантазию А. Н. Ост­
ровского в процессе работы над «Снегурочкой»? Какими источ­
никами пользовался драматург, обрабатывая драгоценный за­
мысел? .Ответить на эти вопросы не легко: стихи «весенней 
сказки» слишком долго бродили в душе писателя, заявляя о 
себе даже в самых острых.социально-бытовых драмах. В «Сне­
гурочке» они лишь отлились в чистом, отрешенном от быта су­
ществе. Духовное обращение Островского к стране мудрых и 
добрых берендеев началось еще в юности, когда в апреле 
1848 года он отправился с домочадцами в самую глушь Кост­
ромской губернии, в усадьбу Щелыково. Дружеское общение с 
Аполлоном Григорьевым и Тертием Филипповым, возникшее 
до этой поездки, пробудило у Островского интерес к русскому 
национальному характеру, к духовным ценностям народа. Не­
посредственные путевые впечатления окончательно укрепили 
этот интерес.

Путь Островских из Москвы в Щелыково лежал через древ­
ние русские города: Переяславль-Залесский, Ростов, Ярославль 
и Кострому. Он продолжался целую неделю. Сохранился цен­
ный документ, раскрывающий страстную и впечатлительную 
натуру будущего великого драматурга, — путевой дневник мо­
лодого Островского. Обычно писатель <был крайне сдержан в. 
прямом выражении своих чувств, все его дневниковые записи 
отрывочны и скупы,.а письма сухи и деловиты. Подобно своему 
собрату и земляку Н. А. Некрасову, он предпочитал откровен­
ность лишь в самом дорогом деле своей жизни — в творчестве.
64



Но во время первой поездки в Щелыково Островский отступил 
от этих правил.

Островские тронулись в путь 22 апреля 1848 года, накануне 
Егорьева дня. «Время весеннее, праздники частые», — говорит 
Купава дарю Берендею в «Снегурочке». Путешествие совпало 
с самым пЬэтическим временем года в жизни русского крестья­
нина. .В обрядовых весенних песнях, звучавших по вечерам за 
околицей, в рощах и долинах, обращались крестьяне к птицам, 
кудрявым вербам, белым березам, к шелковой зеленой траве, 
к любви с ее цветами и венками. В Егорьев день ходили вокруг 
полей, пели «окликание Егория», просили его спасти скотину 
от. хищных зверей. Вслед за Еторьевым днем шли праздники 
зеленых святок (русальная неделя), когда водили в селах хоро­
воды, устраивали игру в горелки, жгли костры, прыгали через 
огонь.

Путевой дневник Островского в апреле 1848 года — своеоб­
разная прелюдия к «весенней сказке». Из уст самого писателя 
здесь узнаешь, каким неистощимым источником поэтического 
творчества открывался перед ним ярославско-костромской край. 
Настроение в дневнике разрастается «crescendo» от Переяслав­
ля до Костромы: «С Переяславля начинается земля, обильная 
горами и водами, и народ и рослый, и красивый, и умный, и 
откровенный, и обязательный, и вольный ум, и душа нараспаш­
ку/ Это земляки мои возлюбленные, с которыми я, кажется, 
сойдусь хорошо...»1 «Что за села, что за строения, — восклица­
ет Островский на пути из Ярославля в Кострому, — точно как 
едешь не по России, а по какой-нибудь обетованной земле» 
(Д, 16). Читая дневник, совершая вместе с писателем это не­
обыкновенное поэтическое путешествие, невольно погружаешься 
в атмосферу творимой легенды про «страну обетованную», про 
«красивый, рослый и умный народ», живущий в ней.

По вечерам Островские останавливались на ночлег в про­
винциальных уездных, гостиницах и на постоялых дворах. Запи­
си свидетельствуют о том, что драматург внимательно при­
сматривался и чутко прислушивался к народному миру. В Пе- 
реяслаівл е-3 алеоском путешественники отдыхали в гостинице, 
вели разговоры с местными жителями, наблюдали народный 
праздник. Не исключено, что здесь Островский впервые услы­
шал местную легенду о берендеях. Невдалеке от Переяславля- 
Залесского находилось знаменитое Берендеево болото,.в центре 
которого, на острове, сохранялись остатки какого-то древнего 
городища. В народной легенде рассказывалось о том, что в 
далекие времена на месте болота существовало царство счаст­
ливых берендеев, которым правил умный и добрый царь.

Апрельское путешествие Островского в Щелыково явилось, 
по-своему, решающим событием в жизни писателя. Первую лю­
бовь. к костромскому краю, к русской природе, к быту и нра­
вам народа Верхнего Поволжья драматург пронес через всю
5 Зак. 12176 65



свою жизнь. «Мы стоим на крутейшей горе, под ногами у нас 
Волга... На той стороне Волги, прямо против города, два села; 
особенно живописно одно, от которого вплоть до Волги тянется 
самая кудрявая рощица, солнце при закате забралось в нее 
как-то чудно, с корня и наделало много чудес. Я измучился 
глядя на это» (Д, 18). блуждая по улицам Костромы в течение 
трех дней, Островский как завороженный постоянно возвраща­
ется на крутой волжский берег. ‘Колдовская сила волжской 
природы пленит его. Как Снегурочка под палящими лучами 
светоносного Ярилы, он ібоится сгореть от такой красоты, такая 
красота — «казнь и мука для человека» (Д, 18).

В Щельгкове «оживляются и просят воспроизведения» 
«мельчайшие подробности» деревенского 'бытия, зреет замысел 
рассказа «Деревня». «В этих обетованных местах» «каждый 
пригорочек, каждая сосна, каждый изгиб речки — очарователь­
ны, каждая мужицкая физиономия значительна...» (Д, 20). Од­
нако рассказа у Островского не получается, так как впечатле­
ния от разговоров с мужиками, от наблюдений над народными 
праздниками скорее тяготеют к фольклорным обобщениям. 
Появляются гиперболические масштабы описаний, щелыков- 
ские пейзажи вмещаются1 лишь в рамки художественных про­
странств былины, сказки или песни. Мир открывается не столь­
ко «в мельчайших подробностях», сколько в крупных эпических 
образах—реки, овраги, |горы, леса: «У нас все реки текут в 
оврагах... Наш дом стоит на высокой горе, побольше... Воробь- 
инской, а есть места..., откуда наш дом кажется ів яме... На юг 
от нас есть, верстах в пяти, деревіня Высоково, из той виден по­
чти весь Кинешемский уезд. Под этой деревней течет Меря — 
что это за удивительная река... А какой народ здесь!.. (Д, 20— 
21).

«Весеннюю сказку», истоки которой открылись Островскому 
в одно из первых путешествий в Щелыково, драматург будет 
растить в своей душе более двадцати лет. Сестра А. Н. Остров­
ского,- Мария Николаевна, вспоминала, что драматург был 
особенно влюблен в щёльжовскую весну. Лучшие замыслы пи- 

ѵсателя создавались во время деревенского отдыха, среди рус­
ской природы, в тесном общении с народом.

«Колорит поэтической «Снегурочки», — писал В. Маслих, — 
это колорит Щелыкова и его ближайших окрестностей. Там до 
сих пор, сохранилось название места, которое драматург пере­
нес в свою пьесу, это — «Я'рилина долина» (или «Еринин луг» 
по версиям других исследователей — Ю. Л . ) —небольшая лес­
ная поляна близ Куекши. Здесь исстари местное население 
справляло свои весенние праздники, на которых неизменно при­
сутствовал Островский, наблюдая обычаи и обряды крестьян... 
Голубой ключ, бьющий в одном из уголков Ярилиной долины, 
творческая фантазия художника превратила в озеро. А прото­
тип слободы Берендеевки нетрудно угадать в селе Бережки,
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расположенном на крутом, заросшем густым лесом берегу Куе- 
кніи»2. Не исключено, что создавая образ сказочного царя Бе­
рендея, мудрого правителя и художника, Островский привнес 
в его облик черты знакомых щелыковских крестьян. Другом 
Островского был Иван Викторович Соболев, безземельный кре­
стьянин, местный художник-самоучка, резчик по дереву. Он 
жил в «заречном» селе Бережки, все отдавая своей любимой 
страсти. Под влиянием искусного народного мастера пристра­
стился к занятиям резьбой по дереву и 'сам А. Н. Островский.

Не без воздействияj щельгковских впечатленией возникла в 
«Снегурочке» поэтическая картина народного праздника, Яри- 
лина дня. В XIX веке этот праздник бытовал на территории 
Костромской губернии, в том числе-и в районе Щелыкова. 
В дневнике Островского за 1867 шд сохранилась лаконичная 
запись «июня 11. Воскр. (Ярилин день)». Очевидно, местные 
крестьяне приурочивали старый языческий обряд встречи Яри- 
лы к христианскому календарному празднику, Троицыну дню. 
По свидетельству современных^ А. Н. Островскому фольклори­
стов, в Костроме еще в .начале XIX века во всесвятское заго­
венье совершался обряд погребения Ярилы. Куклу Ярилы в об­
рядном шествии нес в гробике старик, а по сторонам шли жен­
щины и оплакивали в песнях Ярилу, как умершего. В Галиче 
и Кинешме представителем Ярилы выбирали старика, специ­
ально одевали его в лохмотья и забавлялись над ним. Гуляния 
в честь Ярилы совершались под Кинешмою -в Яриловой роще, 
возле Чухломы на Яриловом поле и на поклонной горе близ 
села Туровского в Галическом уезде. На Ярилин день сущест­
вовал древний обычай «поневеститься». Крестьянские девушки 
и парни собирались по вечерам в рощах и долинах у прудов- и 
озер на пляски и игры. «Во время разгула дозволялись. обни­
мания, целования, совершавшиеся под ветвистыми деревьями»3. 
Наблюдая отголоски древних верований и обрядов в жизни и 
быту щелыковских крестьян, Островский дорисовывал в своем 
воображении картину жизни вольного народа, принимающего 
мир всеми пятью чувствами, живущего среди сказочной при­
роды.

Обогащало поэтическую фантазию драматурга изучение ра­
бот русских фольклористов мифологической школы. А. Н. Ост­
ровский увлекался чтением «Русских народных сказок» 
А. Н. Афанасьева, был знаком о известной книгой этого замеча­
тельного ученого «Поэтические воззрения славян на природу». 
Русская фольклористика того времени была тесно связана с 
поэзией и мифологией. На основании лингвистических, этногра­
фических и фольклорных разысканий А. Н. Афанасьев пытался 
восстановить в живых подробностях языческое мироощущение 
древних славян. «С умалением светил, — читаем мы в одной из 
его работ, — славяне... соединяли веру в предвестие несчастий 
и бедствий; наоборот, с возрастанием светил они связывали по­
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нятия счастья, добра, изобилия и урожая»4. Любимый герой 
А. Н. Островского, мудрый царь Берендей связывает народное 
благополучие с милостями бога солнца Ярилы:

Благополучие — велико слово!
:Не вижу я его давно в народе.
Пятнадцать лет не вижу. Наше лето 
Короткое, год от году короче 
Становится, а весны холодней...

Не все у нас 'благополучно, друг.
Пятнадцать лет не кажется Ярило 
На наш призыв ...)

«Солнце у западных славян, — пишет А. Н. Афанасьев,— 
представлялось юношею сильным и красивым...-Светлые боже­
ства хранили плодотворную силу в своем жилище — в стране 
вечного лета, которая лежит на восходе солнца... Чувство люб­
ви для язычника являлось делом богов света. «Любовь в народ­
ной пеоне названа г орюче ю:  «горюча любовь на свете». 
В другой песне поется: «Не огонь горит, не смола кипит, А го­
рит, кипит ретиво сердце по красной девице». Любовь — не по­
ж ар,— говорит народная пословица, — а загорится-—не зату­
шишь»5. Образ Снегурочки, сгорающей от любви иод лучами 
светоносного Ярилы, навеян Островскому не только русскими 
сказками, но и теоретическими трудами А. Н. Афанасьева о 
миросозерцании славян.

Возможно, что возникновение замысла «Снегурочки» сяза- 
но и с непосредственными щелыковскими впечатлениями вес­
ной и летом 1872 года. Весна тогда была на редкость ранней 
и дружной, а лето жарким. В письме к Н. А. Дубровскому от 
20 июня 1872 года Островский писал: «У нас теперь необыкно­
венно хорошо и был бы совершенный рай, если >б не засуха, ко­
торая нас несколько печалит: травы совсем нет, вся сгорела»6. 
Но в конце июня палящие лучи Ярилы-солнца помиловали 
щелыковскую природу, прошли дожди и наступило хорошее ле­
то, сулившее богатый урожай. 13 июля Островский сообщал 
Бурдину: «Погода у нас хорошая, дни стоят жаркие, а вечера 
прохладные. Урожай превосходный...» (XIV, 235). Наконец, в 
августе, подводя своеобразный итог своему любимому времени 
года, Островский писал тому же Бурдину: «В деревне я про­
буду до октября, родилось очень много хлеба, надо его убрать... 
Жаль, что ты не приехал, лето было превосходное, охота и рыб­
ная ловля на редкость... Теперь езжу по вечерам на лодке с 
острогой» (XIV, 236). А. Н. Островский весь летний период 
провел в Щелыкове один. По разным обстоятельствам много­
численные московские друзья не приехали тогда под гостепри­
имный кров его дома. Рртбная ловля под Высоковым — люби­
мое развлечение Островского—проходила, очевидно, в кругу 
деревенских друзей драматурга, щелыковских крестьян.
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Жаркое солнце, изгоняющее последней стужи след из сер­
дец веселых и,беспечных берендеев, плодотворящие силы могу­
чей природы, опоэтизированные в ' сказке Островского, — во 
всем этом есть отзвук весенне-летних впечатлений 1972 года.

Работа над «Снегурочкой» началась не позднее февраля 
1873 года, так как 20 февраля в одном из писем Н. А. Дубров­
ский присылает драматургу описание праздника солнца, нуж­
ное ему для работы над сказкой. Сохранились два наброска 
(сценария) «Девушки-снегурочки» (первоначальное заглавие), 
сделанные на черновой рукописи сказки. Первый вариант — 
своеобразное продолжение начатой в 1868 году сказки «Иван 
Царевич». Здесь встречаются прежние сказочные персонажи 
(Иван Царевич, дурак), но отсутствует центральный конфликт 
«Снегурочки», связанный с праздником Ярилы, не разработана 
тема Берендеева царства (есть лишь упоминание о нем).

іВторой вариант сценария «Девушки-снегурочки» приближа­
ется к окончательному тексту. Появляется описание Ярилина 
дня, разрабатывается психологический конфликт драмы..Поче­
му А. Н. Островский изменил план, что напомнило ему о Яри- 
ле, божестве берендеев?

Толчком к изменению замысла сказки могло послужить зна­
комство А. Н. Островского с романом П. И. Мельникова-Печер­
ского «В лесах», который печатался в журнале «Русский вест­
ник» за 1871—1874 годы. .Прямых данных о том, что драма­
тург читал этот роман, не сохранилось, но косвенные убежда­
ют в полной вероятности такого предположения. В 50-е годы 
Мельников^Печерский близок к редакции журнала «Москвитя­
нин», молодые сотрудники которой (Островский, Григорьев, 
Филиппов, Алмазов) являются фактическими редакторами жур­
нала. В «Москвитянине» П. Мельников публикует в 1852 году 
свой рассказ «Краеильниковц». Тематика повестей и романов 
Мельникова-Печерского очень близка А. Н. Островскому, род­
нит творчество этих писателей страстная любовь к русской ста­
рине, к народной речи, к устному народному творчеству. Разу­
меется, факт публикации романа «В лесах» не мог пройти без 
внимания со стороны А. Н. Островского. Быт и нравы лесного 
Заволжья неоднократно служили источником вдохновения для 
великого русского драматурга. В мартовском номере «Русско­
го вестника» за 1872 год, в одной из. глав романа, П. И. Мель­
ников дал одну из первых художественных обработок поэтиче­
ского мифа о боге солнца Яриле: «Ходит Ярило ночною порой 
в белом объяринном балахоне, на толовушке у него венок из 
алого мака, в руках спелые колосья всякой яри... Дохнет Яр- 
Хмель своим жарким разымчивым дыханием, — кровь у моло­
дежи огнем горит, ключом кипит......Пары редеют и забегают в
перелески. Слышится и страстный лепет и звуки поцелуев. Гу­
ляет Яр-Хмель...» 7. Возможно, что, познакомившись с поэтиче­
скими страницами этой главы, Островский изменил первона­
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чальный замысел своей сказки и ввел в нее в качестве цент­
ральной темы миф о «боге жнзни, весны и любви», 'сменившем 
гнев на милость и возвратившемся в царство берендеев. Нахо­
дясь весну, лето, и даже начало осени в Щелыкове, драматург 
мог прочесть мартовский номер «Русского вестника» лишь в 
октябре 1872 года. Чтение совпало, по всей вероятности, с тем 
моментом работы над «Снегурочкой», когда первый вариант 
ее сценария был уже разработан А. Н. Островским.

Исследователи творчества А. Н. Островского указывают и 
на другие источники, которыми пользовался драматург, рабо­
тая над «Снегурочкой»8. В хоре гусляров из второго действия 
«весенней сказки» звучат, например, мотивы «Слова о полку 
Игореве», в монологах Бобыля ощутимы интонации «Песни Бо­
быля» И. С. Никитина, ,в образе Мороза продолжены традиции 
некрасовской поэмы «Мороз, Красный нос». Были убедитель­
ные попытки сопоставлений «Снегурочки» с драмой ,В. Шекспи­
ра «Сон ів летнюю ночь». Но основным источником сказки яви­
лась поэзия крестьянских_праздников. Среди бумаг драматурга, 
собранных им во время литературной экспедиции 1856 года, 
есть копия статьи с описанием майского праздника в Тверской 
губернии, материал о свадебных обрядах в Даниловском уезде 
Ярославской губернии (отсюда использованы Островским во 
втором кличе бирючей наговоры свадебных дружек). Хор птиц 
заимствован драматургом из народной песни «Каково птицам 
жить на море», монолог обиженной Мизгирем Купавы несет в 
себе следы обработки находящейся в бумагах Островского «Пе­
сни о хмеле» и т. д. «Весенняя сказка» А. >Н. Остравского «Сне­
гурочка»— произведение глубоко национальное, уходящее кор­
нями ,в самую толщу народной культуры..
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В. Б. Соколов

У ИСТОКОВ ЖАНРОВОГО СВОЕОБРАЗИЯ 
НАРОДНИЧЕСКОЙ БЕЛЛЕТРИСТИКИ

іВ творческом почерке беллетристов-народников заметно про­
явилось единство .взглядов на роль и положение народной мас­
сы, стать характерных для теоретических и практических уст­
ремлений передовой части русского общества периода «хожде­
ния в народ».

'Большим достижением литературы семидесятников явилась 
новая постановка, вопроса о революционнр-преобразующей де­
ятельности народных масс в истории страны. В 1870-е годы, в 
эпоху обострившихся классовых противоречий, все социальные 
движения, происходившие в русском обществе, расценивались 
в демократической литературе не только с позиций народных 
интересов, но и в прямой зависимости от состояния и общест­
венного положения массы в данный период, от способности ее 
противостоять в борьбе с угнетателями. На первый план выдви­
гались вопросы, связанные с процессом социологизации лите­
ратуры, центр внимания переносился на изображение социаль­
ного и нравственного состояния народа, борьбы противополож­
ных классовых сил, возможных вариантов и перспектив этой 
борьбы. ,

Свое внимание беллетристы-народники сосредоточили на 
раскрытии, объяснении и утверждении социально-действенных 
форм народной жизни, могущих служить основой как настоя­
щего, так и будущего устройства общества. Литература семи­
десятников явилась выражением новых тенденций в освободи­
тельном движении, воплощением радикальных устремлений пе­
редовой части молодежи 70-х годов. Как отмечал ;П. Кропот­
кин, «пред новой русской литературой возникли новые'задачи. 
Читатели хотели знать, каковы основоначала, идеалы, внутрен­
ние побуждения, руководящие жизнью деревни? Какова их 
ценность для дальнейшего развития народа? Что и в какой 
форме колоссальное земледельческое население 'России может 
дать для дальнейшего развития страны и всего цивилизован­
ного мира?» 1.

В произведениях беллетристов-народников картины, раскры­
вавшие реальное положение народа, не мешали утверждать 
утопические надежды на революционность крестьянских масс, 
на справедливость общинного устройства жизни деревни. В их 
произведениях раскрывались сложные процессы пробуждения 
классового сознания народа, по-новому. решались проблемы 
взаимоотношений трудовой массы и ее защитников, и, что чрез­
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вычайно .важно, было показано становление бунтарского харак­
тера 'человека из народа. Изображение нищенского и бесправ­
ного положения тружеников было доведено до того предела 
художественного обобщения, за которым уже естественно сле­
довала постановка вопроса о социалистических преобразова­
ниях крестьянской России. Все творчество беллетристов-народ- 
ников было посвящено решению этого .вопроса, и заслуга их 
состояла в том, что в поисках справедливых форм народной 
жизни они сумели различить в «грубой и 'неприятной на взгляд 
массе, изнемогающей под игом разнородных темных сил», мно­
жество «деятельных и положительных типов»2, которые выра­
жали реально существовавшие и потенциальные, скрытые 
стремления народных масс освободиться от власти угнетате­
лей.

Раскрывая 'сложные социальные процессы, происходившие в 
жизни пореформенной России, беллетристы-народники находи­
ли своеобразные приемы, способы и пути изображения дейст­
вительности, подвергавшейся быстрым и значительным измене­
ниям. 'Когда все .внимание передовой мысли было сосредоточено 
на положении народа, на .возможных путях изменения его уча­
сти, недостаточным казалось изображение в литературе пре­
имущественно судьбы отдельного человека. Писатели 1860-х 
годов, «расковав классический сюжет», «открыли перспективу 
семидесятникам»3, которые в новых условиях стремились опре­
делить сущность классовых противоречий пореформенной Рос­
сии, уловить в неустановившемся, еще неясном характере са­
мой изображаемой действительности черты и формы будущего. 
В творчестве писателей 1870-х годов предстает российская дей­
ствительность' в ее наиболее обнаженных,, сущностных связях 
и- противоречиях. Изображение по преимуществу социальных 
отношений, общественной среды требовало иного обращения с 
конкретными, жизненными 'фактами, которыми оперировали се­
мидесятники. Требовали этого и непосредственные задачи осво­
бодительной борьбы эпохи. В произведениях беллетристов-на- 
родников наблюдается четкая «поляризация» положений, взгля­
дов, интересов трудового народа и эксплуататорских сил. Наи­
более характерные явления, типы, ситуации, так или иначе 
связанные с основными процессами общественного развития, 
приобретали значение социальных символов, категорий, позво­
лявших яснее различить существенные стороны жизни народа.

ТакДв литературе конца 1860-х и в 1870-е годы возникают 
новые жанровые образования: народнический роман, народни­
ческая'повесть, очерк и,рассказ. Изменения формы художест­
венного произведения происходили под влиянием вновь возни­
кавших общественных явлений. Эпически широкое повествова­
ние о судьбе'народа принимало яркие социально-политические 
черты, івид своеобразной исторической хроники в романах и по­
вестях Н. Н. ЗлатоБратского, С. Каронина, П. В. Засодимско-
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го. Рост публицистичности произведений писателей-семидесят- 
ников, их стремление активнее вторгаться в жизнь, изменять 
социальный порядок создавали особую атмосферу борьбы про­
тивостоящих общественных сил, «атмосферу исканий нового 
устройства жизни»4 в рассказах и очерках Гл. Успенского, 
Н. И. Наумова, П. Д. Нефедова, С. Каронина. В творчестве 
писателей-шестидесятников только еще начинали проявляться 
способы изображения в литературе пореформенных социальных 
отношений: «жизнь русского мужика», рассматривалась не 
только как '«богатый материал для изучения», но и в еще боль­
шей степени как материал «для сравнений и сопоставлений»; 
требование Салтыкова-Щедрина «создать такую статистику, в 
которой слышалось бы присутствие тревожной человеческой де­
ятельности»5, высказанное в начале 1864 года, предопределяло 
дальнейшие пути развития демократической литературы. Пере­
ход ряда писателей 1860-х годов — Салтыкова-Щедрина, Не­
красова, Гл. Успенского, Ф. Решетникова, А. Левитана — на по­
зиции художественного миропонимания семидесятников несом­
ненно был прогрессивным .явлением.

Гениальным предвидением художественного метода семиде­
сятников являлись произведения, созданные Салтыковым-Щед­
риным, и Некрасовым в 1860-е годы. Деятельность писателей 
«старой народнической демократии» объединяла собой два пе­
риода освободительного движения — 60-е и 70-е. годы. В их 
творчестве своеобразно сочетались идейные и художественные 
взгляды, присущие эпохе Чернышевского и периоду «хождения 
в народ», с наибольшей полнотой раскрывалась идея преемст­
венности передовых литературных тенденций. Не будет преуве­
личением сказать, что в основе сатирического анализа дейст­
вительности у Салтыкова-Щедрина, в постижении народной 
судьбы, народного духа в поэзии Некрасова, лежали принципы 
изображения жизни, которые вскоре составили систему худо­
жественного раскрытия, видения мира у писателей-семидесят­
ников.

В 1860-х годах у Салтыков а-Щедр и на и у Некрасова на­
шли наиболее яркое воплощение принципы, воспринятые впо­
следствии народнической литературой 1870-х годов: подчеркну­
то социальная ориентация произведений, в которых раскрыва­
лась сложность и противоречивость общественных отношений; 
художественные обобщения, заключающие в себе политическое 
содержание явлений действительности; приемы «раскрытия 
психологии классового поведения»6, нравственных основ изоб­
ражаемого общественного слоя. Салтыков-Щедрин и Некрасов 
близки к семидесятникам и в .выборе художественных средств: 
«циклизация» связанных между собой рассказов и очерков, 
ставших «орудием немедленного вмешательства в жизнь»7, у 
Салтыкова-Щедрина и «тенденция к обзорности» в поэтике Не­
красова, стремившегося показать кизнь народа «во всей слож­
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ности и многосторонности социальных связей и социальной 
практики»8.

Не ограничивая, естественно, деятельность Салтыкова-Щед­
рина и Некрасова определенным периодом общественного раз­
вития, необходимо отметить, что по широте поставленных задач 
и особенностям их решения хроникальное обозрение Салтыко­
ва-Щедрина «Наша общественная жизнь» (1863—1864) ‘вместе 
с тематически 'примыкающими к этому циклу статьями «Совре­
менные призраки», «Как кому угодно», «В деревне» и первая 
часть поэмы Некрасова «Кому на Руси жить хорошо» (около 
1865) несли !В себе основные элементы складывавшихся худо­
жественных воззрений семидесятников. Как отмечает М. С. Го­
рячкина, серия статей Щедрина, повествовавших о положении 
народа, судьбе страны в тесной связи с глубинными процесса­
ми общественной жизни России. 1860-х годов, по своему харак­
теру близка к народническому очерку позднейшего времени9. 
Поставив целью показать «общий характер русской обществен­
ной жизни в ее величественном и неторопливом стремлении 
к идеалу», писатель рассматривает существо противоречий 
«благонамеренности» и «мальчишества» в обществе, ставит во­
прос, неизбежно возникавший среди передовых людей при 
оценке действительного состояния народа: «Да, горько родить­
ся «мальчишкой» (поскольку «мальчишество» —это преступле­
ние»), но как же, с другой стороны, и не родиться-то им?»10. 
В поисках «единственного разумного признака жизни, еще не 
установившейся и ищущей, естественно, своего ложа»11, Щед­
рин основывался при изображении народной судьбы в IX очер­
ке (февраль 1864) цикла «Наша общественная жизнь» на тех 
принципах, которые найдут свое полное воплощение в творче­
стве семидесятников.

Положив в основу всех социальных движений в обществе 
«великое и никем еще достаточно не оцененное мужество» не­
устанного крестьянского труда, писатель с помощью статисти­
ческих данных показывал «истинное, неподкрашенное» состоя­
ние русского мужика, задавленного нищетой, бесправием и не­
посильной работой. Вместе о этой трагической по своей сущ­
ности картиной в очерке Щедрина ясно вырисовывается не 
только облик равнодушного, .носящего «благопристойную» 
одежду либерала, но и откровенно враждебный трудовому на­
роду порядок помещичьей России.

■Стремление Щедрина найти наиболее выразительные черты 
враждебности общественного строя к крестьянскому труду, гу­
бительная эксплуатация которого вела «к утрате человеческого 
здоровья, оскорблению человеческого достоинства, потере чело­
веческого образа» 12, ‘ оказались необыкновенно близки к по­
литическим обобщениям Некрасова, вложенным в уста мужика 
Якима Нагого, одного из героев первой части «Кому на Руси 
жить хорошо». Предельная сосредоточенность на «подробностях
74



мужицкого быта» выполняла у Салтыкова-Щедрина и Некра­
сова функцию 'прямого воздействия на сознание читателя. Этой 
же задаче служило стремление показать за частными фактами 
общую картину потрясающего оскудения крестьянства, жела­
ние найти способ наиболее впечатляющего, символичного выра­
жения гневной, обличающей, трагической по своей обнаженно­
сти 'М Ы С Л И .

Одинаково подходили писатели и к решению вопроса о 
пьянстве, считая «положительным заблуждением или непрости­
тельной клеветой», называть русского мужика пьяницей. Щед­
рин отмечает, что «мужик очень умерен» и «пьет по большей 
части только ъ 'городе, а в деревне только по большим празд­
никам» 13. Некрасов подтверждает это словами Якима Нагого:

У нас на семью пьющую 
Непьющая семья!
Не пьют, а так же маются, ,
Уж лучше б пили, глупые,
Да совесть такова 14.

Б 'произведениях Салтыкова-Щедрина -и Некрасова уже осу­
ществляется требование «группировать факты», «схватывать 
общий смысл жизни», >«вдаваться в психологические развития», 
которое формулируется ів VII статье цикла («Несколько слов о 
современном состоянии русской литературы вообще и беллетри­
стики в особенности...»). В стремлении представить общую кар­
тину жизни, картину противоречий и открытой борьбы враж­
дебных социальных сил, не останавливаясь перед необходимо­
стью выдвижения смелых политических выводов и создания 
утопических по своей сути положений, Салтыков-Щедрин и 
Некрасов’ были1 особенно близки к художественным воззрени­
ям семидесятников. Уже в первой части «Кому на Руси жить 
хорошо» проявляется в конкретной форме положение Щедрина: 
«Это требование вывода, эта необходимость более или менее 
цельной картины жизни до того сильна, что нередко заставля­
ет человека’прибегать даже к самообольщению:..» 15.

Народ в первой части поэмы Некрасова—не только угне­
тенная и духовно приниженная масса. Крестьянство выступает 
уже как социально-обобщенный образ народа-протестанта, вби­
рая в себя накопленную веками, готовую проявиться стихийную 
страсть к освобождению. Выражение бунтарских устремлений 
народа в первой части определяет сОбой и важное назначение 
индивидуальных образов— защитников крестьянских интере­
сов, выразителей крестьянских идеалов. Некрасов сознательно 
останавливается в своем исследовании, крестьянской жизни на 
том состоянии массы, которое ближе всего к социальному 
.взрыву:

У каждого крестьянина 
Душа, что туча черная —
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Гневна, грозна и надо бы 
Громам греметь оттудова 
Кровавым лить дождям 16.

Связывая развитие идейно-художественных принципов изо­
бражения народа в литературе с духовным «ростом русского 
человека», 'Салтыков-Щедрин считал «самой существенной и 
плодотворной стороной» деятельности передовых писателей 
умение находить вслед за «определившимся явлением» «целый 
ряд иных, еще не определившихся, но уже возможных явле­
ний». Такое отношение к'демократической беллетристике как 
процессу «непрерывному, саімооплодотворяющемуся» новыми 
мыслями и идеями, лежит в основе его статьи «Напрасные опа­
сения» (1868), где вместе с признанием совершившегося уже 
поворота в изображении народа («Отправной пункт найден, 
правильные прремы для исследования созданы») четко опреде­
ляются направления, которые должны обязательно содержать 
стремление «проникнуть в... сокровенную сущность» разнород­
ного жизненного материала, подвергавшегося лишь «поверхно­
стной разработке»17. Именно в этом состояла основная идей­
ная направленность статьи, определявшей новые задачи пере­
довой литературы о народе, решение которых во многом дол­
жно было осуществляться уже в 1870-е годы.. Писатели-шести­
десятники без чувства ложной жалости, без идеализации рисо­
вали картины безотрадного житья, материальной и духовной 
нищеты людей из народа. Ни малейшей искры протеста не 
усматривал, например, Н. Успенский в героях своих рассказов, 
говоря об их тупости и забитости, указывая на их «рутинные 
мысли и поступки, чувства и обычаи». И тем не менее Черны­
шевский расценивал эти рассказы в статье «Не начало ли пе­
ремены» (1861) как знаменательное событие, как переломный 
этап .в изображении народа. Он писал: «...Не заключайте по 
ним о 'всем простонародье, не судите по ним о том, .к чему спо­
собен наш народ, .что он хочет и чего достоин. Рінициатива на­
родной деятельности не в них..., но должно знать их свойства». 
Изучение повседневной жизни народа могло и должно было, 
по мнению Чернышевского, неизбежно привести революционных 
разночинцев к мысли о возможности социальных изменений, 
совершаемых «народным одушевлением при надлежащем его 
направлении»18. Но картины, нарисованные беллетристами-де- 
мократами И. Успенским («Очерки народного быта»), Слепцо­
вым («Питомка»), Ф. Решетниковым («Подлиповцы») и дру­
гими, были безотрадны. Эти писатели не находили в среде, жи­
вущей «почти физиологической жизнью», даже надежды на 
изменение условий существования.

Передовую разночинскую мысль второй половины 1860-х и 
І870-х годов уже не могло удовлетворить столь негативное об­
личение. 'Критический взгляд на положение масс в рассказах 
Н. Успенского уже не соответствовал велению времени в пери­
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од нового освободительного подъема, когда усиление борьбы 
с существовавшим строем, отрицание порожденных им «непра­
вильностей» жизни необходимо было сочетать с поисками ак­
тивных общественных сил, способных изменить сложившийся 
порядок. Передовая литература неизбежно должна была выхо­
дить из того состояния, которое Салтыков-Щедрин определял 
как «процесс накопления материалов для творчества». Он пред­
угадывал пути развития народнической беллетристики 1870-х 
годов. Он считал, что из жизненного материала литература дол­
жна «'выделять положительные типические определения». На­
дежда увидеть в демократической беллетристике произведения, 
проясняющие «внутренний смысл... движения русского кресть­
янского мира», в одинаковой мере была свойственна Щедрину, 
который в развитии литературы (например, в романе Ф. Решет­
никова «Где лучше?») находил ручательство «за совершенный 
успех в будущем», и литературным критикам семидесятников, 
уловившим в тех переменах, которые происходили в беллетристи­
ке 1860-х годов, характерные черты новых принципов изобра­
жения народа. Так, А. Скабичесмий отмечал, что у Левитова ге­
рои «резко распадаются на две совершенно противоположные 
категории», а «гордые и непокорливые личности... свидетельст­
вуют своим присутствием в «Степных очерках», что не все еще 
окончательно подавлено в той среде... и, следовательно, не все 
еще окончательно погибло»1э. В желании упорядочить разно­
родные проявления жизни, представить ее «общий уровень» 
Скабичевский видел главное достоинство Ф. 'Решетникова, кото­
рый показывал, «как живет, к - чему стремится именно эта 
пестрая, безразличная толпа,. общий итог трудов, интересов и 
страданий которой и есть именно итог жизни века»20. В этом 
же видели достоинства творческого метода Ф. Решетникова 
П. Н. Ткачев и Н. К. Михайловский.

Но сосредоточив внимание на выявлении существенных сто­
рон литературного процесса, раскрывающего «тайны русской 
жизни», и с этих позиций обратившись к оценке произведений 
о народе, критики и беллетристы второй половины 1860 и 1870-х 
годов не оценили достоинство произведений, подобных расска­
зам Н. Успенского, не учли глубоко справедливых суждений 
Чернышевского о Н. Успенском. Трудно винить в этом иссле­
дователей народной жизни, 'особенно беллетріиетов-інародннков, 
которые отказывались от видения мира, свойственного началь­
ному этапу развития литературы «о народе. Рассказы Н. Успен­
ского уже не могли удовлетворять критиков и беллетристов 
1870-х годов. Недаром Н. Н. Златовратский упрекал писателя 
в «насмешливо-пессимистическом тоне», в ’ «поверхностном» и 
«легкомысленном»21 отношении к народу. К нему присоединил­
ся АУН. Энгельгардт, который, характеризуя рассказ Н. Успей-, 
ского «Обоз», писал, что Й. Успенский «схватил только внеш­
нюю сторону», и опасался, что «читатель, незнакомый с наро­
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дом, выносит впечатление о совершенной бестолковости, глупо­
сти изображенных в рассказе мужиков-извозчиков»22.- По мне­
нию Н. .К- Михайловского, тот же Н.' Успенский выступал в бел­
летристике лишь «рисовальщиком частностей»23. А согласно 
оценке А. Скабичевского, писатель «'каждое явление .рассматри­
вает отдельно, без связи с другими»24.

Близость' этих оценок .к известному взгляду на творчество 
Н. Успенского, который был высказан Салтыковым-Щедриным 
в статье «Напрасные опасения», очевидна. И происхождением 
своим он обязан тому направлению общественной и литератур­
ной мысли, которое уже целиком подчинило себе /передовых лю­
дей конца 1860-х.— 1970-х годов.

Именно с позиций семидесятников, намечавших пути «по­
ложительного отношения к жизни», Салтыков-Щедрин созна­
тельно корректировал суждения Чернышевского о рассказах 
Н. Успенского, опасаясь, что «поверхностно-карикатурные об­
личения» дозволят «первому встречному наблюдателю утвер­
ждать, что русский крестьянский мир есть мир бессмысленных 
и ничем не объяснимых движений».. Предельно ограничивая 
степень воздействия на читателей рассказов, которые произво­
дили «’слабое и скоро проходящее» впечатление и «мало трога­
ли нас за живое», Салтыков-Щедрин, а позже А. Скабичевский 
и другие критики 1870-х годов, находили и причины этого. Они 
остерегали писателей новой литературы, развивавшейся в усло­
виях «расширения арены правды», от воспроизведения дейст­
вительности, похожей на картину, «в которой шевелятся и груш 
пируются какие-то фигуры». Критики обращали особое внима­
ние на формирование действенного характера литературы, при­
нимавшей /все возрастающее , участие в умственной и нравст­
венной подготовке широких демократических /масс общества. 
Именно этими побудительными свойствами рассказы Н. Успен­
ского, іпо мнению критиков, не обладали. Салтыков-Щедрин 
указывал, что у читателя рассказы Н. Успенского не вызывают 
ни малейшего желания понять поступки героев, смысл их дей­
ствий. Он /писал: «...мы этого не знаем, да, признаться, не очень- 
то и добиваемся знаний такого рода»25.. А. Скабичевский заме­
тил по поводу этих рассказов: «...Вы хохочете..., но далее смеха 
не идете»26.

Салтыков-Щедрин [в цикле очерков «Наша общественная 
жизнь», ,в литературно-критических статьях 1868—1871 годов) 
и Некрасов (в первой части поэмы «Кому на Руси жить хоро­
шо») во второй половине 1860-х годов закладывали основы ху­
дожественного видения действительности, утвердившиеся в пол­
ной мере в /произведениях семидесятников. Творчество Некра­
сова и Щедрина развивалось, «приобретало новые черты» в 
зависимости от «хода времени». Выражая передовые общест­
венные настроения в период обострившихся социальных проти­
воречий, в условиях нараставшей борьбы с самодержавием, ко­
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гда требовалось противопоставить силам реакции единство на­
родного мировоззрения, стойкость освободительных устремле­
ний, они уже во .многом 'принадлежали эпохе 1870-х годов, эпо­
хе деятельности революционного народничества27. Принципы 
семидесятников в изображении действительности предугадывал 
Салтыков-Щедрин, когда призывал молодых писателей . «по­
стичь побудительные поводы, которые обусловливают ее (кре­
стьянской среды— В. С.) движения, определить ее жизненные 
цели»28. Стремления .передовых людей 1870-х годов изменить 
существующий строй, опираясь на крестьянские массы, на их 
явные и скрытые протестантские убеждения, воплотились и в 
первой части «Кому на Руси жить хорошо», опубликованной 
в журнале «Отечественные записки» (1869, №№ 1, 2; 1870, 
№ 2). Последующие части поэмы развивали, совершенствовали 
революционно-народнические убеждения, наиболее полно выра­
жавшие о 1870-е годы передовые тенденции эпохи.
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А. И. Медведева

ЖАНРОВОЕ СВОЕОБРАЗИЕ 
ВОДЕВИЛЕЙ А. П. ЧЕХОВА («ЮБИЛЕЙ»)

Определение одноактных'пьес Чехова как водевилей неточ­
но1 и крайне условно2. Однако на сегодняшний день нет работ, 
в которых на материале водевилей объяснялось бы образование 
новой системы жанров у Чехова.

В конце XIX века русский водевиль претерпел серьезные из­
менения. На нем оказалось влияние натурализма, следствием 
чего явилось измельчание проблематики и падение художест­
венного уровня.

Даже в водевилях И. Л. Щеглова (Леонтьева), в известной 
степени близкого Чехову характером подхода к действитель­
ности, преобладали традиционные темы осмеяния жуирующей 
полковницы («Жена Пѳнтефрия», 1900), молодой вдовы, за­
творившейся .в четырех стенах («Заоблачный житель», 1897) 
и т. !П.

Низкий уровень произведений либерально-обличительной 
литературы отчетливо сказался в творчестве В. А. Крылова 
(Александрова). Мелкотемье, неспособность к широким обоб­
щениям соединены в них с наивным^ дидактизмом, о чем сви­
детельствуют даже названия его произведений: «Вокруг огня 
не летай» (1879), «Не хмель беда — похмелье» (1874), «По кри­
вой дороге вперед не видать» (1874). В финале водевиля «Пре­
лестная незнакомка или в первый и последний раз» (1884) чи­
новник Синицын, после злоключений *в маскараде с мнимой ба­
ронессой, морализирует: «В' маскарады нас теперь никакими 
калачами, ни баронессами не заманишь. Довольно! Уж были 
там. (Подняв руку и торжественно). В первый и последний 
раз»3.

Чехов шел в водевиле другим путем — путем выявления 
сущности человеческих отношений, а не копирования действи­
тельности. / Это привело его к другим, по сравнению с его со­
временниками, результатам. Еще В. Г. 'Белинский стремился 
поднять этот жанр на уровень общих требований, предъявляемых 
к литературе. Чехов пошел дальше. Он считал водевиль не 
только нужным, но и самым трудным жанром драматургии. 
«Водевиль — не пустяки, — подчеркивал он. — Ничего нет труд­
нее, как написать хороший водевиль. И как приятно написать 
его»4.

Тема пьесы «Юбилей» (1891) взята Чеховым из жизни рус­
ского чиновничьего мира. Эта тема занимает большое ме­
сто в творчестве Н. А. Некрасова, М. Е. Салтыкова-Щедрина,
<3 Зак. 12176 81



Л. іН. Толстого и других русских писателей второй половины 
XIX века, а также в живописи, как например, в картине 
В. Е. Маковского «Крах банка» (1881).

Еще В. Г. Белинский подчеркивал, что чиновничья жизнь 
таит (в себе «охнян-море комического»5. 'В «Юбилее» комиче­
ский эффект создается показом пошлости чиновничьей жизни* 
выявлением мелочности побуждений, лежащих в основе поступ­
ков персонажей пьесы: Шипучнн, стремясь упрочить собствен­
ную репутацию, фабрикует в свою честь юбилей, Хирин от «ка­
торжных прудов» на службе переходит (к «домашним заняти­
ям», гоняясь (в пьяном виде с ножом за женой и свояченицей, 

'Мерчуткина вымогает деньги у случайных людей.
(Впервые водевильная тематика у Чехова обрела обществен­

ную значимость. Более того, если традиционный водевиль был 
«всегда добродушен: таков'закон жанра»6, то в творчестве Че­
хова он приобретает сатирическую направленность.

Образу Шипучина свойственна масштабность, необычная 
для персонажей произведений водевильной литературы. Шипу- 
чпн — своеобразный «герой времени», а возглавляемый им 
банк — знамение времени. Либеральная демагогия сочетается 
в характере Шипучина с хваткой буржуазного дельца, в. свою 
очередь служащего интересам более крупных финансовых хищ­
ников. Шипучин заботится о внешнем блеске, о производимом 
им впечатлении, тогда как реплика Хирина: «Хотите, чтоб... вас 
под уголовщину подвели»,—много говорит о настоящем ха­
рактере его деятельности (XI, 133). Интересно, что некоторы­
ми чертами своего характера Шипучнн похож на Хлестакова. 
Таково его желание «пыль в глаза пустить», «очки.втереть пуб­
лике», стремление подчеркнуть свою значительность перед 
окружающими, о чем свидетельствует, например, его любимая 
поговорка: «Не будь я Шипучин». Конечно, этим сравнением 
сущность характера чеховского персонажа не исчерпывается, 
но хлестаковские черты в нем, безусловно, есть.

Острое социальное звучание приобрела в «Юбилее» тема 
«маленького человека».

Бухгалтер Хирин задавлен бедностью и каторжным трудом. 
Он испытывает чувство резкого недовольства жизнью, подобно 
тому, как житейская хватка іМерчуткиной является формой ее 
самоутверждения. в мире социальной несправедливости. В то 
же время Хирин не похож на традиционный образ благородно­
го бедного чиновника, противостоящего сильным мира сего.

По мнению Чехова, чиновничья «мелюзга» при всей бедст­
венности своего положения, как в капле воды, отразила в себе 
все недостатки высшей бюрократической касты. Как справедли­
во подчеркивается некоторыми исследователями, писатель счи­
тал, что человек в такой же степени продукт жизненных обстоя­
тельств, в какой он сам эти обстоятельства создает и формирует»
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Так называемый «маленький человек», если он дал возможность 
среде развить в себе отрицательные задатки в ущерб здоровым, 
также казнится Чеховым силой смеха.

В результате этого «Юбилей» оказался .водевилем без поло­
жительного лица, хотя до Чехова драматурги очень часто об­
ращались к изображению добродетельного героя, как напри­
мер, ів популярном водевиле Д. Т. 'Ленского «Лев Гурыч Синич­
кин» (1839). Кроме того, начинающий драматург отказывается 
от выдвижения в пьесе на первый план любовной интриги, низ­
водя ее до уровня 'второстепенной. В этом отношении он высту­
пает продолжателем традиций «безлюбовной» комедии Гоголя. 
Все это также свидетельствует о высоком общественном пафосе 
чеховской пьесы, роднящем ее с произведениями большой дра­
матургии.

Чехов своими произведениями стирал привычные грани ме­
жду различными жанрами. В «Юбилее» налицо признаки не 
только драматического, но и эпического произведения, что на­
шло свое выражение в его многосюжетности, в наличии в. нем, 
наряду с главной линией Шипучина — линии Мерчуткиной, 
Хирина, Татьяны Алексеевны. Интересно, что в водевиль вклю­
чена также пародия на романтическую новеллу о любви Грен- 
дилѳвскогож Кате.

Каждая из сюжетных линий пьесы могла бы существовать 
самостоятельно. Примером этому является рассказ «Беззащит­
ное существо», в центре которого — образ Мерчуткиной. Рас­
сказ, написанный в 1887 году, почти без изменений вошел в 
водевиль. Но комизм главной темы «Юбилея» без побочных 
линий был бы значительно снижен, а водевиль много проиграл 
бы в степени своей обобщенности.

іСпецифической чертой мировоззрения Чехова было его убеж­
дение в том, что жизнь в своем развитии уклонилась от нормы. 
Поэтому молодой юморист представлял себе русскую действи­
тельность ів виде нелепого маскарада, в котором вещи имеют (ви­
димость, не соответствующую их сути, а жизнь в любую минуту 
может огорошить человека проявлением своей абсурдности. Во­
девиль в большей степени, чем какой-либо другой жанр литера­
туры, дал возможность Чехову выразить эту особенность свое­
го мировосприятия.

Есть все основания говорить о парадоксальности ситуаций 
и образов «Юбилея». Парадокс заключается в том, что ІІІипу- 
чин сам устраивает в свою честь юбилей, а «беззащитная» Мер- 
чуткина терроризирует всех окружающих. Парадоксальность 
проявляется и в непредвиденном исходе событий, где многие 
не только не достигают своих целей, но в итоге оказываются 
от .них дальше, чем были вначале, несмотря на все свои уси­
лия: Шипучин надеется в ходе юбилея упрочить свою репута­
цию, но нелепый случай приводит его на грань жизненной ка­
тастрофы. Хирин не получает ожидаемого вознаграждения. Мо­
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жет сложиться впечатление, что исключением из этого правила 
является іМерчуткина, добившаяся выплаты ей искомых два­
дцати пяти рублей. Но она получает их в частном коммерческом 
учреждении, вместо военного ведомства. Здесь 'ее требование 
было «так же странно, как подавать прошение о разводе, на­
пример, в аптеку или в пробирную палату» (XI, 137). Парадок­
сален смысл высказываний некоторых персонажей, как напри­
мер: -«замечательно подлая баба» (XI, 139), «черт бы меня 
драл» (XI, 139) и т. п.

Водевилю Чехова свойственно пародийное начало.
В этом плане особенный интерес представляет образ Мер- 

чуткиіной, в котором заострены черты характера, впервые в рус­
ской литературе типизированные Н. С. Лесковым в лице Домны 
Платоновны в очерке «Воительница» (1866), Убеждение в не­
благодарности людей, .напористость и стремление не упустить 
своего, а также такие неповторимые индивидуальные черты, 
как забота о своем здоровье и пристрастие к кофею, являются 
общими для обеих героинь, олицетворяющих собой пошлость.. 
Но в Мерчуткиной они предельно сконцентрированы и осмысле­
ны. комически.

С другой стороны, «беззащитная» Мерчуткина — это паро­
дия на установившийся в литературе штамп художественного' 
решения темы бедной просительницы. Не случайно А. С. Лаза­
рев-Грузинский вспоминает, что Чехов давал ему совет, как с 
помощью одной-двух ярких деталей нарисовать этот образ,, 
ставший одним из наиболее распространенных в русской лите­
ратуре в конце XIX века. «Для того, чтобы подчеркнуть бед­
ность просительницы, не нужно тратить много слов, не нужно- 
говорить о . ее жалком, неонасгном виде, а следует только 
вскользь сказать, что она была в рыжей тальме»7.

■Рассказ Татьяны Алексеевны о Грендилевеком и Кате паро­
дирует романтическую новеллу и повесть на тему любви.

Чехов, так же как М. Е. Салтыков-Щедрин и Н. С. Лесков, 
выражал свое отрицательное отношение к засилию в литерату­
ре «скудной любовной материи», сделав своим принципом показ 
многообразных проявлений человеческой жизни. Сравнение 
Гр енд и ленского с Горячем из пьесы И. Л. Щеглова «Осмеян­
ная любовь» (1899) выявляет пародийную сущность чеховского 
персонажа. Бедность, благородство, роковая любовь — основ­
ные мотивы, на вариации которых строится этот образ, сочув­
ственно изображаемый Щегловым, и в тоне шутки — Чеховым. 
Вместе с тем, вероятно, в Грендилевеком осмеян тип первого- 
любовника, бытовавший в драме до Чехова.

■Во всех случаях, о1 которых шла речь, пародия .Чехова не 
ставит своей целью дискредитации конкретного 'художественно- 
го произведения или особенностей стиля отдельно взятого пи­
сателя, а имеет обобщающий характер. Она выступает формой 
критики архаических литературных явлений, свойственных боль-
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тому кругу писателей, ів первую очередь, эпигонам критическо­
го реализма.

В '«Юбилее» есть черты фельетона, в известной степени 
присущие также водевилям предшественников Чехова — 
Н. А. Некрасова (Н. Перепельского), Ф. А. ;Кони и другим.

Фельетон отличается злободневностью. «Юбилей» тоже со­
здавался Чеховым как отклик на «злобу дня», на нашумевший 
в восьмидесятые годы рыковский судебный процесс, на ма­
териале которого Чехов написал фельетон «Дело Рыкова» 
(1884).

«Юбилей» показывает глубокое знание Чеховым всех под­
робностей жизни финансового мира и парящей -в нем атмо­
сферы наживы и спекуляций. Например, Хирин упрекает Ши- 
пучина в беспечности: «Ваша супруга, кажется, образованная, 
а в понедельник такое выпалила,, что -я потом два дня руками 
разводил. Вдруг при посторонних спрашивает: «Правда ли, что 
у нас в банке муж накупил акций Дряжско-Пряжекого банка, 
которые упали на бирже?..» Это при посторонних-то! И зачем 
вы откровенничаете сними, не понимаю» (XI, 133).

Но у Чехова, в отличие от некоторых его предшественников, 
фельетонность утратила свою фактографичность. Шипучин, при 
некоторой общности с героем судебного процесса — не Рыков, 
а полнокровный художественный образ, созданный по законам 
реалистического искусства, исключающего простое копирование 
действительности.

Выражением фельетонной манеры письма является умение 
Чехова остроумно издеваться над тем, что достойно осмеяния. 
Так, в приветственном адресе Шипучину говорится: «Репута­
ция банка поднята вами на такую высоту, что наше учрежде­
ние может ныне соперничать с лучшими заграничными учреж­
дениями»' (XI, 142). В то же время служащие банка характери­
зуют юбиляра как человека, которому «нужно, чтоб только 
замки у дверей были начищены,-чтобы .служащие носили мод­
ные галстуки, да у подъезда стоял толстый швейцар» (XI, 132).

В подтексте водевилей Чехова подчас звучит скрытая нота 
грусти. В связи с этим С. Д. Балухатый справедливо отмечал 
«печальные возможности», заключенные ів водевиле «О вреде 
табака» (1886) 8, а некоторые режиссеры объединяли в одном 
представлении чеховские водевили с маленькими трагедиями 
А. С. Пушкина. В 1912 году во Введенском доме народного 
творчества ів Москве «Свадьба» шла вместе с «Каменным го-_ 
стем». Е. Б. Вахтангов говорил в 1921 году: «Я хочу поставить 
«Пир во время чумы» и «Свадьбу» Чехова в одном спектакле. 
В- «Свадьбе» есть «Пир во время чумы»9.

Комические катастрофы «Юбилея» тоже в действительности 
вызывают безрадостные мысли у зрителя. Шипучин, стремя­
щийся казаться значительным лицом, в то же время жалок, у 
него «нервы так напряжены, что достаточно... малейшего пустя-
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ка, чтоб •расплакаться» (XI, 133). Мерчуткина тупа іи не способ­
на подать прошение по адресу, а Хирин житейскими неуряди- 

. цами доведен до отчаяния.
Повествование в «Юбилее» имеет" двуплановый характер: 

внешний ход событий — торжественная подготовка к юбилею — 
не соответствует их внутреннему смыслу, так называемому 
«подводному течению», раскрывающемуся то ів многозначи­
тельных оговорках Хирина на тему об «уголовщине», то в нер­
возности Шипуч,ина. А его последние слова, отрывочные и ко­
мически 'бессвязные: «Депутация... репутация... оккупация» — 
типичный «диалог вне партнера», являющийся характерной 
формой выражения подтекста ів пьесах Чехова (XI,. 142).

«Подводное течение» сближает водевили Чехова с его зре­
лой драматургией, свидетельствуя об их неповторимом своеоб­
разии.

Но претерпев столь серьезные изменения в своем существе, 
чеховский водевиль не только не утратил, но даже усилил свои 
традиционные жанровые черты, особенно веселость и занима­
тельность.

Приемы занимательности у многих водевилистов были осно­
ваны на недоразумениях, подслушиваниях, переодеваниях дей­
ствующих лиц.

іВ одноактной шутке В. А. Крылова «Солдатская любовь» 
(1909) барабанщик пехотного полка Петр Ерошкин ради люб­
ви к кухарке Маланье выдает себя то за трубочиста, то за тет­
ку Мавру. «Уф, уморился я, однако, со всей этой комедией с 
переодеванием! Вот она, солдатская любовь, на какие шутки 
человека пускаться заставляет»10, — говорит он.

В противоположность этому Чехов обладал непревзойден­
ным умением изображать смешные характеры с помощью не­
скольких ярких деталей. «Адрес сочинил я сам, серебряный 
жбан купил тоже я сам... Ну, и переплет для адреса сорок пять 
рублей...», — говорит Шипуч,ин (XI, 132). Это признание юбиля­
ра наглядно показывает весь мнимый характер его могущества 
и авторитета в глазах подчиненных. А комичность жалоб Мер- 
чутріной на то, что у нее «ни одной жилочки нет здоровой», 
подчеркивается с помощью неповторимого юмористического 
штриха в ее портрете: «Кофей сегодня пила и безо всякого 
удовольствия» (XI, 137).

Чехов считал, что в водевиле действие должно развиваться 
стремительно, чтоб создавался так называемый «эффект непре­
рывного движения» (XIV, 132), с каждой сценой увеличивался 
накал страстей, росло «число лиц» (XIV, 105), и, наконец, про­
исходила «сплошная путаница событий» (XIV, 105), которая 
делала бы возможной самую непредвиденную развязку. Эту со­
бытийность и веселость чеховского водевиля великолепно пони­
мал, например, режиссер Н. Н. Арбатов, подчеркивавший их в 
своих постановках «Юбилея».
86



Естественно, что при таком понимании существа водевиль­
ного жанра, пьесе Чехова не свойственны черты дидактики и 
морализма, отягощавшие манеру многих его современников.

Забавность чеховского водевиля достигается также показом 
невероятных психологических превращений его героев. Но при 
всей своей неожиданности они всегда правдоподобны и законо­
мерны в обстановке авантюризма, опасения за свою карьеру, 
большого нервного напряжения. Так, признание Шипучина Хи- 
рину в том, что адрес'.и подарки к своему юбилею он пригото­
вил сам, Шипучин объясняет тем, ч;го Хнрин «свой человек», 
что ему «все, конечно, известно» (XI, 131).

Кажется, целая эпоха отделяет одноактные шутки Чехова 
от того водевиля, в котором использовался прием саморазоб­
лачения персонажа без показа его психологической обусловлен­
ности. Например, трудно верить в то, что погрязший в темных 
плутнях журналист Задарил. в «Петербургских квартирах» 
Ф. А. Кони мог говорить о себе: «Честь! Совесть! Это, милый 
мой, глупости, химеры. Вы все живете в фантазиях... за обла­
ками. С меня пример берите — я дожил до седин, а у меня 
этих вещей никогда и в помине не было» п.

«В чем для писателя смысл и прелесть создания одноакт­
ной пьесы? — пишет А. Г. Глебов.— Почему Мольер, Пушкин, 
Чехов и другие в одних 'случаях находили нужным разверты­
вать драматические коллизии на протяжении многих актов, а 
в других ограничивались одним, хотя этот единственный акт 
можно было развить в многоактную пьесу?.. Вот эти-то вопро­
сы никогда еще не привлекали к себе внимания серьезной кри­
тики, а ими, несомненно, любопытно заняться» ,2.

В одноактном водевиле Чехова комические ситуации и не­
ожиданные психологические превращения героев нагнетены до 
предельной степени. Невозможно предложить вниманию зрите­
ля еще несколько актов пьесы такого же эмоционального на­
полнения. Кроме того, чеховский метод лаконичного показа 
героевъ действии приводит к тому, что сущность пошлых пер­
сонажей «Юбилея» полностью раскрывается уже в одном акте. 
Поэтому, например, ошибочны попытки Ташкентского театраль­
но-художественного института затянуть действие водевиля 
«Предложение» (1888). В спектакле, поставленном этим кол­
лективом, началу действия предшествует ряд этюдов, которы­
ми дополнили шутку Чехова постановщики: «Чубуков просы­
пается», «Чубуков завтракает», «Чубуков развлекается» 13 и т. п. 
К сожалению, чувство художественной меры, органически при­
сущее стилю Чехова, отсутствует у некоторых режиссеров и 
актеров, берущих на себя задачу постановки его пьес на 
сцене.

В итоге сказанного можно прийти к выводу о том, что в 
пьесе «Юбилей» Чехов осуществил своеобразный синтез разных 
литературных жанров. Но, опираясь на традиции общественной
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комедии, он особенно широко использовал водевильные моти­
вы.

На этой основе Чехов создал одноактную водевильную ко­
медию, которая в его творчестве предваряет драматургию зре­
лого периода, также не укладывающуюся в рамки традицион­
ных жинравых определений.
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Э. Б. Мекш

ГЕРОЙ И СРЕДА
В ЛИРИКЕ КРЕСТЬЯНСКИХ И ПРОЛЕТАРСКИХ ПОЭТОВ 

ДОРЕВОЛЮЦИОННОГО ПЕРИОДА

■После 1905 года, в период нарастания 'нового революционно­
го лодъемн, в литературной жизни 'России «прозвучали громкие 
голоса писателей, представителей двух угнетѳных классов — 
пролетариата и крестьянства. Их активизация в литературе яви­
лась следствием мощного революционно-демократического дви­
жения в канун решающих классовых битв.

Пролетарских поэтов (сплотившихся вокруг «Звезды» и , 
«Правды») принято противопоставлять «крестьянским . (нашед­
шим покровительство в «Ежемесячном журнале» 'В. С. Миролю­
бова) по принципу: прогрессивные— реакционные. Противопо­
ставляли и они себя друг другу (ем. стихотворения Н. Клюева 
«Владимиру Кириллову», П. Орешина «Пролетарским поэтам»). 
Но для столь резкого противопоставления достаточных основа­
ний не 'было. У пролетарских и у крестьянских^поэтов больше 
общего, чем различий. И литературные истоки у них единые — 
революционная народническая поэзия (в плане содержания) и 
поэзия'символистов (в плане формы).

Сходство и различия обнаруживаются, если проанализиро­
вать поэтическую интерпретацию темы города и деревни в твор­
честве пролетарских и крестьянских лириков. И те, и другие в 
своих произведениях запечатлели нарастание глубоких социаль­
ных конфликтов, развал капиталистической России и револю­
ционные искания народных масс накануне великих перемен 
. 1917 года.

Город и деревня запечатлены в их стихах с неизменной по­
ляризацией, которая особенно отчетливо видна в творчестве 
крестьянских поэтов. Но она же наблюдается и у пролетарских 
поэтов. Так, например, пролетарский поэт М. Герасимов с гор­
достью говорил о своем рабочем призвании:

В сады железа и гранита,'
В аллеи каменых домскв 
Пришел я, веснами обвитый,
На зов торжественных гудков 1.

(«В городе»)
Но он же в стихах, посвященных девушке-крестьянке, при­

шедшей в город, настоятельно советует: «Вернись к себе — под 
сенью ивы Найдешь ты лучшие дары» («У витрины»).

Деревня и город представлялись поэтам замкнутыми мира­
ми. Между ними была «дорога», по которой «шли» ів «город» и
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«бежали» обратно в едеревню». Конфликт героя со средой осо­
бенно отчетливо проявится в темах «ухода» и «возвращения». 
Анализ дореволюционного творчества крестьянских и пролетар­
ских поэтов позволяет выявить сложность эволюции русской 
деревни в социалистической революции.

ftt * *

(Петербургские «новокрестьяінские» поэты (так стали назы­
вать их в критической литературе, противопоставляя другим 
крестьянским поэтам-самородкам, входившим организационно 
в Московский суриковский кружок) были резко выраженными 
поэтическими индивидуальностями. Они пришли в литературу 
со своим словом, каждый из «их думал поведать миру правду 
о деревне. Только понимали они ее .каждый по своему. Но и в. 
заблуждениях своих они была искренни.

В дореволюционных стихах молодого С. Клычкова деревня 
предстает замкнутым идиллическим миром, лишенным всяких 
социальных противоречий. Этот возрождаемый мифологизиро­
ванный, сказочно-условный мир служит лирическому герою 
Клычкова надежным прибежищем от «бурь» и «суеты» дейст­
вительности.I

Ручеек бежит по лугу,
А мой сад на берегу,
Он стоит невидим другу,
Невидим врагу...2.

Но даже у этого «крестьянского Фета» (так «окрестила 
Клычкова дореволюционная критика за обилие пейзажных про­
изведений «крестьянофильской» направленности) были произ­
ведения, раскрывающие неудовлетворенность «затворничества». 
Правда, лирический герой Клычкова покидает родные «пенаты» 
в поисках «призрачной Руси». Свое «странничество» он облека­
ет (в торжественную языческую обрядность. Созерцательность и 
умиление являются для него все тем же «теремом» и «садом», 
которые он, казалось бы, покинул.

Н. Клюев, на первый взгляд, отличается от Клычкова своей 
«приземленностью». Он считал себя в литературе «послом от 
Медведя» (русского крестьянина) и торжественно клялся, что

...не стоном отцов 
Моя песнь прозвучит,
А раскатом громов 
Над землей пролетит3. ^

Поэтический мир Клюева нельзя ' обвинить в камерности. 
Крестьянская изба, опоэтизированная в его творчестве, — центр 
Вселенной. Она должна была стать, по мысли Клюева, врачеваг
90



телем общественных язв всей Земли. Клюев был намного про­
зорливее Клычкова. Он видел и показал в своих стихах соци­
ально обиженную деревню, с нарастающей яростью «воз­
мездия».

Но лирический герой Клюева тоже странник. Он бродит по 
земле в поисках «страны обетованной».

Правда ль, други, что на свете 
Есть чудесная страна,
Где ни бури и ни сети 
Не мутят речного дна 4.

Наблюдения над жизнью приводят его к неутешительным 
мыслям о том, что «райским кринам» не место на земле. Но он 
же убеждается и в другом: деревня помнит «певучие» сказания 
о Христе, и это является залогом готовности крестьян вступить 
в борьбу со злом. Используя сложный язык «деревенского сим­
волизма»5, поэт все же раскрывает классовое брожение в пред­
революционной деревне.

Но из всей крестьянской «купницы», до Октября, только 
А. Ширяевец и П. Орешин широко ставили тему крестьянского 
протеста. Их герои, хоть и с трудом, но уходят «разбойными 
тропами» из-под «власти земли», разрывая замкнутость кресть­
янского мира. «Вольница» в их стихах станет антитезой косно­
сти землепашцев.

Одним из существенных этапов идейного прозрения лириче­
ского героя Ширяевца было «отречение» — отречение от веково­
го груза дедовскцх традиций, отречение от деревенского быта„ 
отречение от привязанности к земле (герои Клюева и Клычко­
ва как раз стремились законсервировать дедовскую старину). 
Прекрасным примером вольной жизни для героев Ширяевца 
и Орешина была «понизовая вольница» Степана. Разина. Тяга 
к свободе становилась для них день ото дня все фанатичнее. 
(«Хоть день, да мой! Хоть день, да царствую! Пускай ждет 
плаха — все одно!» — А. Ширяевец).

Герои Орешина тоже не имеют опоры в деревенском укладе. 
Не имея собственной земли, ,они покидают края предков, чтобы 
отыскать свою долю. Одни из них всей семьей, - со скудным 
скарбом, едут но бескрайней России, размышляя: «Где-то наша 
жизнь счастливая, Жизнь без скорби и без слез?», другие с 
болью в сердце («За чужой уйду повозкой, Оглянусь на той 
горе») расстаются с! деревней и уходят в город. Деревня, ко­
торую покидают герои Орешина, отличается от идиллического 
сельского «вида» В. Кириллова: ^

Неподвижная даль, тишина и покой,
А вокруг бесконечное поле хлебов,

■ И разносится в воздухе сладкой волной 
Аромат спелой ржи и медовых цветов6.
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У Орешина пейзаж 'приобретает социальное 'содержание:
Рожь густая недожата,
Осыпается зерно...
От восхода до заката 
Золотисто-зелено.
Окровавлены ладони —
Поработай-ка серпом!..
Руки жнут, а сердце стонет/
Сердце стонет об одном...7.

(«В жнитво»)
В стихотворении «Переселенцы» (1913) Орешин показывает 

отчаявшуюся крестьянскую семью, которая надеется, что «день, 
другой пути нетрудного — И счастливая страна». Но проезжая 
по России, они видят одно и то же — «по бокам лачуги бедные». 
Так через личные невзгоды и страдания герои Орешина при­
ходят к осознанию совместной борьбы.

* ♦

Сюжетный конфликт героя со средой имеет драматический 
характер в дореволюционной лирике крестьянских поэтов. Осо­
бенности этого конфликта выявляются в структуре стихотворе­
ния Есенина «Устал я жить в родном краю» (.1916) 8. Сюжет 
«разрыва» со средой станет «больным местом» как для самого 
Есенина, так іи для его'друзей-поэтов. Здесь истоки их трагиче­
ской раздвоенности в будущем.

'Фабульной основой этого известного есенинского произведе­
ния можно назвать не менее известную библейскую историю о 
блудном сыне. История библейского героя, как известно, закон­
чилась примирением отца с сыном (образное воплощение хри­
стианской идеи всепрощения). Любовь как активная сила, спо­
собная преобразовать устойчивые антигуманистические тради­
ции в социально-несправедливом мире, и результат этой люб­
ви—понимание и прощение — положены в основу живописного 
сюжета Рембрандта «Возвращение блудного сына».

У Есенина — все не так. В стихотворении «Устал я жить,..» 
оставленный «беглецом» мир не принимает его обратно и враж­
дебен ему. Смерть героя мыслится как личная трагедия чело­
века, искавшего идеалы где-то в другом мире и не увидевшего 
их в «родном краю». (

Стихотворение строится по схеме «уход — возвращение». 
Композиционно оно распадается на две равные части (по три 
строфы).

Конфликт стихотворения выражен уже в первом стихе:'
( Устал я жить в родном краю...

«я» «—>- «родной край»
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«Устал жить» несет экспрессивную оценку состояния лири­
ческого тероя, его решимость сломать устойчивость традиции 
(«покину хижину мою», «уйду»). В целом 1-й стих произве­

дения конфликтен со 2-ым: герой «устал жить» в «тоске по 
гречневым просторам», и этот конфликт выражается отноше­
нием-:

«родной край» -<—ѵ «гречневые просторы».
Точно так же построены и последние два стиха первой стро­

фы. Возникшее в первой строфе сюжетное «противоборство» 
пройдет через всю образную систему стихотворения. Сюжетный 
конфликт ©сего стихотворения, в делом, следующий:

«родной край» —>- «я» ■<—>- «гречневые просторы».

«Родной край» показан .в стихотворении 'более зримо и кон­
кретно, чем мир мечты. «Гречневые просторы» могут быть ис­
толкованы как смутный романтический образ страны идеаль­
ных человеческих отношений, красоты и добра, имеющий веко­
вые фольклорные традиции (см., например, образ «Микитиной 
вотчины» или «Тихого Дона»- в исторических песнях XVI в.). 
«Уход», как средство достижения цели, не менее древен, чем и 
образ «страны обетованной», имеющий интернациональные ис­
токи. .Лирический герой Есенина придерживается «русских» 
традиций: он мечтает «уйти» «бродягою и вором». Герои кресть­
янских поэтов (и*Есенина в том числе) приобретали свой соб­
ственный опыт, повторяя в своей идейной эволюции путь мно­
гих поколений землепашцев.

2-я и 3-я строфы первой части стихотворения «Устал я 
жить...» строятся однотипно, по принципу параллелизма. Пер­
вые два-стиха рассказывают о. поисках страны идеала, послед­
ние два стиха — о жизни оставленного «родного края». Поиски 
проходят во времени и пространстве: образ «белые кудри дня» 
передает временную протяженность поисков, «желтая дорога» 
ов 3-ей строфе — пространственную. Эти образы подготавлива­
ют «возвращение». По интересным наблюдениям А. Марченко, 
«желтая дорога—дорога в никуда. Желтая, потому что зам­
кнулся жизненный круг, окончен жизненный цикл — от- зимы 
до осени —по желтой дороге возвращаются: умирать...»9.

«Родной край» в стихотворении кажется замкнутым и ста­
тичным. Но это внешняя характеристика. На самом деле внут­
ренняя враждебная экспрессия обитателей: «родного края» 
возрастает от строфы, к строфе! (что подчеркивает и ана­
фора):

2-я строфа:
И друг любимый на меня 
Наточит нож за голенище...
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3-я строфа:
И та, чье имя берегу,
Меня іпрогонит от .порога...

/В то же время можно увидеть, как активное желание героя 
найти «гречневые просторы» сменяется психологическим тран­
сом («чужою радостью утешусь»), от которого и до самоубий­
ства недалеко.

Но здесь следует, сказать, что сюжетное действие стихотво­
рения не есть «реальное». Сюжет строится как «возможный 
вариант» разрешения конфликта «жизнь — мечта». Поэтому ли­
рический герой имеет возможность «увидеть» и то, что произой­
дет после его «возможной» смерти. Конфликт «родной край» — 
«гречневые просторы», преобладающий в первой части • стихо­
творения, во второй — перейдет ів другой, более философского 
содержания, — «жизнь — смерть». И уже не взаимоотношения 
лирического героя с обитателями «родного края» будут раскры­
ты во второй части стихотворения, а взаимоотношения приро­
ды и человека.

Люди враждебны к «беглецу», и даже сам акт самоубийства 
не может разжалобить их («и нео'бмытого меня Под лай соба­
чий похоронят»). Но смерть человека оплакивает природа («се­
дые вербы у плетня Нежнее головы наклонят»),> 
f По Есенину, природа заключает в себе найало жизни, так 

же как и любимая поэтом Родина. Конфликт с Россией обора­
чивается личной трагедией прежде всего для лирического героя 
Есенина.

А месяц будет плыть и плыть,
Роняя весла по озерам,
И Русь все так же будет жить,
Плясать и плакать у забора.

Быть іс Россией в ее поступательном движении — вот итог 
раздумий лирического героя стихотворений. Эта мысль раскры­
вается и в образном кольце «родной край»— «Русь». Правда, 
если уж быть точным, переименование «родного края» пройдет 
через три этапа, и каждый из этих этапов будет раскрывать 
этапы прозрения лирического героя: «родной край» — «отчий 
дом»— «Русь». Эта образная трансформация подготавливается 
и звуковой системой стихотворения. И. Голуб в своих наблю­
дениях над звукописью Есенина отмечает: «Называя Россию 
своим родным краем, Есенин мог идти, например, по пути «зву­
кового притяжения» слов, избирая аллитерации на Р...» 10. Эта 
аллитерация проходит и через все стихотворение. «Устал я 
жить...»

То, что лирический герой стихотворения Есенина занимается 
самоанализом, само по себе знаменательно. Именно критиче­
ское осмысление действительности приведет и самого Есенина, 94



и крестьянских поэтов к утверждению правильности избранно­
го Родиной революционного пути.

Пролетарская поэзия «Звезды» и «Правды» прославила 
другого героя, сильного единством тружеников и чуждого клас­
совой замкнутости. В приобщении к революции необходимым 
этапом для него станет «разрыв» с деревней й «уход» в город, 
в рабочую среду, где он найдет поддержку и взаимопонимание.

Ты пришел от мирных рос,
Светлых речек и полей,
Эй, товарищ, не робей!
Здесь безбрежное слилось,
Невозможное сбылось... -11.

(А. Мащиров, «Новому товарищу»)
Но и пролетарские поэты тоже прошли через идеализацию 

деревни. Тот же А. Маширов ів стихотворении «Грезы» утверж­
дал: «Ты в плену своей тюрьмы» и противопоставлял фабрику 
деревенской идиллии.

Прошли герои пролетарских поэтов и через первоначальное 
чувство одинЬчества в городе.

Один я здесь забытый 
Средь злобы, нищеты,
Усталый и разбитый,
Отвергнувший мечты 12.

Но пролетарская солидарность была хорошей воспитатель­
ной школой. Вчерашние крестьяне в совместном труде усваива­
ли навыки коллективной борьбы.

Пора понять: довольно слез!
Узнали мы, страдая годы,
Что лишь борьба залог свободы,
А страх — он рабство только нес13.

Герои пролетарской поэзйи осмысляли революционную борь­
бу не только как разрушение (крестьянские поэты остановились 
именно на этом — на «возмездии»), но и Жак созидательный 
процесс («Мы скуем новый мир из сияющие.грез», Л. Старк). 
Отсюда идет поэтизация классового достоинства («К солнцу 
новому иду, Гордо я иду — рабочий», А. Поморский; «Посторо­
нись, рабочий идет... Дайте дорогу ему, современному Данте», 
И. Филипченко).

В 1916 г. старейший -пролетарский поэт Е. Нечаев напишет 
стихотворение «Ткач» (посвященное Ф. С. Шкулеву), в котором 
расскажет о сложной психологической перестройке деревенско­
го паренька в городе.
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На заре птенцом пугливым 
Из родимого гнезда 
Увела его в неволю 
■Безысходная нужда.
...Привела и усадила,
Приковала паренька 
В душном корпусе фабричном 
У рабочего станка 14.

Примечательно, что тяжелый труд- в городе не вытравил в ' 
герое Нечаева веру в людей, он «не отвык любить всем серд­
цем красоту родных полей». Через постижение жизни и борьбы 
обездоленных в деревне и в городе приходит герой Нечаева в 
искусство, с сознанием революционной действительности «гим­
нов правды и труда».

Рабочие поэты напишут стихи и на традиционную, особен­
но для крестьянских поэтов,, тему «возвращения». Только пони­
мать они будут ее по-другому.

«Я из города—из плена !К вам приду», — говорил А. Ширя- 
евец в стихотворении «Полям». Он же в другом стихотворении 
(«Н. Клюеву») объяснял несовершенство своих поэтических 
строк следующим' образом:

Говорил ты мне, что мало у меня удалых строк:
Удаль в городе пропала, — замотался паренек...
...А как только домекнулся: кинуть город мне пора, — 
Всколыхнулся, обернулся в удалого гусляра!15

И П. Орешин, несмотря на всю свою социальную зоркость 
(он — единственный из' всех крестьянских поэтов — увидит и 
покажет в своем творчестве классовое расслоение деревни пе­
ред революцией), тоже не избежит идеализации:

Хочется в поле, на светлые степи,
К синей речушке с переплесками рыб...
Город подвалы нам новые лепит.
— Вон из подвалов, кто еще не погиб!16

Для героев рабочих поэтов «возвращение» в деревню будет 
не «бегством» из «ада», а «поисками» союзников в предстоя­
щей борьбе. Герои крестьянских поэтов стремились «раство­
риться» в безбрежности полей России (отсюда разовьется тема 
совместного мученичества, а не борьбы, как у пролетарских 
поэтов). Сравним для наглядности стихотворение С. Есенина 
«Пойду в скуфье смиренным иноком» (это одно из наиболее 

- «новокрестьянских» стихотворений поэта дореволюционного 
периода) и Л. Старка «Родине». Оба стихотворения написаны 
в 1914 г.

У обоих поэтов герои в своем странствовании стремятся по­
стичь' «^счастье ближнего» «в звенящей рожью борозде» (Еее-> 
нин), тоску «хлеборобов» «по новым, лучшим дням» (Старк).
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Но если герой Есенина, не найдя «счастья ближнего», пытается 
утвердить его в «радости убогой» самого бродяжничества, то 
лирический герой 'Старка возвращается в город.

Пройду по тихим деревням 
.Вдоль хат, зарывшихся в сугробы,
Где ждут рассвета хлеборобы 
В тоске по новым лучшим дням...
И в города потом пойду,
Вдоль улиц узеньких, к заводу:
Там труд растит уже свободу...17.

Союз рабочих и бедняков деревни был единственны'М «выхо­
дом» народной России в будущее. Первыми увидят и прославят 
этот союз, пролетарские поэты. Вслед за ними, но уже после 
Октября, крестьянский поэт — П. Орешкин («Клич», 1918). Че­
рез годы душевных, разногласий придет к этой идее и С. Есе­
нин.
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Л. Н * Иссова

НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ 
СТРУКТУРЫ НОВЕЛЛЫ И. А. БУНИНА 

«ТЕМНЫЕ АЛЛЕИ»

С начала 50-х годов значительно усилился иинтерее к твор­
честву И. А. Бунина. В последнее івремя появился ряд ценных 
работ: статья А. Твардовского «О Бунине», предпосланная де­
вятитомному собранию сочинений писателя; книга А. Баборе- 
ко, представляющая собой первый опыт научной биографии Бу­
нина; содержательные монографии В. Афанасьева, О. Михай­
лова, А. Волкова.

Однако эмигрантский период творчества Бунина, и в част­
ности его книга «Темные аллеи», изучены еще недостаточно 
полно, В критических работах в основном решаются вопросы, 
связанные с творческой историей цикла и с тем крутом проб­
лем, которые затрагивает в нем писатель. Исключением, пожа­
луй, можно считать некоторые статьи из недавно вышедшего 
сборника 1, посвященного творчеству И. А. Бунина: А. А. Ача- 
това обращается к вопросу о композиции поздней лирической 
новеллы; Р. С. Спивак — к структурным особенностям этого же 
жанра; А. К. Кочетков на материале цикла «Темные аллеи» 
рассматривает средства 'выражения эмоциональности и экспрес­
сивности в языке писателя. Но названные работы далеко не ре­
шают всех проблем, связанных с творческой манерой Бунина 
позднего периода. Между тем, автор считал книгу «Темные ал­
леи», написанную в этот период, «самой совершенной по ма­
стерству» 2.

При всей своей взыскательности художника (не случайно 
Иван Алексеевич «никогда не позволял читать при нем свои 
книги, ему все казалось плохо...»3) Бунин в статье «Происхож­
дение моих рассказов», оценивая, цикл «Темные аллеи», смог 
все-таки написать: «Жить мне осталось, во всяком случае, не­
долго. И приведя в порядок, по мере моих уже очень слабых 
сил мои писания, в надежде — тоже довольно слабой, — что они 
будут когда-нибудь изданы, что я не ценил их прежде так, как 
они того заслуживают, что они во многих отношениях замеча­
тельны по своей оригинальности, по разнообразию, сжатости, 
силе, по внутренней и внешней красоте, — говорю это не сты­
дясь, ибо уже без всякого честолюбия, только как художник» 
(IX, 371).

В нашей критике приводятся эти высказывания И. А. Буни­
на о «Темных аллеях», и тем не менее отзывы об исследуемом 
цикле спорны и противоречивы. Автора «Темных аллей» упре­
кают и в натурализме, и в уступках модернизму. ,
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Так, А. Твардовский (во вступительной статье к девяти томно­
му собранию сочинений И. А. Бунина) замечает, что поздний 
Бунин в его книге «Темные аллеи» «с заметной болезненностью 
и чуждой великим образцам русской литературы натуралисти­
ческой «пряностью» сосредоточивается на неизменных мотивах 
любви и смерти» и что тема любви у него имеет «прямолиней­
но-чувственный характер и выступает ів форме эротических меч­
таний старости» (1,26).

Сходно высказывание іВ. А. Афанасьева, отмечающего, что 
в ряде рассказов этого цикла «оказалось в наибольшей мере по­
вышенное внимание писателя к изображению таких подробно­
стей чувственного влечения, которых обычно избегают в литера­
туре»4.

, Даже ів работе М. Иофьева «Поздняя новелла Бунина», где 
автор дает тонкий анализ сборника «Темные аллеи», мы встре­
чаемся с такой мыслью: «Творчество Бунина <  .. .  >  неожидан­
но сближается с искусством модернизма»-5. Подобные оценки 
можно, пожалуй, объяснить и сложностью (восприятия мира 
Бунина, и сложностью выдвинутых им проблем, и сложностью 
их художественного решения.

Оценивая основные аспекты идейного содержания исследуе- 
мого-цикла бунинских рассказов, мы склонны присоединиться к 
точке зрения А. Волкова, который в отличие от ряда других ли­
тературоведов видит в «Темных аллеях» произведения, подни­
мающие не только коренные философские вопросы, но и некото­
рые социальные проблемы. Представляется весьма верной по­
зиция этого литературоведа, когда он оценивает отдельные про­
изведения цикла, исходя из их общей эстетической основы.' 
Очевидно, исследователь прав, отмечая, что «последние циклы 
бунинских рассказов еще не оценены должным образом крити­
кой» в связи с «предвзятым мнением о творческом упадке пи­
сателя в годы эмиграции»6.

Не претендуя на решение всех сложных проблем, связанных 
с «Темными аллеями», мы ограничились рассмотрением вопро­
сов композиции одного из рассказов, давшего название всему 
циклу.

Б общетеоретическом решении проблемы композиции наме­
тились новые тенденции. Как замечает Е. В. Волкова, «стрем­
ление толковать композицию не как вспомогательное, формаль­
но-техническое средство, а как одну из Основных эстетических 
проблем, характерно для многих выдающихся художников на­
шего времени»7. С таким толкованием мы встречаемся и в тру­
дах С. Эйзенштейна, и в книге Д. 'С. Лихачева «Поэтика древ­
нерусской литературы», и в исследовании В. В. Виноградова 
«О теории художественной речи», и в ряде других- работ. Под­
водя итог тем тенденциям, которые уже наметились, Б. А. Ус­
пенский в своей «Поэтике композиции» выделяет три основных 
плана рассмотрения композиции в соответствии с различными
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уровнями анализа: план оценки, план фразеолотии, план прост- 
р ан ственн о - вр ем ен н о й х а р актер и сти ки.

Знаменательно, что в этих работах мы .нередко встречаемся 
с примерами из исследуемых нами рассказав И. А. Бунина8. 
В цикле- «Темные аллеи» нашли выражение философские раз­
думья автора о самых важных вопросах человеческого 'бытия. 
Общечеловеческая значимость этих сложных проблем во мно­
гом определяет неоднозначность их решения, и, соответственно, 
усложненность композиции, которая «гв первую очередь служит 
тому, чтобы воплотить отношение автора к содержанию и одно­
временно заставить зрителя (и читателя — Л, И.) так же к это­
му содержанию относиться»9.

Вот почему изучение композиции способствует уточнению ос­
новного идейного звучания рассказов.

Книга «Темные аллеи» открывается одноименной новеллой. 
Очевидно, Бунин считал ее в идейно-тематическом плане опре­
деляющей, задающей основной тон всему циклу. Это предполо­
жение выдвигает необходимость рассмотреть названный рассказ 
в первую очередь, определив, таким образом, своеобразный 
ключ к пониманию других новелл цикла.

(Сам автор в заметках «Происхождение моих рассказов» да­
ет краткую историю написания новеллы «Темные аллеи»: «Пе­
речитывал стихи Огарева и остановился на известном стихо­
творении:

Была чудесная Весна,
Они на берегу сидели,
Во цвете лет была она,
Его усы едва чернели...
Кругом шиповник алый цвел,
Стояла темных лип аллея...

Потом почему-то представилось то, чем начинается мой рас­
сказ,— осень, .ненастье, 'большая дорога, тарантас, в нем ста­
рый военный. Остальное все как-то само собой сложилось, вы­
думалось— очень легко, неожиданно—-как большинство моих 
рассказов» (IX, 371).

В этих заметках сразу же обнаруживается ход авторской 
мысли. Художник идет от противного: была чудесная весна 
(такова первая строка стихотворения Огарева) — этому проти­
вопоставляется о'браз осени, ненастья, начинающий рассказ 
«Темные аллеи».

Несомненно, что этот осенний пейзаж ненастья в начале рас­
сказа и грустная картина природы в конце его имеют опреде­
ленную соотнесенность и между собой и со всем тем, что. 
есть в рассказе. И эта соотнесенность определяет какую-то сто­
рону его содержания, определяет авторское отношение к изобра­
жаемому.
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Для .героя рассказа жизнь со всеми ее радостями, собствен­
но, уже прошла. И картина осеннего пейзажа ненастья, в со­
отношении с тем, что мы узнаем позже о Николае Алексеевиче 
«жена изменила, 'бросила», обожаемый сын «вышел негодяй, 
мот, подлец, без сердца, без чести, без совести» (VII, 10—11), 
перерастает в повествование о неуютной одинокой старости ге­
роя.

Контрастно по отношению к серому осеннему ненастью изоб­
ражается чистая горница, которая попадается на этой «залитой 
дождями и изрезанной черными колеями» (VII, 7) дороге. Ее 
зарисовка, как и изображение дороги, дана детально. Для столь 
небольшого рассказа и то, и другое описание довольно прост­
ранны. Поэтому остановка героя в этом тепле уже сама по се­
бе кажется значительностью. >

Эта значительность подчеркивается неоднократными описа­
ниями волнения, охватившего героя при встрече с Надеждой. 
Вот его первая реакция после узнавания: «он быстро выпря­
мился, раскрыл глаза и покраснел» (VII, 9). Затем, с некото­
рыми вариациями, повторяются подобные психологические порт­
ретные зарисовки: «усталость и рассеяность его исчезли» 
(VII, 9); «потом остановился и, краснея сквозь седину, стал го­
ворить...» VII, 9); «он покраснел до. слез и, нахмурясь, опять 
зашагал» (VII, 9) и т. д.

Уезжая, герой думает о только что состоявшейся встрече. 
В этих размышлениях звучит полувопрос, иолуутверждение: 
«Разве неправда, что она дала мне лучшие минуты жизни?» 
(VII, 11).

Этот полувопрос подтверждается следующей за ним фразой: 
«К закату проглянуло бледное солнце» (VII, 11). Эта фраза не 
имеет прямой- связи с предыдущей. Однако связь обнаружива­
ется при осмыслении всей структуры произведения: печальный 
пейзаж, краткий рассказ Николая Алексеевича о себе и уже по­
том его мысли о Надежде. Закат ів природе в такой соотнесен­
ности воспринимается как напоминание о закате жизни героя, 
я бледное солнце — о встрече с женщиной, давшей ему когда-то 
«лучшие минуты жизни» (VII, 11) и сохранившей до сих пор 
свою любовь к нему.

Но это — лишь один план содержания рассказа, выявляю­
щийся из анализа некоторых элементов структуры.

Другой план обнаруживается, когда мы прослеживаем ком­
позицию изображения двух основных героев.

■Вначале перед нами предстает Николай Алексеевич,- при 
этом автор довольно подробно для небольшого рассказа опи­
сывает внешность своего героя. В этой внешности подчеркива­
ется аристократическая красота:, «вся наружность имела то 
сходство с Александром II, которое столь распространено было 
среди военных в пору его царствования: взгляд был тоже во­
прошающий, строгий и вместе с тем усталый» (VII, 7), «бледная
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худая рука» (VII, 8), стройность, «красивое удлиненное лицо с 
темными глазами» (VII, 8).

Надежда появляется в рассказе позже, но уже с 'первой 
фразы: «Тотчас вслед за тем в горницу вошла темноволосая, 
тоже чернобровая и тоже (в обоих случаях курсив наш — Л. И.) 
еще красивая не по (возрасту женщина» (VII, 8), — в повторе­
нии союза «тоже» обнаруживается соотнесенность этих двух 
основных героев.

Интересно, что А. К. Кочетков, обращаясь к средствам вы­
ражения эмоциональности и экспрессивности в языке -И. А. Бу­
нина, отмечает: «Чтобы обратить внимание на .тот пли иной 
предмет, качество или действие, подчеркнуть какую-либо де­
таль, усилить впечатление, писатель часто прибегает к такому 
приему, ...как повтор одного и того же слова»10. И далее ів ка­
честве примера указывает на такой повтор в рассказе «Тем­
ные аллеи»: «Слово «тоже» употреблено дважды при описании 
внешности героини, содержательницы постоялой горницы На­
дежды»11.

Но в красоте Надежды автор выделяет, в противополож­
ность Николаю Алексеевичу, чувственное начало. Она «с тем­
ным пушком на верхней губе И вдоль щек, легкая на ходу, но 
полная, с 'большими грудями под красной кофточкой, с тре­
угольным, как у гусыни, животом под черной шерстяной юбкой» 
(VII, 8).

Таким о'бразом, сближая, Бунин * тут же разъединяет их. 
И этот принцип сопоставления, в котором наблюдается то сбли­
жение, то разъединение, сохраняется до конца.

Вот герои разговаривают, и предмет их разговора, естест­
венно, — их бывшее чувство. Это чувство сближает героев, но 
при этом в непродолжительном разговоре несколько раз обна­
руживается их непонимание друг друга (см. VII, 9).

Герой считает, что все в этой жизни проходит, все забыва­
ется, но иначе думает она: «Все проходит, да не всё забывает­
ся» (VII, 10). И опять обнаруживается различие этих двух 
людей.

Это сопоставление (по принципу общего и различного) со­
храняется и тогда, когда Николай Алексеевич думает о себе 
и о Надежде. Он то сближает себя с ней, то отделяет. Так, он 
вспоминает, как она была прекрасна, затем со стыдом думает 
о своих последних словах. «Я потерял в тебе самое дорогое, 
что имел в жизни», о том, что он поцеловал ей руку, и «тотчас 
стыдится своего стыда» (VII, 11).

И вот финал рассказа.'Опять подобное сопоставление: «На­
дежда не содержательница постоялой горницы, а моя жена, 
хозяйка моего петербургского дома, мать моих детей?» (VII, 
11). Последнее предложение «и, закрывая глаза, качал голо­
вой» (VII, И) теперь уже говорит об их окончательном разъе­
динении.
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Сам автор при изображении героев как бы отстраняется, 
желая очевидно, -сохранить объективность. Бунин ни разу не 
называет ни Надежду, ни -Николая Алексеевича по имени — их 
имена звучат только в устах друг друга. Притом, он называет 
ее Надеждой, а она его Николаем Алексеевичем. И в этом тоже 
обнаруживается интересная деталь. Различное обращение их 
друг к другу как будто держит между ними определенное рас­
стояние, определенную дистанцию. Может быть, это те самые 
«темные аллеи», о которых она вспоминает «с недоброй улыб­
кой» (VII, 10).

И еще одно осмысление их различного обращения друг к 
другу. Он, называя ее по-прежнему Надеждой, на самом деле 
не -сохранил ів -себе ничего по-настоящему теплого к ней, в то 
время, как она, обращаясь к нему почти официально, призна­
ется, что «сколько ни проходило времени» (VII, 10), жила им 
одним. іВот и еще -пропасть, пролегшая между ними.

Итак, в рассказе «Темные аллеи» мы выделяем ряд основ­
ных структурных элементов: пейзаж в начале и конце произве­
дения; ненастная дорога и теплая опрятная постоялая горница, 
осмысливающиеся как определенные символы .в соотнесении с 
жизнью героев; один миг встречи и промелькнувшая в расска­
зах Надежды и Николая Алексеевича -вся.их жизнь и, наконец, 
принцип сопоставления героев с попеременным их сближением 
и разъединением.
■’ Сопоставление и соотнесенность всех выделенных нами эле­

ментов сложной структуры рассказа определяет авторское от­
ношение к изображаемому. При таком сопоставлении на пер­
вый план выдвигается проблема социальная, или, пользуясь, 
современным термином, назовем ее точнее — проблемой соци­
альной психологии.’-Правда, общение героев только в сфере 
любви. Но тем сильнее звучат социальные мотивы: разное со­
циальное положение разъединяет людей, не только в сфере 
общественной, но и в сфере глубоко личных отношений.

Любовь людей различных' сословий — тема, к которой не­
редко обращались классики литературы. Своеобразие рассказа 
«Темные аллеи» в том, что в нем нет виноватых, нет внешних пре­
пятствий, чинимых влюбленным.

Особую роль здесь, очевидно, выполняет подчеркнутая конт­
растность двух планов изображения. С одной стороны, та поэ­
тичность, которой овеяно воспоминание о трепетном счастье 
первой любви, а с другой — повторяющиеся слова об обыкно­
венной пошлой истории и мысль о том, что крестьянская де­
вушка не смогла бы исполнять роль хозяйки петербургского 
дома. Итак, здесь уже речь идет -не только о сословных пред­
рассудках, но и о существе жизни, порождающем в людях, при­
надлежащих к различным слоям общества, сознание невозмож­
ности духовной близости. Вот почему Николай Алексеевич по­
нимает, что потерял в Надежде самое дорогое, что имел
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когда-либо, но в то же время сознает, что иначе и быть не 
могло.

Как видим, роль композиции для' выявления авторского от­
ношения к изображаемому в «Темных аллеях» необычайно ве­
лика.
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П. Н. Дарьялова

і

ОБРАЗ ВРЕМЕНИ И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ВРЕМЯ 
В РОМАНЕ Дм. ФУРМАНОВА «МЯТЕЖ»

Проблема историзма в аспекте методологическом и эстети­
ческом является одной из самых актуальных и активно разра­
батываемых проблем современного литературоведения. Особен­
но важно на сегодняшнем этапе развития науки о литературе 
исследовать специфику художественного историзма произведе­
ний социалистического реализма. В статье (В. Кожинова,.поме­
щенной в третьем томе Краткой литературной энциклопедии, 
констатируется, что советская литература обладает принци­
пиально новыми качествами художественного историзма, но в 
чем конкретно заключается новаторство советского искусства — . 
на этот вопрос автор справочной работы не дает исчерпываю­
щего объяснения, поскольку сама проблема лишь в стадии 
изучения.

В активе нашей науки фундаментальная книга Б. Сучкова, 
выдвинувшего понятие осознанного историзма творчества ху­
дожников социалистического реализма К Однако и Б. Сучков, 
и другие ученые рассматривают, главным образом, мировоз­
зренческий аспект проблемы, особенности историзма мышления 
советских писателей.

Известно, что историзм реалистического искусства означает 
способность писателя показать жизнь в ее конкретно-историче­
ском движении, создать образ времени и героя времени, худо­
жественно выявить социально-историческую обусловленность 
характеров. В широком смысле слова историзм является одним 
из синонимов понятия жизненной правды творчества, обозна­
чая такое качество художественной правдивости искусства, 
когда писатель осознает действительность как определенный 
этап исторического процесса. Эти общие эстетические законо­
мерности реализма не отменяют, а предполагают дальнейшее 
изучение специфики художественного историзма советской ли-4 
тературы. Уже имеются серьезные наблюдения и -обобщения 
советских литературоведов, особенно в связи с изучением твор­
чества М. Горького, М/А. Шолохова, К. Федина, Л. М. Леонова 
и других ведущих писателей эпохи2. Познание таких законов 
художественной реальности, как художественное время и про­
странство, должно прояснять и определять своеобразие исто­
ризма изображения в искусстве социалистического реализма, 
дем более, что на современном этапе развития эстетической 
мысли эти вопросы оказываются в центре идеологической борь-* 
бы. Активная защита историзма — методологического принципа
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и художественной категории реализма—и, наоборот, воинствен­
ное неприятие историзма исследования и отображения есть та 
грань, которая разделяет марксистское и буржуазное литера­
туроведение. Естественно, что противники социалистического- 
реализма пытаются формализовать художественное время и 
пространство, представить их как результат писательской субъ­
ективности, как бытие индивидуальной художественной психики 
и с этой точки зрения противопоставить к<новое искусство» клас­
сическому реализму. Ганс Роберт Яусс еще в 1955 г. писал, что 
художественное время в классическом эпосе лишено длительно­
сти, напряжения и движения, время стоит над героями, оно 
является только прошедшим3.

Советская , наука с диалектико-материалистических позиций 
подходит к изучению категорий времени и пространства в ху­
дожественной литературе, выясняя и объективные связи и их 
субъективное восприятие писателем. Широко известны работы 
академика ІВ. (Виноградова и фундаментальное исследование 
Д. іС. Лихачева '«Поэтика древнерусской литературы», где спе­
циальная глава посвящена принципиальным особенностям ху­
дожественного времени. Закономерности времени и простран­
ства освещаются в книгах В. Шкловского, В. Бурсова, Г. Фрид­
лендера, в статьях и выступлениях іМ. (Бахтина, іЯ. Зунделовича,, 
Б. Успенского, Н. 'Ржевской, Д. іМедриша и других ученых4.

В настоящей работе предпринимается попытка рассмотреть 
художественное время, с точки зрения историзма временных 
отношений, на материале романа Дм. Фурманова «Мятеж».

Творчество Дм. Фурманова, может быть, особенно интересно 
для исследователя потому, что в его произведениях есть типо­
логические элементы, характерные для всей литературы социа­
листического реализма. Роман «Мятеж» вдвойне интересен, так 
как он является ярчайшим образцом художественно-докумен­
тальной прозы 20-х годов и закономерности, открытые писате­
лем, объясняют многие черты современного документализма.

Дм. Фурманов — художник осознанного историзма, хорошо1 
понимавший революционный характер времени и свою ответ­
ственность перед временем. Молодой пролетарский писатель 
был нацелен на восприятие эпохи в ее историческом движении 
от прошлого к настоящему и будущему. Он ощущал себя пси­
хологом, социологом, историком и художником новой жизни.. 
Больше того, к себе самому Фурманов тоже подходил с исто­
рических позиций, стремясь художественно осмыслить автобио­
графический материал.

Изображение движущегося исторического процесса застав­
ляло Фурманова постоянно мыслить временными категориями, 
фиксировать течение времени, расщеплять его, исследовать, 
а поэтому структура художественного времени обнажена, от­
крыта взгляду читателя. С этой точки зрения особенно приме­
чателен, его роман «Мятеж».
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С первой строчки повествования в роман вводится герой — 
Время. «Девятьсот двадцатый год. Март.» (7) 5. Пафос исто­
ризма усиливается постоянным напоминанием о течении вре­
мени: «Мы завтра ранним утром покидаем Ташкент» (8); 
«Ах, какая это была удивительная, незабываемо памятная 
ночьі» (9); «С этой прощальной ночи пошел четвертый год. 
А мы привыкли время считать минутами» (11) и т. д. Одни из 
этих образных карт-ин первой главы напоминают о хронологии 
событий, другие насыщены известным обобщением, в третьих — 
субъективно-эмоциональное переживание времени придает сти­
лю взволнованную лиричность и теплоту. И всегда образ Вре­
мени, эпохи и художественное время соотносятся, координи­
руются, вступают друг с другом в сложные взаимоотношения 
и связи.

«Мятеж» — роман-хроника, где' принцип хроникальности вы­
держан в композиции, в последовательном раскрытии истори­
ческих событий. Роман имеет три главы, и точкой композицион­
ного отсчета, главной сюжетной линией выбрана судьба груп­
пы коммунистов, посланных на партийное задание в г.- Верный. 
Сначала рассказывается, как партийцы добирались до Верного 
и в дороге познакомились с положением в области, националь­
ным, классовым составом Семиречья, экономическими и поли­
тическими противоречиями, местными работниками и определя­
ли для себя задачи, думали, с чего начать. Первая глава за­
ставляет читателя почувствовать трудности революционной 
борьбы: громадна территория края, на ней может свободно 
поместиться любое европейское государство, малочисленен от­
ряд передовых революционеров, посланных партией, на ред­
кость сложна обстановка.

И вот она, черновая работа горстки коммунистов, освещен­
ная во второй главе романа:'бесчисленные совещания, съезды, 
-обилие текущих вопросов, от решения которых зависели судьбы 
обездоленного туземного населения, крестьян-новоселов и жизнь 
казацких станиц. А уже назревал, готовился к бешеному раз­
ливу кулацкий мятеж.

Третья глава — картина, розданная писателем с тщатель­
ностью историка, социолога, заинтересованного в исследова­
нии структуры мятежа, его первых проявлениях, характерных 
-симптомах, возможных вариантах развития. Но оттесняя мя­
тежников в сторону, на первый план снова выходят партий­
цы с их особенностями коллективного мышления, воли и дей­
ствия.

Трудно найти в советской литературе еще одно такое про­
изведение, где бы образ коллектива не только художественно 
воплощался, но одновременно подвергался аналитическому ис­
следованию писателя и социолога.

Художественное время в романе тоже организовано по прин­
ципу последовательного его течения. День сменяется ночью,
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ночь — днем. Фурманов всегда отмечает, отмеряет время, и по­
этому временные рубежи — отличительная особенность в струк­
туре повествования.

Наиболее существенные временные части не только фик­
сируются в авторском описании, но и заполнены встречами, 
разговорами, размышлениями и действиями героев. Эти худо­
жественные эпизоды, картины создают у читателя представле­
ние об определенной длительности^события, возникает своега 
рода условный образ реального времени. Такой принцип фор­
мирования художественного времени, близкого к реальному, 
типичен для хроникального жанра. Писатель использует этот 
принцип во всех главах.

ІВ первой главе художественная адекватность поэтическога 
и реально-жизненного времени становится основополагающим 
элементом повествования, входящим в композицию образа 

-эпохи.
Ак-Чулак — одна из остановок на пути группы коммунистов. 

Только расположились чаевничать, подкатила тройка из Вер­
ного. Приехали два киргиза — советских работника, и с одним 
из них, Чурбековым, Фурманов, герой романа, проговорил не­
сколько часов. «Когда мы поднялись часов в пять, Чурбекова 
с товарищем уже не было в комнате» (43). Рассказ Чурбе­
кова о восстании 16-го года является своеобразной материа­
лизацией протекающего времени. Читатель соглашается, да, 
действительно, должно быть, прошло три-четыре часа за бесе­
дой, так важен, так исторически глубок и содержателен был 
э'тот рассказ. Вставные новеллы, эпизоды, относящиеся к исто­
рическому прошлому, включаются во- временной поток настоя­
щего и тем самым утрачивают свою обособленность в структуре 
повествования, одновременно заставляя почувствовать нерастор­
жимые связи между прошлым, настоящим и будущим.

Ощущение безостановочного течения времени может вызы­
ваться и пейзажными зарисовками. Характерно, что природа 
схвачена в момент движения («бегущие белоснежные облака», 
.«контуры движутся, меняют границы и формы», «облака спле­
таются, пропадают, возникают вдруг...» (33). Описания приро­
ды с точки зрения едущего путника тоже становятся знаком 
временного потока, «заполняя» временные рубежи.

Итак, следует отметить, что автор, будучи повествователем 
и рассказчиком, постоянно стремится к воссозданию непрерыв­
ного, направленного движения событий от прошлого к настоя­
щему.

На первый взгляд, может сложиться впечатление, что хро- 
никальность соответствует наиболее элементарной форме худо­
жественной организации материала. Автор, не мудрствуя лука­
во, описывает день за днем, час за часом течение событий. 
На самом деле художественное время «Мятежа» отличается 
многомерной композицией, глубокой обобщенностью, и в каж­
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дой главе романа подчиняется той главной идейно-эстетической 
задаче, которую решает писатель.

|В первой главе перед коммунистами стояла цель познать 
сложную историческую обстановку в Семиречье. По мере того, 
как герои вникали в местные условия, паузы между временны­
ми рубежами- сокращались. Л  к концу путешествия, когда 
основная картина прояснилась и осталось только одно острое 
желание скорее приступить к работе — в этой части главы стан­
ции мелькают одна за другой, временные рубежи сливаются 
в один общий образ дороги (73).

Так объективный временной поток, движение времени в пу­
ти смыкается с субъективным временем героев романа. Снача­
ла время в их восприятия, дорога от станции к станции, было 
растянуто, заполнено поисками, открытиями, встречами. Время 
текло медленно, но содержательно. А потом, когда у коммуни­
стов возникло представление об экономическом и общественно- 
политическом облике Семиречья, эти часы в дороге потеряли 
свою содержательную ценность, друзья их торопили и гнали. 
В самой художественной картине романа время уплотнилось, 
стало более динамичным, потому что ему передавалась нетер­
пеливая жажда людей скорее приступить к работе.

Следовательно, художественное время обусловлено истори­
ческой деятельностью работников партии, которые познали об­
стоятельства, чтобы руководить ими, поэтому личное время 
группы партийцев приобретает исторический характер, отражая 
развитие революционной истории.

Композиция первой главы не ограничивается последователь­
ным изложением дорожных впечатлений. Писатель выделяет 
своего рода композиционные центры, вокруг которых и сосредо­
точен весь материал. О главном из них — образе группы пар­
тийцев — мы уже говорили. Другие важные конструктивные 
звенья повествования—три встречи .и три исторических типа, 
разговор с возницей Климычем, встреча с Чурбековым и опи­
сание начальника одной из почтовых станций Ивана Кар- 
пыча. Все эти три персонажа являются вымышленными, хотя 
на них ложится отсвет исторической достоверности повество­
вания.

Почему же художественно-вымышленные персонажи оказа­
лись существенными для документального произведения?

Фурманову нужно было через социальные типы, обобщенные 
характеры просветить сложные узлы противоречий, показать 
прошлое, настоящее и будущее края.

Как и в романе «Чапаев», возникает ситуация, разговор в 
пути с возницей, который много дает герою для познания ост­
рых конфликтов между русскими крестьянами и кочевыми кир­
гизами, между новоселами и давно осевшими зажиточными пе­
реселенцами. Климыч «оказался очень разговорчивым, толко­
вым, умным мужиком» (20), он охотно отвечал на все вопросы
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уполномоченного. Имеется документальное свидетельство, ко­
торое утверждает историческую реальность этой фигуры6, но 
скорее можно предположить, что Фурманов шел путем синтеза, 
обобщения однородных впечатлений, своих встреч и разговоров 
с мужиками о земле, о киргизах. Это предположение подтверж­
дается сходством некоторых дневниковых записей (материалов) 
самого Фурманова и речи героя. іСр., например:

В дневнике записано:
«іВ историческом неуваже­
нии и презрении к туземно­
му населению, помимо вся­
ких причин, связанных с ко­
лонизаторством, крестьян­
ство еще указывает на то, 
что туземцев никогда нельзя 
посчитать себе ровней за 
их непробудную лень и ло­
дырничество. ІВ то время 
как русский крестьянин при­
вык отчаянно работать — 
мусульманин только посви­
стывает на баранье или 
раскатывается из аула в 
аул. Этого душа крестьян­
ская вынести не может и 
возмущается» (ііО/ІѴ-1-920)7.

В романе, в речи героя:
«А он што, киргиз? Сел на 
кобылу, свиснул, да и был 
таков—лазит тебе по горе, 
мурлычет, скотинку пасет... 
Скотину пасти — што не 
пасти? а ты вот с землей 
повозись, тогда узнаешь 
кузькину мать» (21).

Речь 'Климыча' образная, по-народному сочная, бесконечно 
далека от книжного стиля дневниковой записи, но ясно, что ав­
тор исходил из одних и тех же фактов, только по-разному транс­
формированных, в одном случае в виде социологического выво­
да, в Другом в виде высказывания одного из героев романа. 
Характерно, что в рассказе іКлимыча нет ничего случайного, 
сугубо частного, его взгляды, слова, чувства передают настрое­
ния и убеждения определенной группы семиреченского кресть­
янства в тот исторический момент. Митинг в іБеловодске и рас­
сказ Чурбекова заставляют читателя вспомнить возницу, се- 
редняка-новосела, по-своему предубежденного против киргизов. 
О том, что «киргизу» не давать земли, — что он. способен толь­
ко скотину пасти, говорили и мужики на митинге. Следователь­
но, к разговорам с Климычем писатель подсоединяет и другие 
эпизоды, подтверждающие конструктивную роль образа воз­
ницы.

Можно предположить, что Чурбеков тоже вымышленный 
персонаж, собирательный образ. Чурбеков рассказывает Фур­
манову о восстании 16-го года, жестокой расправе царского
па



правительства с киргизами и крайне запутанных1 национальных 
противоречиях сегодня.

Речь Чурбекова (в отличие от речи Климыча) не имеет осо­
бо выразительной индивидуальной окраски. іБолее того, по кон­
струкции фраз, логичности доводов и глубине исторического 
анализа рассказ совпадает со стилем авторского повестования. 
Если это так, то, может быть, фигура Чурбекова не является 
художественным типом и включена в произведение только с ин­
формационной целью? Нет, Фурманов не просто беллетризиро- 
вал исторические факты, он стремился именно к созданию ко­
лоритного персонажа, хотя и эпизодического. Чурбеков, как и 
іКлимыч, тесно связан с той массой, которая его породила. Его 
появлению в,романе предшествует авторский рассказ о киргиз­
ской массе, запуганной царскими чиновниками, собственными 
баями и русскими кулаками. Подступиться к туземному киш­
лаку очень трудно, а надо, потому что в (Семиречье «основная 
сила революции — трудовое мусульманство»,— таков вывод Фур­
манова. Чурбеков поэтому не случайный встречный, который 
мог рассказать об. истории 16-го года. Писателю важно было 
не только 'констатировать положение киргизского народа, но 
и увидеть его исторические перспективы, человеческие возмож­
ности, какие, в частности, воплотились в образе Чурбекова. Этот 
герой в определенной степени идеальная личность, он сын свое­
го народа и в то же время пример для него, хотя автор ограни­
чился эпизодической обрисовкой образа.

Б структуре главы скрыто противопоставление, которое дол­
жно быть «снято» историей. Если масса киргизская забита и 
невежественна, то в портрете Чурбекова подчеркивается его 
культура, энергия, ум. Народ еще не знает, как жить, и скло­
няется в страхе перед обстоятельствами; наоборот, сила Чур­
бекова в его бесстрашном марксистском анализе истории, он 
верит в перспективы революционного Семиречья. Чурбеков — 
это тип настоящего, но он олицетворяет будущее своего народа. 
Идеальное начало в характере героя объясняет то сближение 
с авторским стилем, которое наблюдается в речи Чурбекова.

Иван іКарпыч, начальник сюгатинской станции—третий со­
беседник Дм. Фурманова. Этот персонаж тоже вымышленный, 
несмотря на то, что в дневнике упоминается приветливый на­
чальник станции Сюгаты8. іКак убедительно доказал исследова­
тель, Иван Карпыч в своем рассказе о гражданской войне в 
Семиречье «пересказывает» доклад Белова «Семиречье 1917— 
1920 гг.» 9.

X. Джумабаева в своей статье считает, что Фурманов создал 
в лице Ивана Карпыча образ передового простолюдина, наде­
лив его довольно широким социально-политическим кругозором. 
С этим выводом трудно согласиться, так как Фурманов не сов­
сем справился с задачей типизирования. Писатель вложил в 
уста простого почтового смотрителя мысли и убеждения пере-



дЬвого человека эпохи, каким был ближайший' сподвижник 
Фурманова 'Белов. Если автор сделал попытку объяснить куль­
туру мысли Чурбекова его учебой где-то в Харькове, если Кли- 
мыч и Чурбеков объяснены обстоятельствами, характером и 
судьбой народа, то Иван, Карпыч во многом остается непрояс­
ненным персонажем. И все же Иван Карпыч—любопытная 
фигура в повествовании романа. Писатель создал образ рачи­
тельного хозяина, у которого дело поставлено образцово, и в 
этом плане он тоже значителен. Наладить хозяйственную жизнь 
области—эта задача стояла перед партийцами, посланными 
в г. Верный.

Таким образом, творческая работа Дм. Фурманова имеет 
целенаправленный характер. Он не просто восстанавливает в 
памяти события многодневного путешествия, а создает вырази­
тельную картину жизни Семиречья. С этой целью выдвигаются 
на первый план отдельные^ персонажи, которые в своих расска­
зах характеризуют важнейшие события и явления Семиречья, 
взаимоотношения крестьянства и мусульманства, национальный 
вопрос в крае, гражданскую войну в области, историю восста­
ния '1Ш6 г.

В других главах выдвинуты другие цели, и им также подчи­
нена художественная трансформация исторического материала. 
В центре второй главы — борьба коммунистов с националисти­
ческой организацией Джиназакова, национальные противоречия 
края и положение, характер семиреченской Красной Армии. 
Все же остальные вопросы отодвинуты на второй план, ибо 
судьба Семиречья решалась здесь, в национальной политике и 
политической работе с армией. Вторая глава по драматичности 
действия предваряет третью: коммунисты в борьбе с национа­
листами проходили своеобразную репетицию последующей по­
литической битвы. В то же время джиназаковщина создавала 
представление о той огромной взрывчатой силе, которая могла 
прийти в действие, если бы мятеж не был локализирован и по­
давлен.

В третьей главе на первый план выдвигаются проблемы пси­
хологии враждебной -стихии и психологии коммуниста-органи- 
затора, который должен овладеть этой дикой вакханалией 
чувств и страстей. ІВесь событийный материал освещен, типизи­
рован именно с этой точки зрения. Таким образом, композиция 
«Мятежа» отражает активное отношение Фурманова к мате­
риалу с точки зрения идейной задачи, его представления о за­
конах времени. Субъективное начало помогало лучше выявить 
объективный образ эпохи, а хроникальное повествование пере­
растает в романический жанр.

іЭта сложная композиционная структура определяет и зако­
номерности художественного времени. Кроме последовательного 
течения события, замедления и ускорения времени, в романе 
выделяются большие временные пласты, соответствующие исто­



рическому прошлому, настоящему и будущему. Можно сказать, 
что источник движения времени писатель видит в столкнове­
нии времен, их конфликтах, революционном решении противо­
речий.

Ретроспективный взгляд на историю в рассказах Чурбекова, 
Ивана іКарпыча, в авторском отступлении о гражданской войне 
во второй главе — все это образы прошлого со своим самостоя­
тельным временем протекания. Вместе с тем сами фигуры 
рассказчиков являются поэтической концентрацией времени: 
Климыч — весь в настоящем, он характерен для данного ис­
торического момента и данной группы новоселов; Чурбеков — 
тип будущего, завтрашний день ныне забитых киргизов; Иван 
Карпыч тоже заключает в себе необходимые черты хозяина 
новой действительности. Основной герой повествования, партий­
ный коллектив, воплощает в себе творчество будущего сегодня. 
Герои-коммунисты осознают прошлое, как творцы революции 
они живут в настоящем и одновременно являются работниками 
будущего.

Так исторический характер времени и героев подчиняет и 
преображает хронику, возвышает рассказ о настоящем до вы­
сот эпоса, истории.

'Вторая глава начинается с рассказа об одном дне работы 
большевиков в г. Верном, но этот день типичен для всего перио­
да организационной деятельности, когда все на пределе рабо­
чего режима — мысль, духовная энергия, физические силы. 
Правда, автора «Мятежа» можно упрекнуть в излишней пуб­
лицистичности изложения, протокольности, перечислении собы­
тий, документов, эпизодов. Однако в этом повороте художест­
венного повествования в сторону исторического документализ- 
ма есть и своя логика. Чем ближе подходит день восстания, 
тем более динамичным становится стиль, разнообразней факты, 
эпизоды, события. Все более сгущаются враждебные обстоя­
тельства, которым коммунисты стремятся противопоставить 
свою революционную волю. Работа партийцев в лихорадочном 
темпе сообщала повествованию определенный ритм, а писатель, 
перечисляя события, действия, распоряжения, создает образ 
уплотненного и напряженного субъективного времени группы 
большевиков (см. 151—1152).

Время присутствует во второй главе преимущественно со 
■стороны внутренней жизни коммунистов. Все явления проведе­
ны через сознание рассказчика, который их оценивает, обобща­
ет, выискивает связи, аналоги, дает историческую оценку. Точка 
зрения рассказчика становится коллективной, повествователь­
ной.

Вот на заседании ревкома идет речь о переделе земли. Мне­
ния коммунистов разделились. Одни выступают за немедленный 
.передел и немедленную нарезку земли киргизам. В их волную­
щих речах, переданных рассказчиком, характеризуется бедст-
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венное положение голодающих беженцев, которые возвращают­
ся из Китая после трагедии 16-го года, заслышав весть о сво­
бодном (Семиречье. (Выступающие глубоко переживают 'народ­
ное горе, и надо их понять, они стремятся как можно быстрее 
восстановить справедливость (95).

' Но эта позиция, при всей кажущейся правоте и убедитель­
ности, является метафизической, неверной, потому что лишь 
констатирует временную ситуацию, вырывая ее из историческо­
го процесса.

Другая часть партийцев тоже эмоционально откликается на 
народное бедствие, но подходит к решению вопроса диалекти­
чески; сейчас, когда идет весна, переделять землю означает со­
рвать сев и оставить население без хлеба, а беженцев обречь 
на еще большие страдания. Эти товарищи упрекают своих дру­
зей, которые предлагают . скотоводов-киргизов немедля переве­
сти в землепашцы (95—96).

Коммунисты размышляют, спорят, проникают своей мыслью 
в сложный узел противоречий, стремясь понять возможные ис­
торические последствия своих решений. (Побеждает диалектика 
мысли, учитывающая всесторонние связи и заглядывающая 
вперёд.

Диалектика революции одерживает победу над метафизикой 
ограниченных групповых интересов, будь это цели семиречен- 
ской армии, не желавшей мириться с революционной дисципли­
ной, или буйная и слепая-злоба кулацкого мятежа.

Автор «Мятежа» выделяет силу коммунистического мышле­
ния, которое обладает способностью учитывать конкретно-исто­
рические связи и временные отношения, иначе говоря, отличает­
ся историзмом, диалектической гибкостью и гуманистической 
направленностью. (Внутреннее время героев, время их мысли, 
эмоции, становится историческим, отражая в себе исторические 
сдвиги и противоречия. (В качестве примера можно привести 
размышления Дм. Фурманова над тезисами (ЦК партии перед 
выступлением на съезде (Советов в г. Верном. Мысль героя тща­
тельно взвешивает все рекомендации и предложения партии,, 
но применительно к местным условиям. Мысль становится пред­
метом изображения, а время ее течения — одной из форм худо­
жественного времени.

Внутреннее время героев подчиняется внешнему течению 
событий, принципу хронйкальности. Сначала «поручают сделать 
доклад... Что ж: идет», затем следуют размышления о том, как 
построить доклад для семиреков, на каких пунктах программы 
остановиться и, наконец, сообщение с определенной реакцией 
слушателей. В заключение—«Выслушали. Согласились. Одоб­
рили. И  спели потом «Интернационал». Но все это чуть-чуть 
не то...» (63). Пафос мысли превалирует над изображением 
событий: Фурманов не столько показывает, сколько рассуждает, 
обдумывает реальность, делает выводы, обобщения.



На первом плане активная работа сознания,'но художествен­
ное время имеет свою специфику. Фурманов сплавляет воедино 
два временных потока: время мыслительной деятельности, раз­
мышления коммуниста над докладом, и время события, сам 
доклад, который слушают семиреки. Следовательно, внутреннее 
время не отрывается от реальности, наоборот, оно включается 
в исторический поток событий.

В третьей главе вновь выступает на первый план событий­
ная сторона повествования. Вспыхнул мятеж, и автор день за 
днем прослеживает его течение. Однако и здесь структура худо­
жественного времени не ограничивается хроникальностью изо­
бражения. Здесь два временных потока, обусловленных столк­
новением мятежников с организованной волей партии. Стихия' 
мятежа — время неуправляемое и не имеющее перспективы 
('2'39). іПо сравнению с мятежниками, коммунисты свободны во 
времени, они противопоставляют стихии не только свою волю, 
но и разум, осознание возможных путей исторического движе­
ния. Время группы партийцев в третьей главе приобретает на­
рочито замедленное течение. Рассказчик останавливается на 
каждом этапе, каждом событии горячих дней. Так, на совмест­
ном заседании крепостников (мятежников) и партийцев обсуж­
даются все 12 вопросов повестки дня. В каждом вопросе обна­
жаются его суть, позиция мятежников и характеризуется вдум­
чивая, терпеливая работа коммунистов. Впечатление такое, что 
время работает на революционеров, а на самом деле партийный 
коллектив овладевает .стихийным потоком времени.

Наряду с замедленным течением событий и обстоятельным 
хроникальным рассказом о них возникает активное пережива­
ние времени, особенно в сценах выступления перед восставши­
ми в крепости, в часы ареста и в последнюю ночь мятежа. На­
полненность, насыщенность бытия определяется не только дра­
матической ситуацией, но и активной работой сознания героев, 
необходимостью из сотен возможностей выбрать наиболее вер­
ное решение, из многих слов найти только те слова, которые 
толпа ждет, «которые поймет, которые единственны, незамени­
мы. Других не надо. Другие—для другого времени и места, 
для другой толпы» '(295—296).

Таким образом, каждая глава имеет свою временную орга­
низацию в связи с идейно-эстетическими задачами, решаемыми 
писателем. Хроникальный принцип повествования, оставаясь 
ведущим, отражает не просто объективный поток событий, 
а процесс управления событнямй, процесс творчества истории. 
Следовательно, образ Времени в романе «Мятеж» — это карти­
на драматическая, остроконфликтная и одновременно жизне­
утверждающая; она показывает, как люди овладевают време­
нем и становятся свободными во времени.

Сложность временной организации «Мятежа» объясняется 
не только изображением героев во многих аспектах, в сфере
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практики и мысли, но и многообразием точек зрения в повество­
вании. Автор в романе выступает повествователем, рассказчи­
ком, он же является героем, участником событий Дм. Фурмано­
вым. 'Ведущий стилевой принцип — принцип рассказа; повество­
ватель утрачивает черты эпического безличного голоса и при­
ближается, а подчас и сливается с рассказчиком..

С точки зрения временной организации материала повество­
ватель занимает обобщенную позицию. Таков, например, ха­
рактер художественного времени начальных страниц (романа, 
где речь идет о Ташкенте, о Востоке ІІ920 г. 'Повествователь 
замечает конкретные, подчас экзотические черты восточного- 
города, но главное для него — столкновение двух миров, двух 
времен: исторического прошлого в образе ленивого сонного те­
чения жизни и новой действительности революционного Восто­
ка. Соответственно на два речевых потока подразделяется и 
стиль повествования. Художественное время, обозначающее- 
старый тип существования, намеренно замедляется, растяги­
вается, и предложения обрастают дополнительными членами,, 
перечислениями, возрастает роль пауз: «Девятьсот двадцатый 
год. Март. 1По Ташкенту, по аллеям золото ранней сухой вос­
точной весны. В теплом воздухе — сонная, ленивая тишина» (7).

И вдруг точно взрывается устоявшаяся гладь и сонь 'време­
ни. іПовествователь насыщает свою речь глаголами, метоними­
ческие образы возникают как знак бурного темпа жизни; не­
когда описывать, останавливаться, и перечисления играют сов­
сем другую роль, являясь лишь признаком многообразия собы­
тий и лиц: ’«Редким гостем проскочит из-за угла кожаная ту­
журка, проскользнет зеленый парусиновый портфель, зафырка­
ет в отдаленье автомобиль,.—это мчится кто-то на заседание 
ревсовета» и т. д. (7).

Сам повествователь охватывает эти два времени истории,, 
ему подвластно видение и прошлого и будущего страны. Он сто­
ит над отдельным событием и его временем.

Рассказчик в «Мятежей — свидетель и участник событий & 
Верном, он выступает от имени группы партийцев: «Мы сегодня 
целый день, как волчки, вокруг ревсовета». Опускается ненуж­
ный здесь глагол, и это ощущение стремительного, горячего- 
ритма жизни есть основное содержание времени рассказчика. 
Аналитическое его мышление, партийная острота зрения, вер­
ное историческое чутье, зрелость сознания отражают типические- 
черты партийного коллектива.

■Временная позиция любого рассказчика в эпосе — вспоми­
нать события, говорить о прошлом. іВ «Мятеже» автор-рассказ­
чик тоже ведет повествование с точки зрения настоящего о про­
шлом. ;Но характерна для стиля романа постоянная перебивка 
временных планов. Сиюминутное, происходящее часто сопро­
вождается или завершается комментариями из прошлого шит 
будущего. Рассказчик может, забегая вперед, сказать, как раз-
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вывались дальше события или что случилось с героем, может 
делать исторические экскурсы, включать в свое повествование 
рассказы других лид и документы.

В особо напряженные моменты повествования, когда многое 
зависит от личной инициативы, автор-повествователь уступает 
свою роль именному герою, Дмитрию Фурманову. И в структу­
ру художественного времени рассказчика включается личное 
время героя, время настоящее. Следовательно, возникают три 
временных потока, которые постоянно пересекаются: эпическое 
время повествователя, рассказ о прошлом из настоящего и лич­
ное, текущее время героя. Но что сближает все три точки зре­
ния — стремление каждого из повествующих к познанию исто­
рической перспективы. В каждый данный момент взвешиваются 
все возможные решения и выбирается наиболее исторически 
верное течение времени, соответствующее интересам народа,, 
интересам истории.

•Как поступить в создавшейся грозной обстановке мятежа?' 
Есть два выхода, размышляет .рассказчик. Один — поседлать 
коней и в іюры, спасти себя, но тогда надо предвидеть победу 
кулачья, хотя и кратковременную, пожары, сплошную черную 
ночь. Другой выход—'«не выпускать вожжей, как бы ни мча­
лись бешено кони...» (214).

Революционное мышление постоянно учитывает план буду­
щего времени. Выходы в будущее, изображение исторической 
перспективы — придают хроникальности разомкнутость, широ­
кий простор действия. Таким образом, произведение социали­
стического реализма не просто отражает движение от прошлого' 
к настоящему и будущему, а показывает творчество историче­
ского будущего сегодня, вскрывает в настоящем течении исто­
рии ее завтрашние варианты.

Структура временной организации «Мятежа» показывает,, 
что художественно-документальная проза революции не ограни­
чивается хроникой изображения, а заключает в себе большие 
поэтические обобщения с точки зрения историзма мышления и 
изображения.

Так хроника перерастает в роман. Зти черты романа-хро­
ники Дм. Фурманова можно считать типологическими. Еще в- 
20-е годы молодой писатель в споре факта, документа с обоб­
щением, вымыслом высказался за приоритет творческой типи­
зирующей роли художника.

Художественный историзм социалистического реализма за­
ключается не только в изображении движущейся действитель­
ности и явлений новых, растущих, обладающих исторической 
перспективой. -Само время является, во-первых, объектом по­
вествования, .образом эпохи, почему произведения советских 
писателей, будучи современным эпосом, приобретают черты 
исторического повествования, становятся своеобразным художе­
ственным памятником истории. Во-вторых, структура художест­
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венного времени выявляет и выделяет субъективный аспект ис­
тории —творческую деятельность героев революции. Таким об­
разом, объективный временный поток истории сливается с 
личным временем героев, а художественное время приобретает 
относительность измерений. іПоследнее свойство поэтической 
организации материала выражается в многомерности измере­
ний времени, их зависимости от человеческого деяния. В-.треть- 
их, новое эстетическое видение современности с высоты науч­
ного материалистического мировоззрения позволяет оценивать 
различные возможности и варианты исторических течении. 
Писатель и его герои в настоящем видят заложенные истори­
ческие возможности, часть которых реализуется в результате 
определенной деятельности человека, народа. Такая свобода 
временного восприятия показывает, что художник ориентирует­
ся в истории, что он лишен догматически-прямолинейного или 
субъективно-узкого взгляда на настоящее и понимает взаимо­
связи между человеческой практикой и временем.

іС точки зрения эстетической возникают объемность, много­
плановость произведения, ощущение большой исторической ат­
мосферы, открытых и скрытых возможностей повествования, 
•богатство временных вариантов развития человеческих,и обще­
ственных судеб.

И еще одна особенность. іВнутреннее время размышлений, 
чувств, переживаний, охватывающее и сознание и подсознатель­
ную сферу проявлений, - отражает в себе исторические связи, 
а поэтому являётся своеобразной концентрацией исторического, 
■объективного потока. Через субъективное переживание к объек­
тивному образу времени—такова особенность психологической 
жизни героев романа Дм. Фурманова '«Мятеж».

Наконец, многомерность повествования, художественная пол­
нота исторической картины объясняются и различными точками 
зрения в композиции произведения.

'Все сказанное является не абсолютом, а лишь теми вывода­
ми и наблюдениями о новаторстве' социалистического реализма, 
какие можно сделать при исследовании структуры романа 
Дм. Фурманова «Мятеж», исследовании, учитывающем взаимо­
связи между художественным миром, писателем и действитель­
ностью.
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С. А . Михеева

ЛИРИЧЕСКИЕ ПОЭМЫ П. ВАСИЛЬЕВА

Интерес к поэзии Л. (Васильева не иссякает. Совсем недавно 
появились критико-биографические очерки о нем \  которые, 
подводя итоги изучению творчества поэта, намечают перспек­
тивы дальнейшего исследования.

Лирические поэмы не являются самым значительным и яр­
ким в наследии іП. Васильева, однако-, по справедливому за­
мечанию А. Михайлова, в них, «обнаженнее и нагляднее, чем 
где-либо, сказалась идейно-нравственная эволюция поэта, прео­
доление косных традиций и естественное для поэтической нату­
ры влечение к новому» 2.

Изучение лирических поэм П. Васильева важно также для 
выяснения общих тенденций развития советской поэзии 30-х 
годов, поэмы в частности.

П. Васильев не раз обращался к замыслу создания циклов 
лирических поэм. Иные из этих циклов остались незавершен­
ными («Времена года», «Автобиографические главы»),

В лирических поэмах сложность и противоречивость поэти­
ческого видения художника выявилась наиболее непосредствен­
но, и для изучения его творческой эволюции важно рассмотре­
ние этих произведений в хронологической последовательности. 
Однако в критических работах данный принцип зача'стую на­
рушается. Так, А. Михайлов не включает в главу «Лирические 
поэмы» анализ '«Лета» и '«Августа», а именно они должны были 
явиться отправной точкой исследования; «Автобиографические 
главы» рассматриваются прежде поэмы «Одна ночь», написан­
ной годом ранее.

С точки зрения выявления творческой эволюции художника 
более правильно помещать «Лето», «Август» (1932) и «Одну 
ночь» (1933) до поэмы «Соляной бунт», а не так, как это сде­
лано в наиболее полном собрании произведений П. Васильева, 
предпринятом, «Библиотекой поэта»3: «Соляной бунт», «Лето», 
«Август», «Одна ночь».

'Подчас нарушается и жанровый принцип. Так, в сборнике 
П. Васильева, выпущенном (Западно-сибирским книжным изда­
тельством 4, поэма '«Август» помещена среди стихотворений, 
в то время как «Лето» отнесено к поэмам.

Поэмы «Лето» и «Август», задуманные как часть цикла 
«Времена года», оставшегося незавершенным, как бы воскре­
шают традиции «Листопада» И. іБунина — «одной из немногих 
русских поэм, созданных средствами словесной живописи»5.



Но строгость, филигранность бунинской поэмы так же отлична 
От буйства красок, ярмарочного изобилия, «могутства» поэм 
П. 'Васильева, как образ Осени, которая «тихою вдовой всту­
пает в пестрый терем свой», от августа, что «роется во тьме 
дубовыми дремучими когтями».

Разнит эти поэмы Васильева с «Листопадом» Бунина не 
только экспрессивность образного строя, но и эмоциональная 
напряженность. іПоэмы строятся как страстный лирический мо­
нолог. Характерная для іП. Васильева драматизированность 
обнаруживает себя в прямом обращении—к другу, любимой, 
миру природы, причем адресат может свободно меняться 
(в «Лете» обращение к другу неожиданно переходит в при­
знание любимой). Таким образом, обращение имеет здесь в 
значительной степени формальный характер, главное же — сам 
лирический монолог.

Открывается поэма картиной лета, соединяющей в себе кон­
кретность деталей, пластичность изображения и сказочность. 
Июнь — в реальных приметах деревенского пейзажа и быта — 
это и облетающий одуванчик, и девки с золочеными глазами, 
поющие на возах, но эти возы «прошли по гребням пенным» и 
«июнь в деревни привезли» (355). Июнь, «рудой, без шубы, 
с фиалками заместо глаз», оскаливший зубы и прищуривший 
глаза, вызывает в памяти врубелевского Пана. Только у Ва­
сильева еще отчетливее народно-поэтические истоки, фольклор­
ная основа образа: у него «купчиху-масленицу в поле несла на 
розвальнях пурга»,— а «сани по ветру пускали, как деревянных 
лебедей» (356).

П. Васильев видит в природе как бы живой цельный орга­
низм. Природа не просто аккомпанирует человеческим чув­
ствам, она входит как самостоятельный компонент в мир чело­
веческих страстей. В стихах Васильева по дороге длинной «без 
гармониста шла гармонь», ель шептала: «Я невеста», пух кабан 
от пьяных сал, «статный дуб сорвался с места и до рассвета 
проплясал» (356).

«Сказка лета» становится отправной точкой в раздумьях о 
жизни. Рождается тот параллелизм природного и духовного, ко­
торый делает данное произведение «поэмой души». В природе 
истоки оптимистического мироощущения героя. У природы герой 
учится любить жизнь, безоглядно наслаждаться каждым ее 
мигом—«вёдь яблони, когда цветут, не думают о листьях ржа­
вых». В постоянном обновлении и торжестве природы тонет 
чувство горечи. А скоротечность жизни лишь делает дороже, 
значительнее каждый ее миг. Потому оптимистическое утверж­
дение, которое в .устах другого автора воспринималось бы как 
бодряческая декларация, в творчество Васильева входит есте­
ственно и органично, отвечая его видению мира (357).

«Август» воспринимается как естественное продолжение 
«Лета» в силу общности замысла, пафоса, жанровой специфи-
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ки. Мотив осени жизни, прозвучавший в раздумьях героя пер­
вой поэмы, предваряет и подготавливает собою образное дви­
жение следующей. Сохраняется и свойственная «Лету» «диало­
гичность»: «Август» начинается обращением к любимой, образ 
которой возник в последних главах «Лета», но, как и там, он 
неотчетлив, зыбок. Если в первой и четвертой главах—это 
любимая, к ней обращены мысли и чувства лирического героя, 
ей адресованы страстные признания, то во второй и пятой поток 
признаний вдруг изменяет по видимости свое.направление, в 
них иной объект любви — август, осень, щедрая и обильная 
земля родного края. іВ отличие от «Лета», эти переходы орга­
ничны, так как, с первых строк возникает образная перекличка 
двух планов: замеченная в прическе любимой «холодеющая 
проседь» и серебрящаяся высь неба, «журавлей перед полетом 
трубы»—явления одного ряда. Любимая неотделима от мира 
торжествующей красоты природы: «Не ты ль бродила в лист­
венных лесах...» и т. д. (363). Грани между ними стираются. 
И сама любовь героя, страстная, полнокровная, сродни тому 
торжествующему зову природы к продолжению жизни, который 
звучит в финале поэмы (363—364).

В этих поэмах обнаруживается свойственная іП. Васильеву 
непосредственность видения мира, особая напряженность чув­
ства, экспрессивность его выражения.-

Пластичность, скульптурность образа провозглашается поэ­
том как одна из главных задач творчества. Его программные 
стихи «Быть мастером» (1932), «Каменотес» (1933) заключают 
в себе истинно Васильевское понимание места и назначения поэ­
та и поэзии. Написаны они белым стихом (а «Выть мастером» 
выдержано в ритме, близком к гекзаметру), придающим раз­
мышлениям художника значительность, весомость поэтической 
программы. Идеал мастера может быть определен одним сло­
вом — к а м е н о т е с ,  даже не скульптор — поэт словно избе­
гает этого более «поэтического» определения,— а именно каме­
нотес. Не вдохновение, а «трудная работа», «недуг», вот как 
представляется творчество Васильеву. В его понимании —выс­
шая доблесть художника — пот, что «блестит венцом» на «челе 
творца» (213). Он видел назначение искусства в том, чтобы 
воплотить в зримых, физически осязаемых образах вещный, 
материальный мир, животворную силу природы. Наглядным 
осуществлением этой творческой программы и были «Лето» и 
«Август».

Деревенскому миру с его естественностью, цельностью, пол­
нотой бытия П. Васильев противопоставляет антиэстетичность, 
ущербность городской жизни. Дождь, который- был «как с. неба 
весть», в городе утрачивает свою поэтичность и, «как горлом 
кровь», идет по жестяным, по .водосточным трубам». В городе 
и люди лишены непосредственности, естественности поведения: 
где им «разбежаться тут мальчишески над лужей бедокуря»,
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они, заслышав дождь, «молчат и ждут в подъездах, шеи вытя­
нув по-курьи» (363). Обращает внимание нарочитая снижен­
номъ, «физиологичность» сравнений.

Вряд ли можно толковать это противопоставление природ­
ного, степного и городского 'как сугубо психологическое и объ­
яснять «лишь тонкостью душевного мира 'П. Васильева» или 
«естественным чувством человека, выпестованного степными 
ветрами и солнцем»6.

Не так уж безосновательно критика 30-х годов обвиняла 
О. іВасильева в противопоставлении «природной биологической 
цельности» «всей городской культуре» 7. Неоправданной была 
вульгаризация, толкование этого противопоставления как про­
тивопоставления «казачьей цельности» пролетарскому городу, 
нашей современности и необоснованные сближения Васильева 
с 'Клюевым и Клычковым. Речь должна идти о характере утвер­
ждаемого поэтом эстетического идеала. іВ его поэмах «Лето» 
и «Август», программных стихотворениях «Выть мастером», 
«Каменотес» нет социальной определенности, которая была 
свойственна его стихам «на злобу дня» в начале 30-х годов. 
Думается, именно это обстоятельство ввело в заблуждение 
А. Макарова, говорившего не только о «резком повороте» в 
лирике іП. Васильева «где-то на рубеже 1932—1933 годов, об 
отходе от стихов с тенденцией, но и о «стремлении противопо­
ставить себя обществу, взыграть над ним» 8.

Сложность состоит в том, что эстетические воззрения П. Ва­
сильева вырастали на весьма своеобразной и противоречивой 
почве быта и жизни прииртышских станиц. Станичная жизнь 
вошла в его поэзию прежде всего своими красочными, живопис­
ными сторонами (казачьи обряды, сборы в поход, свадьбы, 
степные песни и, конечно же, щедрость и густота красок родной 
природы). Поэт приник к роднику народного творчества. Ни в 
коем случае нельзя зачеркивать культурное, поэтическое на­
следие казаков (как это зачастую делали в 30-е годы). іВ ка­
зачьих песнях, сказках, байках, прибаутках многое истинно 
народно, талантливо, самобытно.

В поэме «Одна ночь», написанной в 1933 году, как и в «Ка­
менотесе», развитие конфликта идет по линии противопостав­
ления природной цельности деревенского мира, являющегося 
для поэта воплощением жизненности, красоты и подлинности, 
и умышленности, косности мещанского существования, которое 
связывается для Васильева с представлением о городской жиз­
ни. Своеобразный яркий быт казачьей станицы, красота родно­
го края воспринимается им как сила, которая может спасти, 
увести из болота скудного, мещанского существования. Заме­
чательно сопоставление «иртышского ущербного гнутого меся­
ца», «уведшего от бед певца своего», с «Яблочком», которое 
спасло краснознаменца, силою обстоятельств оказавшегося сре­
ди чужих людей. В стихах «Ты страшен проказы мордою льви-
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ной, вчерашнего дня дремучий быт...» и т. д. (375) поэт имел 
в виду городское мещанство, в кругу которого он долгое время 
вращался в Москве. Об этом «патефонном сброде» он не раз 
еще будет говорить с неизменным презрением и ненавистью и 
в других стихах.

А воспоминания о детстве исполнены подлинного лиризма,- 
и герой с гордостью называет себя «детенышем пшениц и ржи», 
славя «солнце над частоколом подсолнушных ѵ простоволосых 
голов». В этой поэме ІП. Васильева то же упоение жизнью, 
которым дышали «Лето» и «Август», но теперь оно осложнено 
блоковским мотивом противоборства. Приветствие жизни — это 
и вызов на бой (361).

В «Одной ночи» изобразительность, столь характерная для 
«Лета» и «Августа», отступает на второй план. Здесь домини­
рует прямое выражение авторского отношения, авторской по­
зиции, самораскрытие характера, подчас декларативное. Глав­
ное же отличие состоит в том, что расширился круг жизненных 
впечатлений: время с его конфликтами, атмосферой борьбы и 
созидания вошло в сознание и жизнь героя, определило строй 
его чувств и мыслей. Герой меряется временем, его свершения­
ми (371).

И в размышления о поэзии входит теперь требование со­
циальной определенности. Критерием подлинности ее становит­
ся верность времени: «вымрут стихи, не обагренные кровью 
эпохи». Изменилась поэтическая программа, провозглашенная 
в «Каменотесе», изменился и сам характер будущей песни, рож­
денной желанием «хоть пятым быть колесом» у тяжелой колес­
ницы жизни. Так «поэма души», поэма-исповедь стала размыш­
лением «о времени и о себе», запечатлевая трудный процесс 
«второго рождения человека».

Стремление осознать себя в водовороте исторических собы­
тий приводит И. Васильева в «Автобиографических главах» к 
прнимаю двойственности мира, который выпествовал его, к осо­
знанию «дремучести», косности казачьего быта и его идеалов, 
несовместимости этого косного быта с новой жизнью, певцом 
которой всегда стремился быть поэт. Тогда и появилась в поэ­
зии іВасильева тема, которую іП. Косенко определил как «тему 
расчета с прошлым»9. Она стала одной из центральных в не­
завершенной поэме «Автобиографические главы». В ней впер­
вые круг привычных впитанных с детства представлений вос­
принимается как препятствие на пути к новой жизни. «Не ма­
тери родят нас — дом родит... Дом в ноздри дышит нам, не 
торопясь растит, и вслед ему мы повторяем мненье о мире, 
о значенье бытия» (498). И мир казачьей станицы повернут 
теперь к нему не своей яркой праздничной стороной, а буднями 
сытого довольного существования, скопидомства, скуки: «Здесь 
подбородки доблестно жирели...» и т. д. (500). Поэтому встреча 
■с родиной несет не только радость, но и боль, горечь. Однако
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мир детства это не только «Книга «Жития святых», псалмы. 
И пологи из ситца», он продолжается и за стенами дома, и к 
этому огромному прекрасному миру, который памятен щедры­
ми дарами природы, радостью познанья, тянется душа героя 
(496). Двойственность природы этого мира делает его «колы­
белью сумятицы» поэта.

Драма поэта имела в своей основе не только субъективные, 
но и объективные причины: в начале 30-х годов' в условиях 
острой классовой борьбы Васильевский идеал «могутства», изо­
билия воспринимался зачастую как кулацкий идеал «сытости». 
В понимании Д. Мирского «телесный избыток» русской краса­
вицы, «павы» из «Стихов о Наталье» Л. Васильева непререкае­
мо говорит о кулацкой сути героини10. Л. Выходцев, критик 
60-х годов, полагает, что «образ этот с его ощутимой плотью, 
реалистической гиперболичностью типично «Васильевский». Его 
не привяжешь к какому-либо фольклорному образу, нельзя 
подозревать поэта в том, что. он специально «подсмотрел» его 
в конкретной народной песне. Но принцип создания этого об­
раза. идеальной героини очень близок н а р о д н о - п о э т и ч е ­
с к о м у » 11. Такое разночтение вполне понятно: речь идет об 
оценках, разделенных почти тридцатью годами. И в первой, 
хотя многое объяснимо атмосферой общественной жизни стра­
ны, остротой классовой борьбы, явно дает себя знать вульгар­
ный социологизм. (Явление довольно распространенное — нечто 
подобное произошло и с толкованием стихотворения Б. Корни­
лова «Чаепитие»)-.

Таким образом, именно в период 1933—Т934 годов обнару­
живается прежде скрытая драма поэта, им осознается противо­
речивость той социальной почвы, на которой вырастала его поэ­
зия, начинается сложный, внутренне драматичный процесс 
«переоценки ценностей», «перестройки», иногда трактуемый и 
критикой и самим поэтом излишне прямолинейно. Однако 
П. Васильев не представляет собой чего-то исключительного в 
нашей поэзии, как утверждает А. Макаров, полагая, что іП. Ва­
сильев «со своей драмой опоздал на добрый десяток лет»12. 
По-своему трудный процесс «ломки», «переделки» переживают 
в конце 20-х — начале 30-х годов Б. Корнилов и В. Луговской.. 
«Тема расчета с прошлым» возникает и в произведениях Э. Баг­
рицкого («ВВС», «Происхождение», «Последняя ночь»).

Сюжетное движение поэмы «Автобиографические главы» и 
должно было отразить, по замыслу автора, трудный процесс 
становления характера героя, его путь к революционной правде. 
Стремясь запечатлеть, как формируется человек в связи с со­
циально-историческими условиями, поэт намечал широкую кар­
тину жизни прииртышского' края, вводил в повествование само 
время- переломных революционных лет. К сожалению, «Авто­
биографические главы» остались незавершенными, и тенденция 
«эпизации лирики» в творчестве Павла Васильева не нашла
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продолжения. Его следующие поэмы «Христолюбовские ситцы», 
«Женихи», «Принц Фома» строятся в традициѳнном плане сти­
хотворной ‘повести. Однако с полным основанием можно го­
ворить, что П. Васильев не остался чужд тем поискам, которые 
отличают 20—30-е годы: лирическая поэма, поэма-исповедь, ка­
кой она была в начале XX века и традициям которой он до 
известной степени следовал в «Лете» и «Августе», все более 
наполнялась социальным содержанием, ибо раздумья героя 
о жизни в «Одной ночи» и «Автобиографических главах» были 
неразрывно связаны с осмыслением своего места в общем по­
токе исторического движения. іВ лирическую поэму входила эпи­
ческая тема и, раздвигая рамки повествования, сообщала ему 
не только известную широту и масштабность, но и глубину эпи­
ческого обобщения.

Таким образом, в творчестве Павла Васильева обнаружи­
вается тенденция к эпическому обогащению лирической поэмы, 
тенденция, с которой связано создание таких классических об­
разцов, как «Двенадцать» А. Блока, «Хорошо!» В. Маяковского, 
«За далью — даль» А. Твардовского.
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О. Б. Р а й к о в с к а я

О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ 
ЖАНРА И КОМПОЗИЦИИ ПЬЕСЫ В. ПАНОВОЙ 

«СВАДЬБА КАК СВАДЬБА»

Для современного читателя слово «пьеса» едва ли не иден­
тично понятию «драма» и, как правило, связано с представле­
нием о действии. Это не случайно: в советской драматургии 
ведущее место занимает именно драма, причем драма, чуждаю­
щаяся бесконфликтности.

Известный исследователь драматургической поэтики В. Воль-, 
кенштейн утверждает: «Советская драма < • . .>  широко разви­
вает конфликт — в повторных столкновениях, в наступательном 
ритме, в энергичном нарастании действия» 1. (Более того, В. Воль- 
кенштейн полагает, что «классическое построение — ряд рельеф­
ных столкновений в нарастании действия — свойственно любо­
му жанру советской драматургии, драме, и комедии»2.

Е. Холодов в своей основательной и интересной работе, по­
священной проблемам поэтики А. Н. Островского, оспаривает 
выдвинутый іВ. Волькенштейном «закон повторных г комплексов 
драматургических положений», аргументированно доказывая, 
что «подлинное драматическое действие представляет собой не 
самоповторение, а самодвижение»3.

Вместе с тем, говоря о роли сюжета в пьесах А. ,Н. Остров­
ского, Е. Холодов вполне правомерно акцентирует внимание 
на характерных особенностях развития действия в них и прихо­
дит к универсальным, в общем, заключениям, что развитие дей­
ствия состоит в движении от завязки к развязке4, что развязка 
помогает нам правильно.распознать завязку5.

О том, что для драматического произведения наиболее орга­
ничны остроконфликтные ситуации, обстоятельно говорится в 
справочной и учебной Литературе6. Это понятие в нашем лите­
ратуроведении достаточно устойчиво. И уже вовсе, казалось бы, 
стабильно представление ©.традициях построения драмы, клас­
сическом построении—от завязки к развязке, о законе един­
ства действия. И в то время как, например, М. Кургинян в 
своей работе «Драма» поднимает вопрос о «расширении гра­
ниц и возможностей закона» единства действия»7, продолжает 
бытовать представление, что в драматическом произведении 
конфликты развиваются в ряде столкновений-событий и сама 
драматическая форма является результатом развития единого 
действия8. іВ. Волькенштейн определяет, что «пьесами» или 
«сценами» именуют обычно «драматические .произведения, не 
дозревшие до подлинного драматизма»9.



А между тем, сколько неожиданного оказывается и в при­
роде конфликта, и в разработке жанра, и в композиции пьесы, 
когда перед нами произведение талантливого художника. іВедь 
известно, что настоящий писатель — первооткрыватель не толь­
ко в художническом исследовании действительности, но и в об­
ласти путей и средств ее воссоздания—в области формы. 
'К. Федин писал: «Я думаю, мастерство художника—это преж­
де всего мастерство наблюдения и понимания жизни и только 
вместе с тем мастерство воплощения жизни в художественном 
образе. Искусство писателя, его технологическое умение может 
быть применено лишь к наблюденному и понятому материалу. 
Жизнь диктует форму» 10.

И конкретно, по поводу композиции К. А. Федин в своих 
литературных беседах заметил: «Композиция никогда не яв: 
ляется произволом писателя, как бы причудлива она не была. 
Композиция есть логика развития темы (так же, как сюжет — 
логика развития образа). Логика же — не что иное, как реа­
лизм...»11.

«Пьеса-диспут» назвала В. Панова одну из своих пьес — 
«Проводы белых ночей». Д. Золотницкий определяет жанр пьес, 
созданных писательницей в 1960 гг.— «Проводы белых ночей» 
(I960), «Как поживаешь, парень» (1962), «Еще не вечер» (1964) 
и «Сколько лет, сколько зим» (1966) —пьесы-притчи.

«Вот где жанровый ключ,— настаивает исследователь твор­
чества Пановой-драматурга.—Четыре пьесы Пановой — притчи, 
упрощенные и поучительные. Притчи, а не' диспуты. Отсюда — 
намеренная элементарность ситуаций» 12.

Видимо; не все бесспорно в этом утвержденіи: слишком раз­
нятся друг от друга названные четыре пьесы по содержанию, 
по форме, по художественной значимости — с одним ключом 
к ним подойти мудрено.

Пьеса «Еще не вечер» зримо тяготеет к традиционной бы­
товой драме. Ситуации в ней действительно довольно элемен­
тарны: герой пьет, опускается, героиня прилагает все усилия, 
чтобы вернуть его к человеческой жизни. Думается, однако, что 
подобная незамысловатость коллизий еще не дает оснований 
говорить о пьесе «Еще не вечер» как о поучительной притче: 
слишком уж непритязательно-однозначной окажется ее назида­
тельная сущность.

«Сколько лет, сколько зим» — одна из интереснейших пси­
хологических драм в современной советской драматургии, по 
праву занявшая в репертуаре театров место рядом с «Четвер­
тым» К. Симонова, «'Варшавской мелодией» Л. Зорина, «Сча­
стливыми днями несчастливого человека» А. Арбузова, «Тради­
ционным сбором» и «С вечера до полудня» В. Розова.

Выступая на одном из своих творческих вечеров, народный 
артист СССР К. Лавров, исполняющий в спектакле «Сколько 
лет, сколько зим» Ленинградскогр [Большого драматического



театра им. Горького роль Бакченина, сказал: «В Бакченине я 
играл любовь. Любовь с большой буквы».

Парадоксально. Ведь Бакченин сам «отступился» от Ольги, 
(В Арбузовской «Иркутской истории» герой, женясь на подруж­
ке своего товарища, беспощадно изъяснял ему: «Ты же сам 
от нее отступился»). Сам, предавая их любовь, рассудил: 
«Или она и все, что с ней и от нее. Любовное служение. Или я 
чем-то стану стоящим» 13.

Но как раз тО, что в спектакле БДТ, в соответствии с автор­
ским замыслом, показана любовь, отступничество от которой 
оборачивается утратой счастья, позволяет говорить о значитель­
ности решаемых в нем нравственных проблем.

Очень существенно заметить, что в пьесе действуют не ха­
рактерные для притчи образы-символы, а живые люди. Прежде 
всего многомерен образ главного героя. Б  Бакченине причудли­
во сочетаются отвага, большое чувство с взвинченной отчаян­
ностью, эгоцентрической рассудочностью, заставляющими не­
вольно вспомнить одного из колоритнейших героев, созданных 
В. Пановой, доктора Супругова.

И сами герои, и ситуации в драме отнюдь не упрощены. 
Поучительна же драма в том смысле слова, в котором поучи­
тельно каждое значительное произведение искусства.

Необычайно удачно построение пьесы «Сколько лет, сколь­
ко зим».

Коротка случайная встреча героев в аэропорту. Ретроспек­
тивные наплывы раздвигают рамки пространства и- времени. 
Сороковые, роковые... Военная молодость героев возникает пе­
ред нами. Настоящее помогает лучше понять прошлое, в про­
шлом раскрывается то, что обусловило настоящее. И судьбам 
.героев, и самим им придает подлинную жизненность то, что по­
казаны они во Времени.

Нельзя не заметить, что Бера Панова внесла много нового 
и интересного в разработку жанра бытовой и психологической 
драмы. Особенно примечателен ее поиск в области свободного 
построения сценического произведения.

Заслуживает специального рассмотрения доныне недооце­
ненная пьеса В. Пановой «Как поживаешь, парень?», пьеса, 
примечательная значительностью поднятых в ней нравственных 
проблем, непривычной метафоричностью в изображении героя- 
максималиста и его оппонентов, сценарной монтажностью своего 
построения.

Итак, свободное построение Б. Панова смежно вводила и в 
пьесу-притчу, и в психологическую драму.

Последняя пьеса В. Ф. Пановой «Свадьба как свадьба» 
представляет собой бытовые картины. іВ ней нет единого дей­
ствия, которое двигало бы драму от завязки к развязке, да и 
что, собственно, считать в ней завязкой, а что — развязкой?

Сюжет пьесы предельно прост.
9 Зак. 12176 129



іВ ресторане празднуют свадьбу. И мы видим Жениха и 
Невесту, влюбленных и счастливых, и Мать Невесты, и Бабуш­
ку и Дедушку Жениха.

Так они обозначены в списке действующих лиц. Без соб­
ственных имен.

А еще, помимо этой свадьбы, на которой «шумное пиро- 
ванье» и танцы, правда, по мнению одной из теток Невесты, 
«танцы какие-то диковатые», показана свадьба, о которой вы­
разительно, как всегда в пановских ремарках, сказано: «...мы 
видим эту свадьбу без цветов, без светлых нарядов, почти без 
огней — комната освещена коптилками, на столе черные хлебы 
и блюдо вареного, картофеля, и рядом с бутылкой водки — фла­
коны с тройным одеколоном». Свадьба, на которой невестой 
была Мать Невесты.

И еще одна свадьба — «свадебная пирушка времен конца 
нэпа, в. маленьком домике рабочего поселка, где парни в белых 
кавказских рубашках под гармонь выбивают чечетку, где пи­
роги подаются со двора в открытые окошки с геранями». Это 
свадьба Дедушки и Бабушки Жениха.

И все? И все. Идет свадьба. Под отдаленные крики «горько» 
целуются молодожены.

Впрочем, в конце свадебного вечера некий вдовец, в списке 
действующих лиц он назван Завсегдатай, предлагает Матери 
Невесты «два неустроенных существования соединить в одно 
устроенное и годы заката озарить светом».

Но следует ли видеть в этом объяснении развязку и искать 
завязку в появлении Завсегдатая в ресторанном зале, когда 
официантки сдвигают столы для свадебного ужина?

Не о том же, как на свадьбе дочери устраивается замуже­
ство матери, написана пьеса.

А о чем?
•В свое время немало спорили об изображении Пановой по­

вседневности, об ее пристальном внимании к быту. Ее упрекали 
в натуралистическом бытописательстве. О ней писали как о поэ­
те быта. В полемике нередки крайности, обычны и издержки — 
следствие крайностей.

Не обращаясь сейчас к прежним спорам, следует все же 
заметить, что материала для них было предостаточно: несом­
ненна любовь В. Ф. Пановой к изображению быта. Но несом­
ненно и ее мастерство в . воссоздании его конкретных, зримых 
примет.

О ком, о чем написана последняя пьеса В. Ф. Пановой?
'Само название явно нарочито: «Свадьба как свадьба». 

То есть, обычная, как многие другие. И конечно, не случай­
но не названы имена главных действующих лиц. В пьесе 
нет героев, наделенных личностным характером или хотя 
бы какими-то личностными, качествами. Конкретных. Этих 
•именно.
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Думается, что писательница и не ставила перед собой за­
дачи раскрыть характеры и конфликты времени. Приметы жи­
вой жизни отражены у нее' в достоверных, узнаваемых подроб­
ностях быта.

Сложна жизнь. И много в ней всякого. Но Добро и светлая 
человечность — главное. Такова мажорная лейттема творчества 
В. Ф. Пановой, о таланте которой, если судить беспристрастно, 
оглядываясь на все, что ею сделано в литературе, вполне спра­
ведливо писали — «добрый талант».

В той или иной мере эта тема наиіла воплощение в пьесе 
«Свадьба как свадьба».
, Тема эта обусловила композицию пьесы: нанизываются один 

за другим эпизоды, картина сменяет картину.
Ретроспекция в психологической драме В. Пановой «Сколь­

ко лет, сколько зим...», в пьесе-притче «Как поживаешь, па­
рень?» была необходимым звеном в движении сюжета, в разви­
тии конфликта, была средством раскрытия характера: она воз­
вращала зрителя к событиям-поступкам, в ней даны были мо­
тивировки-объяснения этих событий-поступков.

ІВ пьесе «Свадьба как свадьба» писательница, делая зари­
совки с натуры, стремилась отобрать и воплотить конкретные 
приметы быта, а вместе с тем запечатлеть живые и столь доро­
гие для нее приметы быстротекущего времени.

Возвращение к свадьбе Матери, к свадьбе Бабушки и Де­
душки понадобилось для более широкого — во времени — ото­
бражения движения жизни.

Один за другим появляются действующие лица. Обмени­
ваются не столь уже и значительными репликами.

Разные люди, разные судьбы...
И 'как это случалось при чтении некоторых других произве­

дений В. Пановой, возникает впечатление, что в стремлении 
показать «обыкновенность» своих героев писательница подчас 
чрезмерно педалирует: вопреки авторскому замыслу герои вы­
глядят несколько обедненными, может быть — недостаточно ин­
тересными людьми. Но читать о них интересно.

Талантливые жанровые зарисовки, видимо, тоже имеют-свою 
привлекательность для читателя.

И хотя не находим мы особых художественных открытий 
в юмористическом изображении бюрократки Сотрудницы загса 
или непутевых великовозрастных «детей» Риты и Эдьки, типаж- 
ность этих персонажей бесспорна.

В. Пановой в высшей мере присуще чувство живой разговор­
ной речи, ее стилевых манер. Мастерство речевых характери­
стик, бытовая правда диалогов придают особую колоритность 
ее драматическим произведениям.

Итак, на сцене свадьба.
Свадьба, во время которой не происходит никаких драма­

тических событий.
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Сдвинули официанты и официантки столики, собрались по­
степенно гости. Пришли и молодые. Попировали, потанцевали. 
Мать вспомнила свою свадьбу. Бабушка и Дедушка—свою.

Все обыкновенно до обыденности. И поэтические строки ре­
марки финала: «Молодожены сидят на балконе своей кварти­
ры < . . : > .  Внизу под балконом вспыхнула зеленая звезда». 
(Вот так. Ни больше, ни меньше. іЗвезда.) — ключ к пониманию 
авторского замысла, такого извечно пановского: обыкновен­
ное — необыкновенно!

Раскрытию этого замысла полной мерой соответствует сво­
бодная композиция пьесы.
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Н. К. Констенчик

ЖАНРОВО-КОМПОЗИЦИОННОЕ СВОЕОБРАЗИЕ . 
КНИГИ В. СУББОТИНА «КАК КОНЧАЮТСЯ ВОЙНЬІ»

(В последние годы в советском литературоведении предпри­
няты серьезные попытки углубленного рассмотрения художест­
венного произведения как целостного идейно-художественного 
единства Вместе с тем заметен интерес к проблемам^струк- 
турной организации художественного текста, к таким его ком­
понентам, как фабула, сюжет, композиция. Сюжетно-компози­
ционная структура произведения рассматривается как в теоре­
тическом2, так и в конкретно-аналитическом плане3.

Обращение к произведениям художественно-документально­
го характера (особенно автодокументальным), в которых, как 
правило, ослаблена внешнесобытийная Линия повествования и 
много «внесюжетных» элементов, позволит выявить одну из 
специфических форм сюжетосложения. Интересно также про­
следить) взаимозависимость жанра и сюжетно-композиционной 
структуры таких произведений.

В нашей статье будут рассматриваться связи, существую­
щие между жанром, сюжетом и композицией произведения 
В. (Субботина «Как кончаются войны». Отсутствие термина 
«фабула» и анализа фабулы объясняется не отрицанием фабу­
лы как одного из компонентов художественной структуры, а не­
разработанностью фабульной основы в самом анализируемом 
произведении.

При анализе сюжета и композиции мы руководствуемся 
определениями, принадлежащими ІВ. В. Кожинову: «Сюжет — 
живая последовательность всех многочисленных и многообраз­
ных действий, изображенных в произведении... последователь­
ность взаимосвязанных внешних и внутренних движений»4. 
«Композиция есть сложное, пронизанное многосторонними свя­
зями единство компонентов, созданнйх в процессе творчества 
по вдохновению, а не путем рассудочного конструирования... 
Все компоненты — как смежные, так и отдаленные друг от дру­
г а — находятся во внутренней взаимосвязи и взаимоотраже- 
нии» 5.

В основу книги «Как кончаются войны» легли дневниковые 
записи и заметки, которые вел корреспондент газеты «Воин Ро­
дины» 150-й Берлинской стрелковой дивизии В. Субботин. От­
дельные части этой книги появлялись в газетах и журналах: 
«•Правда», «Знамя», «Новый мир», «Юность» и др. Они печата­
лись в виде серии коротких заметок под общим заголовком 
«Из записной книжки». В 1961 году вышел сборник рассказов
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«День тысяча четыреста девятый». Собранные воедино, эти рас^ 
сказы, заметки, очерки, воспоминания, лирические миниатюры 
составили книгу «Как кончаются войны», вышедшую в 1966 го­
ду. Она состоит из пяти частей: «Прорыв», «Рассказы шестиде­
сятого года», «Опустите оружие», «Поэты и воины», «Другие 
рассказы». Не для всех частей книги писатель выбрал удачные 
названия. 'В некоторых выражена главная тема и подчеркивает­
ся ее идейный смысл: «Прорыв», «Опустите оружие», «Поэты 
и воины». Другие только указывают на время написания или 
пестроту тематики: «Рассказы шестидесятого года», «Другие 
рассказы».

Появление книги вызвало большой общественный резонанс. 
В газетах и журналах появились многочисленные письма уча­
стников событий и других читателей. Общественная значимость 
проблем, достоверность материала, удачно найденная форма 
повествования объясняют интерес читателей к произведению 
Субботина.

Героическая победа советского народа, позорный крах фа­
шизма— таков конец Великой Отечественной войны. В загла­
вии книги звучит и торжество победы и предостережение люби­
телям войн. «Как кончаются войны» — книга о героизме рус­
ского народа, о возвышенно-прекрасной душе русского солдата, 
о «подвигах и славе» известных, а еще чаще неизвестных геро­
ев. «Никто не должен быть забыт... Я ■ каждое имя выбил 
на граните... Всех, кто лежит в свои! затерянных могилах. 
По всей России. В могилах без холмиков. С холмиками и без 
холмиков... Все — и живые и мертвые — достойны славы. Мерт­
вые — тем паче. Никто не должен быть забыт. Никого нельзя 
забывать» (298) 6.

Велика заслуга В. Субботина, что он уберег от забвения имя 
героя Петра Пятницкого, первым бросившегося с развернутым 
красным знаменем на штурм рейхстага и погибшего на его 
ступенях. Бывший фотокорреспондент газеты «Красный флот» 
Борис Шейнин писал Субботину: «Подходя к зданию, я увидел 
на лестнице убитого солдата и еще тогда подумал, какое горе 
умереть в пяти метрах от победы. Может быть, это и есть твой 
Пятницкий»7. Из повести Субботина мы узнаем имена и других 
героев войны, таких как Алексей Берест, комбат Неустроев, 
Илья Сьянов, Петр Щербина и др. В книге «Как кончаются 
войны» сильны также мотивы преемственности поколений, борь­
бы за мир, интернационализма. «...Немецкие детц и наши встре­
чаются. И Отто, этот Отто в пионерском галстуке, водит всюду 
нашего Виктора, показывая ему свой город... Они идут вместе 
на Унтер-ден-Линден. Наверное, это хорошо» (112). Нетлен­
ность героических традиций, передающихся от поколения к по­
колению, звучит в рассказе-о Юрии /Гагарине («Идем дальше»). 
Юрий Гагарин нарисован «младшим братом» героев войны: 
«...я все смотрел на него и думал, на кого он похож: на Неуст­
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роева, на Давыдова или на Егорова —тоже смоленский? На всех 
сразу... У него теперь та же звезда, что и у них» (296).

Собрать в одной книге героев разных десятилетий, поделить­
ся с читателем сразу многими заветными думами и мыслями, 
говорить одновременно о прошлом, настоящем и будущем поз­
воляет писателю избранная им форма произведения.

Некоторые критики называют книгу В. Субботина сборни­
ком или циклом рассказов 8. Но чаще можно встретиться с иным 
ее жанровым определением: лирическая повесть9. Если и не 
называют жанра, то отмечают цельность, единство этого внеш­
не мозаичного произведения. Так, А. Амстердам пишет: «В ней 
нет единого, связного сюжета. Тем сильнее ощущается внутрен­
нее единство книги. Перед нами все же цельное повествование 
о конце войны, о водружении на рейхстаге Знамени, о величии 
Победы. Эта внутренняя цельность достигается многими прие­
мами: и расположением материала в исторической перспективе 
(сначала «Прорыв», затем — штурм рейхстага и капитуляция, 
послевоенные события), и переброской между рассказами ком­
позиционных «мостков», и возвращением в ходе повествования 
к тем же мотивам, их постепенное обогащение...» 10.

Книга іВ. Субботина имеет документально-автобиографиче­
ский характер. Ее можно назвать лирической повестью в новел­
лах. Правда, такое определение условно, ибо она обладает ря­
дом жанровых признаков: лирический дневник, повесть в но­
веллах, автобиографическое повествование. Отсутствием после­
довательно развивающейся фабулы, свободной композицией 
мЬжно объяснить продолжающуюся работу писателя над более 
гармоничным расположением отдельных рассказов. Так, в из­
дании 1968 г. рассказ «Щит Верлина» помещен в цикле «Опу­
стите оружие», в издании 1970 г. в цикле «Другие рассказы». 
(В последнем издании есть перестановки и внутри цикла «Дру­
гие рассказы».

И все-таки «Как кончаются войны» воспринимается как 
цельное произведение, обладающее идейной и структурной ор­
ганизованностью. іВ. .Субботин также считает свою книгу про­
изведением цельным: «Мне даже кажется, как ни коротки эти 
заметки, эго один большой рассказ (курсив мой—Я. К.), со­
стоящий из нескольких маленьких. Ведь в записях есть нечто 
такое, чего нет в связном рассказе, что единственно может вос­
полнить воображение читателя» (154). В другом месте писатель 
сообщает: «Когда-то в самом начале, когда характер этой книги 
для меня еще не определился, я думал, что напишу нечто вроде 
серии коротких эпизодов или отдельных отрывков из фронтовых 
моих записей: о каждом факте и о каждом эпизоде по одной- 
две строки. Я хотел этот перечень различных фактов и сведе­
ний дать под названием «Не многим известно...» Для этого надо 
было только полистать мои записные книжки 'и дивизионную
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газету. Я так и сделал. Получилась целая хроника. Я увидел, 
что такая сжатая форма позволяет сказать о многом...»

Нельзя игнорировать это заявление автора при анализе жан­
ра и композиции произведения. іВместе с тем было бы ошибочно 
считать, что только расчетом на воображение руководствовался 
писатель при выборе формы своей книги, как это делает А. Ам­
стердам п.

В повести В. Субботина окружающий мир объемен и зрим, 
герои действуют в конкретной обстановке, писатель умеет при­
дать неоднозначный характер реалистическим деталям. (Можно 
вспомнить палку 'Геринга, с которой герой приехал с войны, 
пышное сафьяновое кресло, в котором сидел писарь Гаркуша 
в рейхстаге). Нет в произведении и недоговоренности, в нем 
немало публицистических и лирических отступлений, обраще­
ний к читателям и сослуживцам, авторских сентенций и выво­
дов. Конечно, тем, кто был свидетелем величественных событий 
падения Берлина, вспомнится и многое из того, что не попало 
на страницы книги Субботина. Но и рассказанного достаточно, 
чтобы все, не видевшие войны, могли представить, «как это 
было».

Более значительным является замечание писателя «такая 
сжатая форма позволяет сказать о многом». Не в этом ли 
стремлении «сказать о многом» заключается причина обраще­
ния советских писателей к роману в новеллах («Тронка»), по­
вести в новеллах («Липяги», «Хлеб —имя существительное»)? 
Возможность сказать о многих фактах, людях, о себе, не ско­
вываясь строгими временными и сюжетными рамками, образом 
одного или нескольких героев — в этом одна из привлекатель­
ных особенностей подобных жанров. «...Повесть не повесть, 
дневник не дневник, а нечто такое, в чем явятся три-четыре 
слоя разнообразных впечатлений... Предчувствуется большая 
емкость такого рода прозы. Чего-чего не вспомнить, не скрес­
тить и не увязать при таком плане! Дело только в том, чтоб, 
говоря как будто про себя, говорить очень не «про себя», а про 
самое главное» 12.

Избранный іВ. Субботиным жанр мозаичного, но вместе 
с тем единого повествования соответствовал его замыслу: до­
нести до читателя многие подробности минувшей войны, пере­
дать колорит времени и обстановки, рассказать о многих реаль­
ных людях и о себе, открыто выразить свои чувства и мысли. 
Субботина привлекала и «емкость такого рода прозы» и ее впе­
чатляющий, действенный характер. В. выборе жанра отразилась 
и особенность дарования писателя, обладающего ярко выра­
женным лирическим восприятием действительности.

Писатель был свидетелем событий исключительной истори­
ческой важности. «Из всех газетчиков он был, пожалуй, первым 
и единственным, кто от начала до конца наблюдал штурм рейхс­
тага И видел первого героя рейхстага—Петра Пятницкого с
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развернутым знаменем в руках, погибшего в нескольких шагах 
от фашистской цитадели. Именно сообщение Субботина в свою 
газету было первым сообщением о падении рейхстага, о том, 
что знамя Победы водружено. Первым во всей мировой печати 
он видел, как кончаются войны, и по праву написал об этом» 1з,— 
пишет В. Савицкий.

В. Субботин рассказывает о событиях масштабных, фактах 
эпических, эпизодах, носящих символический характер (о бойце, 
сидящем в зале рейхстага в пышном кресле, о забытых героях- 
солдатах, о знаменах и флажках на рейхстаге). Но нередко он 
обращается и к фактам простым, отражающим будни войны, 
обстановку военных действий, естественные поступки людей. 
Он внимателен к. картинам природы, рассказывает о буйном 
цветении садов и о солдатах с ветками сирени в руках в повер­
женном Берлине.

Писателя привлекают такие факты, которые уже несут опре­
деленную эмоциональную информацию,, он же самыми различ­
ными средствами, среди которых важное место отводится соеди­
нению этих фактов, сцеплению воедино событий величественных 
и будничных, драматичных и спокойных, трагических и юмо­
ристических, обнажает «душу» факта, вскрывает его психологи­
ческую, нравственно-этическую сущность. Кроме точных фактов, 
событий, картин в книге-Субботина большое место отводится 
авторским отступлениям, размышлениям, обобщениям, воспоми­
наниям. Эти элементы составляют важнейшую часть повество­
вания Субботина. Расширяя действие и обогащая идейное со­
держание книги, они становятся необходимой частью сюжета 
и раскрывают авторскую концепцию мира, повернутого к нему 
поэтической, одухотворенной стороной.

Главную организующую роль в книге Субботина выполняет 
многопланово проявляющийся образ автора, он же придает по­
вествованию проникновенно-лирический характер. В различных 
типах творчества авторское начало и образ автора проявляются 
по-разному14. «Художественно-документальная литература,— по 
справедливому замечанию Л. Гинзбург,— подобна поэзии сво­
им открытым и настойчивым присутствием автора» 15.

Это тем более характерно для произведений лирического 
плана, к которым относится книга Субботина. Исследование 
художественно-документальной литературы может привести к 
интересным выводам об авторском начале в произведении 
именно благодаря «открытому присутствию автора». Здесь ча­
ще, чем в недокументальном повествовании, авторское «я» объ­
ективируется и превращается в конкретный художественный 
«образ автора», «живущий на его страницах наравне с другими 
образами» 16.

Проблема автора в художественно-документальном произ­
ведении непосредственно связана с вопросом о соотношении 
документального и художественного в литературе «факта».
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Превращение достоверного факта в поэтическую картину, реаль­
ного человека, в том числе и автора, в художественный образ 
происходит благодаря авторской «обработке». И очень часто 
художник-документалист делает это открыто, «на глазах» у чи­
тателя.

Документ, факт начинает звучать, «говорить» рядом с дру­
гими документами и фактами. В художественно-документаль­
ном .произведении организация фактов, построение произведе­
ния становится важной творческой задачей художника. «Подоб­
но современному технику, документалист ищет конструкцию 
своего произведения, причем конструкцию красивую, вырази­
тельную, неожиданную, лаконичную»17,— пишет ,С. Залыгин. 
Л. Гинзбург считает организацию важнейшей основой произве­
дения, позволяющей говорить о мастерстве художника-докумен- 
талиста. «Для эстетической значимости художественно-докумен­
тального произведения не обязателен вымысел и обязательна 
организация-отбор и творческое сочетание элементов,' отражен­
ных и преображенных словом» 18.

'Как было сказано выше, не только авторское сознание, но 
и многосторонне выраженный образ автора становится компо- 
зицноннообразующим началом произведения. Это положение 
неоднократно декларируется самим писателем: «Но я пишу не 
историю части, а личную историю» (59); «Я пишу это, опираясь 
на память» (61).

Автобиографический герой, повествователь, комментатор и 
публицист — такое преломление находит образ автора на стра­
ницах повести В. Субботина. В отдельных частях книги он при­
обретает характер лирического героя, ибо главное в нем, как и 
в лирическом герое (откуда пришел в прозу этот термин) — 
открыто субъективное, поэтическое видение и изображение 
мира.

Это было замечено 1В. Панковым, который в статье «Память 
сердца» писал: «...В книге все объединяет герой-рассказчик. 
Можно назвать его героем лирическим, вспоминающим, мысля­
щим. В общем, перед нами не безликий повествователь, а под­
линный литературный герой, в прошлом журналист дивизионки, 
герой душевный, скромный, зоркий» 1Э.

Активное участие автобиографического героя в военных со­
бытиях, их истолкование и оценка автором-публицистом, откры­
то выраженные впечатления и чувства лирического героя, ав­
торские ассоциации — все это выступает в качестве сюжетно­
композиционных элементов и позволяет воспринимать книгу 
Субботина как цельное произведение.

В первой части («Прорыв») главными событиями являются 
наступление на Одере и битва за Берлин. Однако сам писатель 
предупреждает: «Я пишу иногда не совсем так, как разверты­
вались события. Не в том порядке...» {58). Действительно, «по­
рядок» рассказа о битве за іБерлин перебивается воспомнна-
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ниями о детстве автобиографического героя, о 194,3 годе, когда 
герой стал газетчиком, размышлениями о причинах возникнове­
ния войны, о ее победоносном завершении. В главе намечено 
несколько временных и пространственных планов повество­
вания.

Основное действие происходит на Одере и в Берлине, но 
расширяя пространственный план, писатель рассказывает о за­
падной границе, где его героя застала война, о горестном от­
ступлении на Украине, о Деревеньке в бывшей Вятской губер­
нии, где работал его отец. Временная последовательность так­
же нарушается, происходит чередование и переплетение разных 
пластов времени. Начинается повествование с 17 апреля 1945 
года, потом писатель идет в прошлое—далекое (30-е годы) и 
■более близкое (начало войны, ІІ943 год), а затем обращается 
к послевоенному будущему.

Такое свободное обращение писателя со временем и про­
странством вносит объемность и глубину в изображение жизни 
и, главное, в раскрытие характеров тех, кто выиграл битву за 
Берлин. «Какое это было поколение. іКак штыки!.. Я один из 
немногих, немногих оставшихся в живых. Один из родившихся 
в 1921 году» (20, 35).

Поколение родившихся в 1921 году представлено образом 
автобиографического героя, поэтом и журналистом, «певцом во 
стане советских воинов». Писатель объективирует факты лич­
ной биографии, как бы отстраняясь от себя, создает художест­
венный образ корреспондента дивизионной газеты. Из повести 
мы узнаем, что он родился в деревне («Я все-таки был деревен­
ский парнишка» — 214), что отец его был председателем кол­
хоза, что сейчас у героя есть маленькая дочка. Вместе с тем 
писатель все время подчеркивает общность судьбы героя с судь­
бой его поколения и всего воюющего народа. В повествовании 
он легко переходит от «я» к «мы». «Надо и то учитывать, что 
большинство из нас было из деревень — люди совершенно не 
городские...» (213); «Я один из миллиона вставших , на Одере. 
Капля в потоке» (33). Авторская личность приобретает типи­
ческие черты рядового участника войны и благодаря биографи­
ческим фактам не теряет конкретности.

Автор-рассказчик и автор-герой — так проявляется образ 
автора в первой части. Связывая воедино повествование, рас­
сказчик придает ему форму непринужденного, предельно ис­
креннего рассказа. іБеседа с другом-читателем, обращения, во­
просы, восклицания, уточнение деталей происходящего, раз-- 
мышления «вслух»—к таким специфическим средствам раз­
говорного стиля прибегает писатель. «Так вот, я говорю, по­
слушайте» (164). «Знаете вы, что значит подняться в атаку 
первым? іПервым, не первым, все равно! Знаете? Сейчас я по­
пытаюсь вам объяснить это» (296).
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Для стиля Субботина характерен особый профиль фразы, 
особое строение речи: он прибегает к неполным, назывным 
предложениям, иногда разрывает фразу. «Я узнал этого бойца. 
Это ж ротный писарь Гаркуша... Мой старый знакомый. И он, 
вижу, узнал меня... Да, это он, 'Гаркуша. Тот самый, Григорий 
Гаркуша...» (88—89). (В субботинской повести можно обнару­
жить специфические ритмообразующие средства: повторы, син­
таксический параллелизм, особое графическое расположение 
предложений. ІВ. Субботин часто пишет не сплошным текстом, 
а разреженным, располагая короткие фразы на отдельных 
строчках.
«Мы бились долго...
Уничтоженная сто раз дивизия возникала сначала.
Сколько раз дивизия таяла и возникала сначала.

Дивизия падала и возникала вновь. Одна дивизия падала, 
поднималась другая.

Возродившаяся, кустанайская, отстаивавшая Москву сибир­
ская дивизия ведет бои на улицах Берлина» (64).

'Писатель повторяет и отдельные слова. «И не по дорогам 
судили мы. Не по дорогам, не по селениям. Меньше всего об 
этом мы могли судить по дорогам. Мы ведь шли полевыми 
дорогами. И только те дороги, что мы пересекали, были широ­
кими» (40). Автор как будто «играет» словом, повторяя на 
разные лады то «гул», то' «дорога», то «цветение», и от этого- 
повторяющееся слово приобретает смысловую выразительность, 
а отрывки с повторяющимся словом ритмическую организован­
ность. Все это позволяет говорить о наличии в повести «Как 
кончаются войны» элементов ритмической прозы. «Проза поэ­
та»,— так говорят о книге Субботина, подчеркивая ее лириче­
скую, поэтическую окрашенность.

В последующих частях книги, которые продолжают основ­
ную хронологическую линию повествования, образ автора из­
меняется. Молодой, не обстрелянный корреспондент газеты ста­
новится опытным воином и летописцем войны.

Основным событием второго цикла «Рассказы шестидесято­
го года» является взятие рейхстага. Этот цикл состоит из сем­
надцати коротких рассказов и лирических зарисовок, а также 
вступления «Дорога». Чаще всего это — рассказы-портреты: 
«'Серое здание», «Полковник Берест», «Встреча», «Забытый сол­
дат», «Щербина». Теперь автор не столько действующий пер­
сонаж, сколько повествователь, летописец легендарного собы­
тия. Авторское сознание преломляется в других “героях, писа­
тель встает на точку зрения то капитана Неустроева, то лейте­
нанта Береста, то писаря іГаркуши, а иногда ведет рассказ от 
их имени. Но авторское «я» не исчезает из повествования, вы­
ражаясь в прямых оценках поступков героев, в обращениях к 
читателям, в анализе происходящих событий. Чувства и мысли 
автора отражены в лирико-патетическом тоне повествования:
то-



«Среди имен людей, бойцов и офицеров, бравших рейхстаг, за­
быто имя Пятницкого. Петра Пятницкого. (Между тем именно 
он первым выпрыгнул утром 'из окна дома Гиммлера, когда 
начался штурм при первой атаке... Он уронил свое знамя перед 
самыми ступенями. Петр Пятницкий — простой солдат, боец... 
Не будем забывать мертвых^ Они делят славу с живыми» 
.■(90—91).

Солдаты-герои Петр Пятницкий и Петр Щербина,' линейный 
Алексей Мельников и писарь Гаркуша, разведчики Кантария 
и Егоров, сержант Илья Сьянов и лейтенант Алексей Берест, 
комбаты Неустроев и Давыдов взяты из жизни в их естествен­
ном поведении и сосредоточенности на главном деле: выполне­
нии воинского долга. К отдельным героям писатель возвра­
щается несколько раз, высказывает свод'отношение к ним, по-" 
называет их в бою за рейхстаг, дает некоторые сведения из их 
довоенных биографий. В памяти остаются не только подвиги 
солдат, но они сами, их лица, характеры, слова.

Пожалуй, именно вторая часть книги дает наиболее интерес­
ный материал для размышлений о приемах художественной 
обработки документальных сведений. -В основу второй части 
положены не только факты памяти и записных книжек автора, 
но и услышанное им от других. В. Субботин всегда преду­
преждает читателя, что он видел сам, о чем читал, что вообра­
зил. Раскрытие перед читателем творческой «кухни» является 
в художественно-документальном произведении не только эти­
ческой нормой (читатель должен знать, что в нем подлинное), 
но своеобразным художественным принципом. Достоверность 
становится категорией эстетической, требующей особого худо­
жественного раскрытия.

В миниатюре «(Высота» рассказывается о водружении зна­
мени победы. Егоров и Кантария, с которыми беседовал кор­
респондент, видимо, были предельно кратки, потому что он при­
знается: «Я долго тогда выспрашивал у них, как все это было 
и что они испытывали... Но так и не смог занести в мою запис­
ную книжку ничего, кроме их имен да кратких биографий» 
(95). Писатель рассказывает все за них: и как они с трудом 
нашли в кромешной тьме путь на крышу, и как с риском для 
жизни поднимались по искореженной лестнице на купол, и как 
под свист пуль и осколков привязывали знамя, и о чем думали. 
В. Субботин ясно представил «как все это было» и не исказил 
картины реально происшедшего, потому что сам был в рейхста­
ге, потому что знал Егорова и 'Кантарию, потому что понимал; 
что может испытывать человек в подобной ситуации. іЗнание и 
домысел, основанный на анализе достоверных фактов, дали тот 
эмоциональный эффект, когда читатель «видит» происходящее 
и заражается чувствами и переживаниями героев.

Оживление прошлого, нарисованного в его сиюминутном вы­
ражении (рассказ ведется чаще всего в настоящем времени),
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конкретное объемно-пластичное изображение обстановки созда­
ют живую картину войны. іВ героической летописи Субботина 
явственно выступает коллективный образ советских солдат, 
складывающийся из многих портретов реальных участников 
войны, в том числе й автобиографического героя.

Реальная обстановка, в которой действует герой, нарисован­
ный несколькими штрихами портрет, - реплики, произносимые 
героями, авторское отношение к ним—вот наиболее характер­
ные приемы «оживления» реальных лиц. Будучи общими для 
любого художественного произведения, в художественно-доку­
ментальных повествованиях эти приемы «контролируются» на­
личием достоверного участника событий и требуют не столько 
воображения, сколько наблюдательности и мастерства в рас­
крытии главного в характере реального человека. Следователь­
но, оставаясь общим для . художественного творчества, «меха­
низм» создания образа в документальном творчестве имеет 
свою специфику.

Вторая часть повести «Как кончаются войны» — битва за 
рейхстаг и его падение — является кульминационной. Разве­
вающееся Красное іЗнамя над рейхстагом стало символом не 
только конца войны, но и победы социализма. Писатель пока­
зывает общественную зрелость и духовную тонкость своих ге­
роев, подлинных патриотов и гуманистов. Происходит слияние 
автобиографического героя с героем коллективным, что под­
черкнуто в лирико-публицистических отступлениях. «Из этой 
толпы я тогда взглянул на нас, на советскую нашу армию, на 
своих товарищей... Это —незабываемо! Стоял и смотрел. Ведь 
я сам был каплей, каплей дождя в потоке. Я был армией, был — 
массой, частицей этой живой лавины... Тогда-то как бы впервые 
я увидел — какие мы!» (2112).

Третья часть книги Субботина называется «Опустите ору­
жие». Картины боев за рейхстаг логически сменяются много­
красочным рассказом о том, как «немцы сдавались по всему 
Берлину» (144). Состоящая из семи рассказов и вступления, 
эта часть охватывает большой временной отрезок. 'Начинается 
она с послевоенной встречи автора-повествователя с капитаном 
Неустроевым, бравшим рейхстаг, а затем хронологическая ли­
ния выпрямляется, хотя и осложняется различными приемами 
авторского вмешательства. Разнообразны в- этой части и пове­
ствовательные формы: здесь встречается рассказ с завершен­
ным сюжетом («Щит Берлина»), короткие очерки-записки 
(«Записки»), рассказ-воспоминание публицистического характе­
ра («Б конце лета»). И все-таки сквозь эти наслоения проби­
вается не только основной временный план, но и главная идей­
ная задача—раскрыть значение победы советского народа для 
судеб всего человечества. Для этого и 1 поднадобилось автору 
расширить географию книги, нарушить последовательный от­
счет времени, открыто вмешаться в повествование. Будучи ав­
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тором-летописцем, рассказчиком и повествователем писатель 
«связывает узелок с узелком», продолжая выполнять функции 
организатора своей книги.

іВ четвертой части «Поэты и воины» образ автора приобре­
тает характер лирического героя, здесь наиболее открыт для 
читателя его духовный мир. Чувство влюбленности в духовно 
красивых людей становится объединяющим началом в цикле, 
состоящем из пяти своеобразных литературных портретов: 
«Алеша», «Володины стихи», «Солдат-песенник», «іГроза», 
«Брат мой». Ѳти рассказы не развивают хронологическую ли­
нию повествования (время в них переплетается и пересекается), 
но воспринимаются как необходимая часть повести о войне. 
Идейно и тематически четвертая часть развивает и конкретизи­
рует образ поколения, чья молодость совпала с войной. Юные 
политруки, мальчики-командиры, поэты-воины встают со стра­
ниц повествования. Помимо молодости героев, общей воинской' 
судьбы, их объединяет одухотворенность, естественно и просто 
выражающаяся героичность. Со всеми этими людьми, за ис­
ключением Павла Когана, автор был близко знаком, что позво­
лило ему прибегнуть к стилю не только лирическому, но и ин­
тимному. «Она уже тоже пронеслась, комсомольская твоя седая 
юность. Ведь когда я это пишу, и у меня седина идет густо. 
Неужели ж столько промчалось лет?» (189).

Литературные портреты, входящие в четвертый цикл, имеют 
разные жанровые признаки: письмо («Алеша»), рассказ-воспо­
минание («Володины стихи»), воспоминание-обращение («Брат 
мой»). (Выбор этих жанровых форм, дающих простор авторско­
му лиризму, отвечал задаче, которую поставил перед собой пи­
сатель: как можно более задушевно выразить свое восхищение 
красотой и мужеством юных солдат.

В каждом из этих рассказов присутствует и лирический ге­
рой, наделенный определенным социально-психологическим ха­
рактером. Патриот своей страны, убежденный коммунист, чело­
век, близкий своему народу, лирический герой отличается ду­
шевной тонкостью, впечатлительностью, страстностью чувств.

Последняя, пятая часть, названная несколько неопределенно 
«Другие рассказы», состоит из двадцати двух рассказов и 
вступления. Несмотря на пестроту тематики и хронологическую 
«чересполосицу», она воспринимается как естественное завер­
шение іБерлинской летописи. Величие Победы и высокое благо- 
.родство тех, кто ее добился,— главный мотив этой части.

Автор вновь обретает характер действующего персонажа, но 
на этот раз не воина и корреспондента, а исследователя, соби­
рателя необходимых сведений о героях рейхстага. Упоминания 
о поездках, встречах, переписке воспринимаются как сюжето­
образующие компоненты. Дополняется и расширяется облик 
погибших героев, прослеживается судьба оставшихся в живых. 
Особенно дорог писателю Петр Пятницкий, о котором сооб­
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щаются новые подробности. Появляется немало новых имен, 
новых эпизодов: о Петре Данилове, «воскресшем из мертвых», 
о детях войны, о, концентрационных лагерях, о солдате, при­
несшем в рижский музей мраморную головку молодой жен­
щины.

Большая творческая удача Субботина — в том, что ему уда­
лось создать образ коллективного героя — советского солдата- 
победителя, не растерявшего среди тягот войны ни сердечности, 
ни чувства прекрасного. Люди, объединенные воинским брат­
ством, душевной близостью, высоким патриотизмом, осознаю­
щие свой долг й свое назначение — такими предстают советские 
воины в книге В. Субботина. Вместе с тем это — люди скром­
ные, простые, занимающиеся в мирные дни обыкновенными, 
трудовыми делами. Писатель подчеркивает величие этих геро­
ев в авторских отступлениях, то открывающих' циклы, то вклю­
ченных в повествование о конкретных событиях. В стиле по­
следней части преобладает лирико-публицистнческое начало, 
многие рассказы завершаются публицистическими выводами. 
Рассказ о школьниках — красных следопытах, писатель заклю­
чает: «Это вот ребята какие... Они считают, что не должно быть 
неизвестных могил. С какой горечью они говорят, что о‘Пятниц­
ком так долго не знали, что даже и он считался пропавшим 
без вести. Ничто никогда не забывает Родина. Все помнит!» 
(226).

Тематически, идейно и композиционно последний цикл и вся 
книга завершается рассказами обобщенно-символического зна­
чения: «Идем дальше», «Нельзя никого забывать», «Флаг». 
Время в них сближается, писатель объединяет два таких мас­
штабных события, как взятие рейхстага и полет Юрия Гагари­
на в космос, (см. с. 295). В рассказе «Флаг» время как бы оста­
навливается становится вечным. «Когда эта ночь прошла, 
когда наступило утро — первое утро мира, все сразу его увиде­
ли. Тот красный флаг на струганом древке... И Ленин в Мавзо­
лее тоже лежит на знамени» (300). Так символичность образов, 
патетика стиля, обнаженность мыслей и чувств двтора способ­
ствуют возведению в идеал конкретных событий и фактов.

В цикле «Другие рассказы» авторская мысль активизирует­
ся. Автор выступает не только участником описываемых собы­
тий, исследователем военного прошлого, очевидцём-повествова- 
телем, но и аналитиком, осмысляющим действительность фило­
софски. Расширяются функции автора, особенно глубокими 
становятся его суждения.

Суммируя наблюдения над жанрово-композиционными, осо­
бенностями повести іВ. Субботина «Как кончаются войны», еле-’ 
дует отметить, что избранная им форма повествования отвечала 
творческой задаче писателя, которая состояла в том, чтобы не 
отступая от документальности, не забывая реальных героев, 
показать естественность и простоту героического, вскрыть воз­
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вышенное в будничном, поэтическое в обыкновенном. Это и 
привело писателя к лирическому способу изображения войны.

Хотя в рамках произведения Субботина можно увидеть не­
сколько-жанровых форм, оно воспринимается как дельное про­
изведение— своеобразная повесть в новелііах. Повесть состоит 
из пяти частей, и каждая часть является завершенным циклом. 
Циклы тесно связаны между собой идейно и композиционно, 
дополняя друг друга, они последовательно раскрывают тему 
и обогащают идейное содержание произведения.

В повести нет сюжета в его традиционном, привычном вы­
ражении. Сюжетные функции выполняют разные художествен­
ные компоненты: хронологическая канва, связаная с заверше­
нием Великой Отечественной войны; несколько героев, которые 
переходят из одной части в другую, природа. Но самые главные 
сюжетные и композиционные функции в книге выполняет много­
гранно раскрывающийся образ автора.. Автор в повести «Как 
кончаются войны» отражает ведущее качество сознания совет­
ского человека — нерасторжимость личного и общественного, 
поэтому лирический рассказ о победной весне 1945 года вос­
принимается как гимн победившему народу.
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Т. Л. Вульфович

К ВОПРОСУ О РОЛИ АВТОРА— ПОВЕСТВОВАТЕЛЯ 
В НОВЕЛЛЕ МОПАССАНА «ПАПАША МИЛОН»

Выяснение функции автора-повествователя оказалось в по­
следнее время в центре внимания многих исследователей, уде­
ляющих внимание теоретическому осмыслению проблем компо­
зиции художественных произведений, специфики литературных 
жанров.

Наиболее удачно, как нам представляется, сущность и функ­
цию, образа автора определяет IB. IB. Виноградов: «Образ авто­
р а — это индивидуальная словесно-речевая структура, пронизы­
вающая строй художественного произведения и определяющая 
взаимосвязь и взаимодействие всех его элементов» К

В новелле «взаимосвязь и взаимодействие всех элементов» 
требуют особой формы присутствия автора. Известно, что роль 
повествователя Мопассан в одних новеллах доверяет рассказ­
чику, в других —- берет на себя.

Нам уже доводилось писать о том, что два рассказчика в 
новелле «Тетка Соваж» — один из композиционных приемов, 
позволяющих писателю найти сложные, не однозначные оценки 
изображаемого2.

Одним из приметных свойств новелл Мопассана о Франко- 
Прусской войне является особенность отраженного в них худо­
жественного времени. Мы согласны с Д. С. Лихачевым, что 
«время в художественном произведении это не только и не 
столько календарные отсчеты, сколько соотнесенность собы­
тий» 3.

'Структура художественного времени в новелле «Папаша 
Милон» связана с особой ролью авто'ра-повествователя. Стра­
стно ненавидя войну, негодуя против оккупантов, Мопассан на­
ходит многообразные тонкие способы оценки и захватчиков и 
крестьян-патриотов, по-своему понимающих и выполняющих 
свой национальный долг. О событиях, становящихся объектом 
изображения, Мопассан рассказывает от имени автора-повество­
вателя и устами папаши Милона.

Конечно, не случайно меньше всего, о своих расправах с 
пруссаками папаша Милон рассказывает сам. Дав своему герою 
небольшой монолог-исповедь, Мопассан прерывает этот моно­
лог и пересказывает его продолжение устами повествователя. 
Пересказ помогает увидеть папашу Милона таким, каким он 
себя, разумеется, не воспринимал. \

История старика Милона дана.в новелле и с точки зренгщ 
его самого, и с точки зрения его близких, и с точки зрения прус­
,10* 147



саков, и с точки зрения автора, которая ощущается в манере 
повествования и складывается из сопоставления разного отно­
шения к поступкам крестьянина-патриота. Автор-повествователь 
обнаруживает себя и в непосредственном (от лица автора) по­
вествовании, и в особой организации новеллы, взаимодействии 
отдельных ее эпизодов, частей.

Мы назовем, по традиции, начало этой новеллы — «экспози­
цией». То, что на первый взгляд воспринимается как экспози­
ция, окажется, эпилогом, хотя в конце новеллы никакой внешне 
выраженной связи с этой «экспозицией» не обнаруживается. 
Истинный смысл данной автором «экспозиции» прояснится 
только тогда, когда читатель прочтет всю новеллу.

'Начинают новеллу несколько безмолвных кадров (никак не 
.оцененных автором), вводящих в мирную, ничем не тревожи­
мую жизнь людей. После первого довольно развернутого абза­
ц а — картины лучезарной жизни природы, где «яркое солнце 
льет на поля свое жгучее пламя», где «небо голубеет до самого 
края горизонта», где «старые яблони, кряжистые как сами кре­
стьяне, стоят в полном цвету»4,— идут очень короткие абзацы- 
кадры, каждый из которых фиксирует этапы обеда, очевидно,, 
обыденного.

Участники этого обеда обезличены повествователем. «Б тени 
грушевого дерева, посаженного перед дверью, обедает семья: 
отец, мать, четверо детей, две служанки и трое батраков. .'Гово­
рят мало, едят суп, затем снимают крышку с блюда картофель­
ного, фрикасе на свином сале» (143).

Обезличены они автором и потому, что не о них пойдет речь 
в новелле, и потому, что их жизнь в сравнении с жизнью быв­
шего владельца этого дома, отца и деда этих людей, не пред­
ставляет собой ничего значительного, интересного.

Соединяет это описание с последующим повествованием 
фраза: «Эта виноградная лоза (на которую смотрит хозяин до­
м а — Т. В.) посажена на том самом месте, где расстреляли 
отца». И эта авторская фраза сразу же настраивает на вос­
приятие иных фактов, событий, людей, иных, чем те, с которы­
ми читатель уже имел возможность познакомиться. А следую­
щая за ней — « іБ ы л о  это в войну'1870 года» — сразу же пере­
водит изображаемое в иное время, предшествующее изображае­
мому, в памятный для истории Франции год войны.

Мопассан ничто не комментирует, не объясняет, он лишь 
очень резко, настойчиво, хотя и внешне совершенно спокойно 
переходит от повествования о настоящем к повествованию о 
прошлом. Этот переход достигается и сменой грамматических 
времен. іВсе сообщения о действиях героев в начале новеллы 
даны глаголами настоящего времени, а начиная рассказ о пе~ 
риоде войны, Мопассан переходит к глаголам прошедшего- 
времени.



[Правда, затем мы увидим, что писатель будет употреблять 
глаголы и в прошедшем и в настоящем времени, хотя все даль­
нейшее повествование будет только о прошлом. Подтверждает­
ся мысль Лихачева о том, что «грамматическое время и время 
словесного произведения могут существенно расходиться»5. 
И, хотя в этом нет никакой обязательности, нам кажется при­
мечательным, что Мопассан, переходя к изображению прошло­
го, меняет грамматическое время. Тем ощутимее воспринимает­
ся переход из настоящего в прошлое, связь настоящего и про­
шлого.

Главным объектом изображения в этой новелле становится 
характер простого крестьянина, отыскавшего свой способ мести 
захватчикам.

Мопассан ничего не говорит в начале новеллы о-том, что 
делали пруссаки в этом селе, что могло вызвать гнев и возму­
щение захватчиков, а сразу же сообщает о результатах этого 
гнева, о расправах над уланами-разведчиками. Для автора-по- 
вествователя не имеют значения подробности поведения окку­
пантов. А говорит он прежде всего о реакции, которую вызвало 
пребывание их на чужой земле. И это1 сразу же характеризует 
и захватчиков-пруссаков и французов; не желающих безропот­
но им подчиняться.

О зверствах пруссаков Мопассан сообщает лишь после того, 
как читатели узнали, что «̂ улан подбирали мертвыми в поле, 
недалеко от какого-нибудь крестьянского двора, во рву. А их 
кони валялись где-нибудь на дороге, зарубленные саблей» (144).

Лишь в одном, довольно лаконичном, абзаце повествует 
автор об атмосфере жизни под властью оккупантов: «Весь край 
был терроризирован. Крестьян расстреливали по простому до­
носу, сажали в тюрьмы женщин, угрозами пытались вынудить 
признания у детей. И ровно ничего не добились» (114).

Как видим, этот абзац заканчивается фразой, оценивающей 
не зверства пруссаков, а мужество, героизм ше сдававшихся 
духом французов. Знакомясь с дальнейшим развитием событий, 
нельзя не заметить, что эта часть авторского повествования 
обретает более глубокий, скрытый смысл в соотнесении с после­
дующим. Как можно было бы судить по массовым репрессиям, 
предпринятым пруссаками, против них боролось много людей. 
Думается, что Мопассан намеренно создает такое ошибочное 
впечатление у читателей. А затем становится известным, что 
это сопротивление, месть всего лишь одного человека — старика 
Милона.

Предоставив читателю возможность соотнести то, что он 
узнал о размахе-мести, с тем, что это — поступки одного чело­
века, Мопассан помогает воспринимать героический характер 
папаши Милона, ни разу не назвав его героем.

Стремление писателя к объективности изображаемого про­
явилось и в том, что внешний облик папаши Милона дан пове­
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ствователем, не приукрашивающим, не щадящим своего героя: 
«Он был небольшого роста, худощав, немного кособок, с длин­
ными руками, походящими на клешни краба. Сквозь его бес­
цветные волосы, редкие и тонкие, как пух утенка, просвечивала 
кожа. На шее, под смуглой морщинистой кожей выступали тон­
кие жилы; они исчезали под челюстями и вновь появлялись на 
висках. По всей местности он слыл скрягой и человеком несго­
ворчивым» (144).

Только соотнеся (по воле автора) внешний облик этого че­
ловека с его делами, можно понять мысль Мопассана о скры­
тых,но глубоких чувствах, какие был способен испытывать этот 
крестьянин, о чувствах, толкнувших его на осознанную месть 
за поруганную Францию.

Нарисовав: облик папаши Милона, вызывающий неприязнь 
и никак не располагающий к нему, автор передал то впечатле­
ние, которое производил этот старик на окружающих, не знав­
ших его по-настоящему. Так, очевидно,, воспринимали его и до­
прашивавшие офицеры. Недаром полковник, услышав от папа­
ши Милона, что он «убил двух уланов, найденных сегодня 
утром близ холма с крестом», пораженный, на мгновенье смолк, 
вглядываясь в арестованного (143). «Пораженные офицеры 
переглянулись, услышав во время допроса его первое призна­
ние!»'.

'Весь композиционный строй этой новеллы служит цели по­
степенного раскрытия характера папаши Милона, постепенного, 
потому что истинно героическое в этом характере некоторое 
время оставалось тайной для,всех.

О совершаемой им мести пруссакам папаша Милон начина­
ет рассказывать сам, а затем автор-повествователь прерывает 
монолог старика и пересказывает дальнейшее. От монолога 
папаши Милона пересказ автора отделялся фразой: «Допрос 
возобновился, и вот что они услышали...» Завершая свой пере­
сказ, автор вновь возвращает читателя ко времени допроса: 
«Закончив свой рассказ, он поднял голову,и гордо взглянул на 
прусских офицеров».

Чем же вызвана необходимость подобного пересказа? В от­
личие от остальных, предельно лаконичных авторских описаний, 
в пересказе писатель не просто рассказывает, а анализирует 
■(хотя и очень сдержанно) внутреннее состояние папаши Ми­
лона, стараясь не забыть ни одной существенной детали его 
поведения. Например: «Совершив убийство, старик стал жить 
одной мыслью: «убивать пруссаков». Он ненавидел их скрытой, 
ожесточенной ненавистью жадного крестьянина и вместе с тем 
патриота» (146).

Каждый абзац этого пересказа,, изобилующий глаголами 
действия, передает напряженную жизнь человека, выработав­
шего и методически последовательно выполнившего свой план 
.мести. «...Он стал рыскать по полям, то ползком, то крадучись
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вдоль откосов, чтобы укрыться, прислушиваясь • к малейшему 
шуму...» «Каждую ночь он уходил из дома, бродя наугад, 
тут и там убивая пруссаков, и скакал по пустынным полям, 
при лунном свете, уланом-скитальцем, истребителем людей» 
(147).

Введение такого насыщенного подробностями пересказа вы­
полняет несколько функций. Прежде всего, читателю, которому 
известно, что старик уже рассказал о своей мести, сообщаются 
новые детали, углубляющие представление об этом человеке, 
о его героизме. Пересказ раскрывает то, о чем папаша Милон 
никогда не сказал бы сам, потому что не смог бы изложить 
всего в такой строгой логической последовательности и потому 
что, конечно, не смог бы точно определить то внутреннее со­
стояние, в котором он пребывал. Функция этого пересказа — 
попытка и субъективной авторской, и объективной оценки изо­
бражаемого.

Завершив пересказ монолога старика, Мопассан дает его 
диалог с полковником. Последний говорит очень мало, а папа­
ша Милон становится разговорчивым. Несколькими абзацами 
выше, не дав своему герою «высказаться», Мопассан теперь 
продолжает монолог от лица героя: «Восемь за отца, восемь за 
сына, вот мы и расквитались. Я не искал ссоры с вами, нет. 
Я вас знать не знаю. Не знаю даже, откуда вы пришли. А вот 
*вы живете у меня и командуете, как у себя дома. Я отомстил 
вам. И нисколько не раскаиваюсь» (U48).

Меняя способ повествования о герое (то от его лица, то от 
своего собственного), Мопассан постепенно раскрывает истин­
ный характер этого4 человека. Никак не подготовлены читатели 
к восприятию последнего поступка папаши Милона — кульмина­
ции всего его предшествующего состояния. Но узнав об этом 
из уст повествователя, читатели воспринимают его как резуль­
тат огромного напряжения, в котором жил последние дни своей 
жизни честный крестьянин: «Глядя в упор на офицера-победи- 
теля, он сделал ужасную гримасу, от которой сморщилось его 
худощавое, изуродованное раной лицо, я, выпятив грудь, с силой 
плюнул в лицо пруссаку» (с. 149). Эта сцена (никак не коммен­
тированная) необычайно экспрессивна: в ней мы видим уже 
результат осознанного, безбоязненного отношения папаши Ми­
лона к жизни и смерти.

Завершает новеллу абзац, в котором Мопассан соединяет 
отношение к смерти старика Милона и его близких: «Не про­
шло и минуты, как старик, все такой же безучастный, был по­
ставлен к стене и расстрелян в то время, как он, улыбаясь, 
смотрел на своего старшего сына Жака, на сноху и на обоих 
малышей, в ужасе не спускавших с него глаз» (149).

Еще раньше, при начале допроса, «семья старика стояла 
шагах в десяти от него, все они были испуганы и подавлены» 
(145). Они были в ужасе, потому что видели гибель близкого
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им человека и ничем не могли ему помочь. А старик знал, на 
что он шел. Поэтому он не боялся,— понимаем мы.

Мопассан ничего не говорит о том, что чувствовал каждый 
из близких старика — все*они в ужасе не спускали с него глаз. 
Но эта недоговоренность не мешает думать о том, что их со­
стояние не могло быть одинаковым.- (Ведь дети не могли все 
понять, женщина ничего не могла сделать, а вот сын старика 
Жан мог что-то сделать, а не сделал ничего.

Эта мысль-упрек мужчине, не выполнившему свой нравст­
венный долг, укрепляется в сознании читателя при сопоставле­
нии последнего абзаца с началом новеллы. Мопассан, внешне 
никак не оформляя этой связи, как будто бы и не возвращаясь 
к тому, с чего он начал повествование, безусловно соотносит 
день расстрела старика с тем, как живет эта семья после вой­
ны. Когда новелла прочитана, становится понятным, что ее 
эпилог — в начале.

Прошли годы, в семье появились еще дети (теперь их чет­
веро), очевидно Милоны разбогатели (в доме поселились две 
служанки и трое батраков). Они живут спокойно, ничем не тре­
вожные. /

!Но почему, когда хозяин говорит — «Что-то отцов виноград 
раненько собрался распуститься в этом году. Пожалуй, и ягод 
дождемся»—жена оборачивается и смотрит молча? Мопассан 
не объясняет ни молчания женщины, ни отношений между эти­
ми людьми. На это не обращаешь внимания, когда начинаешь 
читать новеллу. Но когда соотносишь последнюю авторскую 
фразу «экспозиции» — «эта виноградная лоза посажена на том 
самом месте, где расстреляли отца» — со всеми последующими 
событиями и, особенно, с финалом новеллы, понимаешь смысл 
композиционного приема, использованного здесь писателем.

Поместив эпилог новеллы в начале ее, Мопассан ненавязчи­
во подключает читателя к необходимости соотнесения времени 
прошедшего и настоящего, потому что для повествователя в 
этой соотнесенности таится скрытый смысл.

Война кончилась. Жизнь торжествует. Это торжество и в 
буйном цветении природы, и в спокойном благополучии семьи. 
Но память о прошлом не ушла. О нем напоминает виноградная 
лоза, посаженная на месте расстрела папаши Милона. Молча 
смотрит на эту лозу женщина. Почему она молчит? Может 
быть, потому что никакие слова уже теперь не нужны? А может 
быть; потому что она лучше, чем кто-либо другой, осознает, что 
ее муж не сделал того, что должен был сделать сын своего 
отца? На эти вопросы Мопассан не дает ответа. Он даже не 
задает их в прямой форме. Но они не могут не возникнуть у 
внимательного читателя новеллы.

Итак, роль повествователя ощущается не столько в прямой 
форме авторского присутствия, сколько в композиции новеллы. 
Автор рассказывает многое сам, но не рассказывает всего.



Способ соединения отдельных эпизодов новеллы — начала и 
конца, авторского повествования и монолога героя, показ раз­
ных точек зрения на одни и те же события—это тоже формы 
авторского присутствия, но не прямого, а скрытого.

(Выяснение роли автора-повествователя в новелле Мопассайа 
дает* возможность сделать вывод о своеобразии реализма пи­
сателя, об особых приемах отбора им жизненного материала, 
о развитии им тех тенденций объективной прозы, которые были 
завоеванием его предшественников — французских писателей.
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ЗАМЕТКИ, ПОПРАВКИ 

Кто был дед Базарова?

В VIII главе романа «Отцы и дети» есть слова, ставшие 
хрестоматийными: «Мой дед землю пахал,— с надменной гор­
достью произнес Базаров...» (244) К В главе XVI Базаров расска­
зывает Аркадию: «...Я, будущий лекарь, и лекарский сын, и 
дьчковский внук... Ведь, ты знаешь, что я внук дьячка?...» 
(274). Базаров еще раз уточнит свою родословную в XXI 
главе:

«— А' дом этот давно стоит?
— Давно. Его еще дед построил, отец моей матери.
— А кто он был, твой дед?
— Черт его знает. Секунд-майор какой-то. При Суворове 

служил, и все рассказывал о переходе через Альпы. Врал, дол­
жно быть» (322).

Итак, один дед (отец матери)—секунд-майор; отношение 
к нему Базарова — явно ироническое. Второй его дед — «зем­
лю пахал», что составляет предмет гордости внука. Но суще­
ствует и третий—дьячок. Не случай ли это так называемой 
«авторской глухоты», которая появляется как следствие увле­
чения автора главной идеей, вытесняющей в его сознании.все 
остальные? Думается, что это не так.

Можно предположить, что дед Базарова со стороны отца 
«пахал землю», а затем, каким-то образом окончив духовную 
семинарию, стал дьячком.

Давно ведутся споры о том, кто был прототипом Базарова. 
Теперь уже очевидно, что прототипов было много: Базаров — 
образ большой типичности и обобщенности. В недавно вышед­
шей. популярной брошюре В. Свирский развивает любопытную 
гипотезу о человеке, который поразил воображение писателя 
и мог послужить основой для создания образа Базарова. Турге­
нев не был коротко знаком с этим человеком—П. Д. Баллодом 
(Балодисом), их беседа длилась недолго, и полных биографи­
ческих сведений писатель, вероятно, не смог получить. Дед 
П. Д. Баллода был крепостной, отец — крестьянин, затем — 
православный священник. (Примета того времени: многие раз­
ночинцы были выходцами из духовенства).

Можно предположить, что сведения о крестьянине, получив­
шем духовное образование, поразили писателя, врезались в 
память и сказались в родословной Базарова.
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П Р И М Е Ч А Н И Я

В. А. Егороз

Надпись неизвестного читателя

В Государственной публичной библиотеке им. М. Е. Салты­
кова-Щедрина в Ленинграде» хранится любопытнный экземпляр 
мартовской книжки «Современника» за 1863 год. После напе­
чатанной здесь части романа «Что делать?», возле печатной 
подписи «Н. Чернышевский» неизвестный нам читатель написал 
карандашом:' «Да будут прокляты загубившие тебя, столь нуж­
ного для нас честного деятеля». Читатель выразил сочувствие 
великому демократу и ненависть к царизму. Орфография над­
писи— старая. Сделана надпись, очевидно, в то время, когда 
Чернышевский находился в крепости, на каторге или в ссылке.

А. М. Гаркави

Поправки

1.

Соображения о том, что водевиль Н. А. Некрасова «Петер­
бургский ростовщик» первоначально предназначался для публи­
кации в альманахе «Физиология Петербурга», высказанные в 
моей статье «К теме «Некрасов и Белинский» («Некрасовский 
сборник», Калининград, 1972, с. 60), должны быть дополнены. 
В газете «Русский инвалид» от 12 ноября 1844 г. (в статье 
«Журнальные отметки», видимо, принадлежавшей самому Не­
красову) водевиль был назван в числе материалов, подготовлен­
ных для альманаха (см.: Б у х ш т а б  Б. Я. Библиографические 
разыскания по русской литературе XIX века. М., 1966, с. 61).

А. М. Гаркави

В моей’статье «О формах выражения авторского отношения 
к изображаемому средствами композиции в новелле Мопассана 
«Тетка Соваж» («Ученые записки Калининградского универси-
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тета». Вып. V. 1971, с. 195—202) вместо первого предложения 
третьего абзаца — «Вопрос о композиции новелл Мопассана не 
был, к сожалению, предметом специального' изучения» —: над­
лежит читать: «Вопрос о композиции новелл Мопассана впер­
вые серьезно рассматривался в советском литературоведении 
М. А. Петровским («Композиция новеллы у Мопассана».— 
«Начало», 1921, № 1; «Морфология новеллы».— «Ars poetica», 
I, 1927) и А. А. Реформатским («Опыт анализа новеллистиче­
ской композиции». М., 1922), проделавшими интересный, плодо­
творный опыт анализа сюжетосложения отдельных новелл пи­
сателя.

Иные аспекты композиции новелл Мопассана не стали, к со­
жалению, предметом специального изучения».

Т. Л. Вульфович
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