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Ф. 3. КАНУНОВА

КОНЦЕПЦИЯ ЛИЧНОСТИ У ЖУКОВСКОГО 
И НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ ЖАНРОВОГО РАЗВИТИЯ 

ТВОРЧЕСТВА ПОЭТА В 1830-е гг.*

Многочисленные философско-эстетические материалы, ис
следованные нами в 3-х томах коллективной монографии 
«Библиотека Жуковского в Томске», соотнесенные с творче
ством поэта, позволяют не только сформулировать важней
шие черты его концепции личности (в эволюции от 10-х к 
30—40-м гг.), но и поставить в связи с этим некоторые вопро
сы жанрово-родовой эволюции его творчества.

Своеобразным итогом раздумий В. А. Жуковского над 
сушностью человека явились его многочисленные записи и 
пометы всех родов, сделанные им во время повторного чтения 
«Эмиля» Руссо (парижское издание, 1829 г.). Спустя много 
лет после фронтального исследования Руссо в начале 
1800-х гг., Жуковский на рубеже 20-х и 30-х гг. снова обра
щается к «Эмилю», уже зрелым мыслителем и художником, 
с тем, чтобы проверить не только правильность своей педа
гогической системы, но и уточнить сформулированные им 
прежде гносеологические, антропологические и, конечно, эс
тетические воззрения.

Целесообразно при этом напомнить, что в системе энцик
лопедического знания Жуковского значительное место зани
мали проблемы воспитания. И здесь поэт, идя от традиций 
русского Просвещения XVIII века (начиная с Кантемира), 
выразил идеи и стремления, которым суждено было найти 
широкое развитие в русской литературе XIX в. Органический 
интерес многих выдающихся ее деятелей (от Жуковского 
до Л. Толстого) к педагогике, к широким вопросам воспита
ния человека говорит не только об особом просветительском, 
учительном характере русской классической литературы.

* Доклад, прочитанный на V региональной конференции по проблемам 
метода и жанра в Томске, 15—18 октября 1985 г.
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Здесь сказалась важнейшая особенность русского искусства 
слова, его стремление досконально познать человека, иссле
довать все этапы формирования человеческой личности. Мыс
лями о воспитании и самовоспитании заполнены дневники 
Жуковского. Его письма проникнуты раздумьями о глубоком 
воспитательном воздействии литературы, начиная от юноше
ского письма к Вендриху об «Агатоне» Виланда и до писем 
конца 40-х гг. к Гоголю, Вяземскому, Плетневу.

В предлагаемой статье мы не будем специально останав
ливаться на своеобразии педагогических взглядов Жуков
ского, но в его позднем диалоге с Руссо акцентируем внима
ние только на тех философско-антропологических аспектах, 
которые имеют непосредственное отношение к эстетике ро
мантизма поэта и эволюции его творчества в 30-е гг.

I

В библиотеке Жуковского имеются три различных изда
ния «Эмиля»1, что само по себе говорит о заинтересованности 
русского поэта популярным романом Руссо. У нас есть все 
основания выделить два периода преимущественного интере
са Жуковского к «Эмилю». Это начало 1800-х гг. и конец 
20-х — начало 30-х гг. (1829—1833 гг.). Сличение помет на 
двух этих изданиях свидетельствует о глубоком постоянстве 
Жуковского в отношении к великому французскому просве
тителю. Однако сама концепция «Жуковский и Руссо» в 
30-е гг. получает свое дальнейшее развитие в нравственно
философском и гносеологическом аспектах.

Жуковский убежденно принимает взгляд Руссо на воспи
тание как важнейшее средство в деле преобразования обще
ства. Не разделяя по-прежнему демократического радика
лизма автора «Эмиля», Жуковский солидарен с целым рядом 
принципиальных установок Руссо-педагога. Он принимает 
некоторые исконные посылки руссоизма в понимании чело
века, и в первую очередь глубоко разделяет коренную мысль 
Руссо о внесословной ценности личности. «В естественном 
порядке, — пишет автор, — где все люди равны, их общее

1 R o u s s e a u  J. J. Collection complete des oeuvres de J. J. Rousseau, 
citoyen de Geneve. T. 1 —12. Geneve, 1782, t. 4, 5. — Emile, ou de [‘educa
tion. Par J.-J. Rousseau. T. 1—4. Paris, 1829. — Emile, ou de l'education... 
T. 1—3. Paris, 1829.
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призвание быть людьми» (р. 11, т. I)2. Вот почему самое 
главное в воспитании,—утверждает Руссо, — «познание искон
ного человеческого существа» (р. И) (подчеркнуто Жуков
ским). Согласно Руссо, человек по природе чувствителен и 
добр. Основная цель воспитания — сохранить и развить эти 
исконные качества.

Важнейшей пружиной воспитания и самовоспитания явля
ется нравственный инстинкт, вложенный в человека природой 
и независимый от внешних материальных обстоятельств. Он 
предопределяет внутреннюю свободу личности, ее нравствен
ную свободу. Развитие этого природного начала — главная 
цель воспитания. Жуковский в унисон этому пишет: «Желать 
добра и уметь его делать — вот вся наука человеческой 
жизни» (р. 6). Русский читатель множество раз выделяет 
мысли Руссо о необходимости наблюдать природу и следо
вать по пути, указанному ею (р. 22). А слова, что нужно 
«делать извне то, что она (природа.—Ф. К.) делает, изнут
ри», Жуковский подчеркивает (р. 23) и впоследствии мно
жество раз выделяет, считая это главноой идеей произведе
ния.

Демократизм педагогической системы французского писа
теля во многом импонирует Жуковскому. Уже на первых 
страницах «Эмиля» он выделяет очень важные для себя сло
ва автора о том, что «воспитывать нужно только людей 
обыкновенных» (р. 46). Этот краеугольный опорный пункт 
теории Руссо Жуковский убежденно принимает. На р. 36 
(т. 2) он сочувственно выделяет слова Руссо о необходимос
ти воспитания в своем герое демократического чувства со
страдания, гуманизма: «Заставьте его понимать, что жребий 
несчастных может быть его жребием, что ему грозят все их 
беды. Не говорите ему это холодно, как катехизис: пусть он 
видит и чувствует человеческие несчастья, сделаем его сна
чала человеком: это главное». И далее Жуковский выделяет 
положения, выражающие принципиальную антиэлитарность 
и гуманизм Руссо (р. 64): «Общий смысл законов всех
стран — содействовать сильному против слабого, имущему 
против неимущего». На полях русский поэт стремится лапи
дарно сформулировать принципы гуманизма, как они ему 
представляются:

2 Текст Руссо приводится по изданию: R o u s s e a u  J. J. Emile, ou de 
Teducation... T. 1—3. Paris, 1829 с указанием тома и страницы. Подчер
кивания Жуковского выделены курсивом.

5



Любить Бсга<= 
любить человека 
любовь к ближиему =  
любовь к человечеству (р. 66).

Поскольку основное в «Эмиле» — нравственное воспита
ние («сделаем его сначала человеком: это главное»), по
стольку большое место в романе занимает система мораль
ных отношений, четко уловленная и по-своему интерпрети
рованная Жуковским. Очень важно, что главное в морали 
как таковой (ее основной ценностный критерий) — характер 
о т н о ш е н и я  к д р у г и м  л ю д я м .  Здесь Жуковский прин
ципиально близок к Руссо, для которого «моральное суще
ствование человека — это его отношение с другими людьми. 
Это задача всей его жизни» (р. 11). Руссо, противореча себе, 
считая, что нравственное воспитание Эмиля начинается толь
ко с юности, по существу из понятия «вся жизнь» исключает 
важнейший период от рождения до юности. Это станет пред
метом полемики Жуковского, который, как мы увидим 
ниже, решительно отвергает теорию «естественного челове
ка», сотканную, по мнению Жуковского, из парадоксов же
невского мудреца.

II

Многие мысли Руссо, связанные с проблемой личности, 
имеют гносеологический аспект, всегда интересовавший Жу
ковского. Значительным шагом в развитии гносеологических 
идей Руссо является глава «Исповедание веры савойского 
викария». Весьма интересно, что, как бы пропущенная в 
раннем чтении, она вызвала очень большой интерес Жуков
ского в 30-е гг.

Здесь еще раз утверждается и уточняется последователь
ный сенсуализм женевского мыслителя, импонирующий Жу
ковскому. Еще при чтении Бонне, Кондильяка, Юма, англий
ских и немецких философов Жуковский проявил себя как 
последовательный сенсуалист. «Мы существуем и чувствуем 
только постольку, поскольку мы получаем ощущения извне,— 
пишет Жуковский на полях «Трактата об ощущениях» Кон
дильяка. Сейчас в «Эмиле» Руссо развертывает подобные 
суждения. «Мои ощущения, — пишет он, — дают мне чув
ствовать мое существование, но причина их чужда мне. Они 
являются во мне независимо от меня и не в моей власти ни 
вызвать их, ни уничтожить. Не только я существую, но су-
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щестауют н другие существа, то есть предметы моих ощуще
ний». И, как бы возражая против субъективно-идеалистиче
ских заблуждений Юма, Руссо добавляет: «И если бы эти
объекты были только идеями, все же ясно, что эти идеи — 
не я». То есть здесь русский читатель вслед за Руссо лишний 
(и который уже!) раз акцентирует объективный характер 
ощущений и мыслей человека. Отсюда определенное резюме 
героя Руссо: «И вот я совершенно так же уверен в существо
вании Вселенной, как в своем собственном» (подчеркнуто 
Жуковским, р. 146).

Этот последовательный сенсуализм обогащается в «Эми
ле» в том отношении, что здесь более четко, чем ранее, 
осмысляется гносеологическая основа перехода от ч у в с т 
в е н н о г о  к и н т е л л е к т у а л ь н о м у  з н а н и ю .  Руссо 
сейчас настаивает на том (и это охотно принимает поэт), что 
движение от о щ у щ е н и я  к с у ж д е н и ю  — не пассивный 
созерцательный акт, а активный в своей основе, сопряжен
ный с волею человека. «Значит,—пишет Руссо, — я не прос
то существо чувствующее и пассивное, а существо активное 
и разумное» (р. 149). То есть о щ у щ е н и е  пассивно в своей 
основе. Переход же к с у ж д е н и ю  активен в принципе, он 
обязательно сопряжен с волевым актом и является произве
дением самого человека, его ума. «Эта сила моего ума, — 
скажет Руссо, — она во мне, а не в предметах, я ее произ
вел» (р. 149).

Эта гносеологическая активность, провозглашенная Рус
со и воспринятая Жуковским, сопряжена, по мнению автора 
«Эмиля», с высшей нравственной силой, определяющей ду
ховную неповторимость личности, ее способность к с в о б о 
де в ы б о р а  (см. ниже). Но следует отметить, что гносеоло
гические построения Руссо и Жуковского сопряжены с их 
деизмом, признанием не только объективно существующе'го 
мира, но и высшего божества, духовного демиурга. Здесь, 
несомненно, сказался идеализм русского поэта. Однако здесь 
же обнажаются и гносеологические корни его романтизма, 
его творчества, где выраженное чувство — не просто ощу
щение, а доведенная до осязаемой, пластической диалектики 
поэтическая мысль. В этой связи интересны его баллады, эле
гии, стихотворные повести. Здесь же источник определенной 
философизации его поэзии в 20-30-е гг.
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Ill

Значительное место в «Эмиле» и прежде всего в «Испо
ведании веры савойского викария» занимает всегда волно
вавшая Жуковского (см. чтение трактата «О неравенстве» 
Руссо, «Созерцания природы» Бонне, «Опыта о человече
ском познании» Юма) проблема с в о б о д ы  и н е о б х о д и 
м о с т и  как важнейшая проблема нравственной философии, 
этики и эстетики.

Вслед за Бонне и Руссо, Жуковский в решении главного 
вопроса философии оставался убежденным идеалистом. 
В IV разделе второго тома романа Руссо к воспитанию Эми- 
ля-юноши привлекает религию и ее поверенного Савойского 
викария. Он утверждает существование высшей силы, бога, 
без которой «не объяснить движение вещей, как и жизне
деятельность человека и свободу его воли». Очевидно, здесь 
выразилась полемичность Руссо, свойственная и Жуковско
му, по отношению к материализму XVIII в. (Гольбах, Гель
веций). Жуковский, вслед за Руссо, не принимает такие 
краеугольные положения материализма XVIII в., как поло
жение о вечности и безначальности природы и о человеке 
как части природы, полностью детерминированной ее за
конами. Сравним мысли Руссо и Жуковского по этому 
поводу.

воначальной воле, как первой 
причине ... Ибо представить себе 
бесконечную цепь причин — это 
значит не представить ничего.
Я верю, что одна воля движет 
вселенной и оживляет природу 
(р. 161).

Полемика с метафизическим материализмом XVIII в. 
усиливается, как только речь заходит о человеке. Для Рус
со и Жуковского человек—царь земли, венец творения 
(р. 164—165), он не может быть произведен «бесчувствен
ной природой» так же, как он не может быть произведением

3 Библиотека Жуковского в Томске, ч. I. Томск, 1978, с. 341. См. 
замечания Жуковского на полях «Созерцания природы» Ш. Бонне.

Р у с с о Ж у к о в с к и й
Чем больше я наблюдаю дейст
вие и противодействие сил при
роды, тем яснее вижу, что всегда 
надо восходить к какой-то пер-

Если бы могла быть не одна 
причина, а несколько, тогда бы 
в природе было видимое несо
гласие. Верховная причина одна3.
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случая- «Человек есть сотворение,— пишет Жуковский.— 
Он имеет ум, следовательно, творец его должен быть суще
ство верховно премудрое...»4. Оба они — и Руссо, и Жу
ковский— утверждают сложность и непознаваемость чело
века и божества, создавшего его.

Руссо
Я связываю с этим именем (с 
божеством. — Ф. К.) представ
ление о разуме, силе, воле... и 
доброте..., но как только я хочу 
... узнать..., какова его сущ
ность, — он ускользает (р. 163).

К словам Руссо о божестве, которое движет вселенную 
и дает всему порядок, создает волю и разум, но которое 
остается непознанным и невидимым, Жуковский приписыва
ет: «Философ видит бога в создании, но не видит его в нем 
самом — религия его видит в нем самом и его ставит в от
ношение с человеком». Бог в даном случае духовная сила, 
которую нельзя постичь рассудком, но «что она есть и дей
ствует, говорит человеку сердце» (р. 9). Идея таинствен
ного бытия, невыразимости человека во многом связана 
с этими стержневыми мыслями Жуковского.

Конечно, в полемике Жуковского (вслед за Руссо) 
с материализмом XVIII в. проявилась бесспорная ограни
ченность мировоззрения русского поэта, но, как мы уже ука
зывали, эта полемика имела значительный нравственно-фило
софский смысл. Созерцательный материализм XVIII в. ме
тафизически трактовал проблему свободы и необходимости 
и не давал научной основы для решения вопроса об оценке 
человеческого поведения6. Однако нравственный фатализм 
философов XVIII в. противоречил требованиям прогрессив
ного развития истории. Руссо одним из первых пытался 
найти источник свободы человека в свободе «естественно
го» нравственного чувства, не связанного, по его мнению, 
непосредственно с материальными условиями общества. 
В основе гражданской свободы человека, по Руссо,— неист
ребимая в нем естественная свобода (см. пометы Жуковско
го на р. 192). Как мы уже говорили, этот нравственно-этиче-

* Там же, с. 340.
5 Там же.
6 См.: Ш и ш к и н  А. Ф. Из истории этических учений. М., 1954, 

с. 154.

Ж у к о в с к и й
Ибо оно (высшее существо. — 
Ф. К.) не только произвело ум 
человеческий, но и само по себе 
непостижимо, недоступно для 
ума сего5.
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ский аспект руссоизма в значительной мере был близок 
и Карамзину, и Жуковскому7. Следует повторить, что 
в «Исповедании веры савойского викария» четко обознача
ется у Руссо гносеологический аспект свободы личности. Ра
зумное существо у Руссо — и это охотно принимает Жуков
ский — «активное, способное действовать и выбирать». Уже 
в балладах 1810-х гг., как хорошо показано в монографии
А. С. Янушкевича, идея свободы выбора является важней
шей.

В антропологических взглядах Жуковского к 1830-м гг. 
значительную остроту обретает проблема связи человека 
с обществом, п р о б л е м а  о б ще н и я .  Вот почему сейчас 
особенно резкой и категоричной становится критика Жуков
ским руссоистской концепции «естественного человека». 
«Нельзя брать человека без общества,— пишет Жуковский 
уже на первых страницах «Эмиля»,— он всегда гражданин» 
(р. 17—18). «Мой воспитанник,— пишет Руссо,— учится 
у природы, а не у людей» (Жуковский ставит два вопроси
тельных знака).

Именно эта альтернатива природного и общественного 
в воспитании Эмиля вызывает затем десятки помет Жуков
ского: вопросов, NB, маргиналий. Приведем несколько ут
верждений Руссо в этом плане и соответствующие пометы 
читателя.

Р у с с о
Люди не созданы для скученной 
жизни, как муравьи, но рассея
ны по земле, которую они долж
ны возделывать (р. 64).
О человек! заключи свое суще
ствование в самом себе, и ты 
не будешь несчастлив (р. 119).
...Человек, поистине свободный, 
желает только возможного и де
лает только то, что ему угодно... 
общество сделало человека бо
лее слабым... (р. 121).

Ж у к о в с к и й
?

??

?

7 Библиотека Жуковского в Томске. Ч. II. Томск, 1984, с. 268. 
Двойной вертикальной чертой вдоль всего абзаца помечает Жуковский 
следующие слова Руссо: «Итак, в душах есть врожденный принцип 
справедливости и добродетели, по которому мы, несмотря на свои 
правила, оцениваем свои и чужие действия... Этот принцип я зову 
совестью». И далее см. пометы на р. 195—197.
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Все эти пометы однозначны. И в дальнейшем реакция 
читатели на всякую попытку противопоставить Эмиля миру, 
его окружающему, неизменно отрицательна. Конечно, в этом 
остр'-:,: противопоставлении Эмиля обществу заключалась 
критика сословно-феодальной системы воспитания, подав
лявшей личность ребенка, дух гуманизма и демократизма, 
но здесь проявился и свойственный автору утопизм. «Эмиль», 
как 1! вся педагогическая система Руссо, воспринимался 
Жуковским с позиций дворянского просветительства. Самое 
главно здесь для русского поэта—воспитание добродетели 
с раннего детства. Большую роль в этом играют правила 
общежития. Любопытны в этом плане его замечания о важ
ности людских мнений и запись: «Нужно давать людские 
мнения. Они руководят правилами его мыслей о другом» 
(р. 425). Чем больше настаивает Руссо на замкнутости свое
го героя, тем резче реакция Жуковского. «Он,—пишет автбр 
об Эмиле, — рассматривает себя без отношения к другим 
и находит причины, чтобы и другие о нем не думали. Он 
ничего ни от кого не требует и себя считает ни перед кем не 
обязанным. Он один в человеческом обществе и рассчиты
вает только на себя». Жуковский ставит два вопроса 
к подчеркнутым словам и на полях перед всем абзацем за
ключает: «он эгоист» («И est un egoiste», р. 426), а несколь
ко ниже, ко всему абзацу — «все это ошибка» («tout cela est 
faute»). Эта воинствующая антииндивидуалистическая реак
ция принципиально важна для романтика Жуковского.

Русский поэт нащупывает внутреннее несоответствие 
в антропологических воззрениях Руссо, где «парадоксаль
ная теория естественного человека» (слова Жуковского) 
противоречит не только важнейшей руссоистской идее о ес
тественном равенстве людей, но и другой не менее важной 
идее о врожденной доброте человека. На р. 10 (т. 2) Жу
ковский пишет в связи с рассуждениями Руссо о доброте 
естественного человека: «Разве кто-то может быть добрым, 
будучи одиноким?» (выделено нами. — Ф. К-). То есть 
добро как качество моральное определяется только в отно
шении к другим лЮдям. И самое главное — Жуковский 
убежден в том, что только в общении люди обретают под
линную нравственную силу и духовность, психологическую 
сложность и многомерность. Это убеждение чрезвычайно 
существенно как важнейшее эстетическое, кредо Жуков
ского.
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Отстаивание связи человека с обществом, утверждение 
принципиальной важности общения для совершенствования 
человека, его нравственного и духовного развития станет 
значительной чертой не только педагогики, но и романтиче
ской эстетики Жуковского. Это обретает у поэта особую 
силу в 30-е гг. с его очевидным стремлением к эпическому, 
с одной стороны, и с новым характером психологизма — 
с другой.

Острый диалог с Руссо по проблемам естественного и об
щественного человека и сформулированная в процессе этого 
диалога концепция личности у Жуковского отразилась, как 
нам представляется, на творчестве поэта конца 20-х— на
чала 30-х гг. Следует указать в этой связи на такие его ин
тереснейшие произведения этого времени, как поздняя бал
лада «Элевзинский праздник» (из Шиллера), драматиче
ская повесть «Нормандский обычай» (из Уланда), стихо
творное переложение старинной повести Ламот Фуке «Унди
на» (1831 —1836 гг.) и ряд других.

Пафос «Элевзинского праздника» направлен против идеа
лизации «естественного человека». В переводе Жуковского 
это робкий, нагой и дикий, пребывающий в «унижении глу
боком» человек. Жуковский усиливает в переводе представ
ление об унижении и дикости «естественного человека».

Ши л л е р
Scheu in des Gebirges KHiften 
Barg der Troglodite sicli...
<  Робко в ущельях гор 
прятался троглодита.
Ja, so weit sie wandernd kreiste, 
Fand sie Elend iiberall.
Und in ihrem grossen Geiste 
Jammerl sie des Menschen Fall.
< Д а , как бы далеко она,

странствуя, ни кружила, 
всюду она находила бедствие.
И в своей великой душе 
горевала она о жребии человека > .

Ж у к о в с к и й
Робок, наг и дик скрывался
Троглодит в пещерах скал.

И куда печальным оком 
Там Церера ни глядит, 
В унижении глубоком 
Человека всюду зрит.

Второй важнейшей мыслью произведения является обо
значение пути спасения человека и человечества в граждан
ственности — важнейшем источнике человеческого прогрес
са. Этот смысловой общественно-философский костяк про
изведения получает четкое обобщение в венчающих заклю
чительных словах: «В союз человек с человеком вступил
12



и жизни постиг благородство-» (здесь тоже симптоматичное 
отступление от подлинника). Выдержанная вслед за подлин
ником в 4-стопном хорее, баллада содержит три обрамляю
щие строфы, написанные трехсложным размером, у Шилле
р а — 4-стопный дактиль переходящий в дольник, у Жуков
ского— амфибрахий. Интересно, что этим наиболее народ
ным размером передана главная идея произведения — о со
дружестве людей как важнейшем пути возрождения челове
ка, что создает особую эпическую окраску стихотворения.

Важно однако отметить, что полемика с Руссо, с его 
теорией «естественного человека» диалектически взаимодей
ствует с глубоким руссоизмом там, где речь идет о решении 
нравственных проблем, важнейших для Жуковского и Рус
со слагаемых исторического прогресса. Принявший в залог 
закон природы и «сотворенный для гражданства», человек 
у Жуковского может быть свободен «лишь нравами одними» 
(«Здесь лишь нравами одними может быть свободен он»). 
То есть подлинная свобода созданного для общества чело
века — в свободе нравственного чувства, единственным 
источником которой является божество, высший духовный 
демиург, непознанное и невыразимое «там». Так полемика 
с Руссо диалектически соединяется с глубоким руссоизмом 
поэта.

Однако драматическая идея интереснейшей баллады 
Жуковского, ее общечеловеческий смысл, конечно, не исчер
пывается вопросами отношения к Руссо. Важнейшим роман
тическим конфликтом этой поздней баллады Жуковского 
является противоречие между высокой миссией человека, 
«сотворенного Зевесовой рукой», богоподобного, получивше
го во владение прекрасную землю,— и его страшно унижен
ным положением одинокого скитальца. Не случайно Дмит
рий Карамазов у Достоевского восхищался этой балладой 
Жуковского. Он почувствовал здесь ту нереализованную че
ловечность («избыток человечности»), которая определяет 
драматическую коллизию не только романтических, но и ре
алистических произведений. Здесь намечался пункт несом
ненной преемственности между романтизмом с его пафосом 
философско-исторического универсализма и прорывами к об
щечеловеческому— и реализмом.

За философским универсализмом Жуковского, выразив
шим поиски путей исцеления человека и человечества через 
единение людей и союз с «древней матерью-землею», мы 
ощущаем романтическую эпичность сознания автора «Элев-
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зинского праздника». Сравнение этой баллады с балладами 
1910-х гг., их метрики, образной системы позволяет утверж
дать, что движение художественной мысли Жуковского шло 
в направлении от глубокого выражения индивидуального 
сознания к эпическому романтическому сознанию автора.

Преимущественное обращение в 30-е гг. к общефилософ
ским проблемам человека и бытия делает Жуковского ис
тинным соперником в его художественных переводах. При
чем общая эстетическая установка на точность перевода не 
исключает глубокой идейно-художественной трансформации 
переводимых им произведений; и как следствие этого — их 
эпизацня и философизация.

В полной мере это проявилось на «Ундине». Бытовая 
прозаическая повесть Ламот Фуке под пером Жуковского 
превращается в философскую повесть с явно выраженным 
притчево-симвсушческим началом. Здесь, прежде всего, 
поставлена та же волновавшая Жуковского проблема «есте
ственного» и «общественного» человека. Вначале 
героиня повести Ундина несет на себе черты «есте
ственного человека», она — дитя природы. Жуковский в про
цессе перевода делает акцент на стихийном начале в харак
тере героини (она бездумна и беспечна). Однако важней
шие коллизии становления личности складываются в обще
нии с людьми. Сюжет повести развертывается так, что, лишь 
придя к людям, героиня обретает душу, всю глубину душев
ных переживаний, их сладость и муку. Духовность как про
явление высшей человечности и счастья становится одно
временно источником глубоких психологических коллизий. 
«Великое бремя, страшное бремя душа!» — скажет впо
следствии Ундина. Но именно одухотворенная, она пленяет 
людей вокруг высоким нравственным светом.

Вставши, она обняла стариков, и то, что сказала
Им, было так полно души... и так далеко от всего, что

прежде пленяло
В ней, не касаясь до сердца...

Жуковский-поэт раскрывает перед нами во плоти процесс 
психологизации, духовного прозрения Ундины, ее превраще
ние из бездумного дитя природы в духовное существо со 
всеми его радостями и тоской. Общение с людьми обогащает 
героиню, проявляет и укрепляет ее доброту, нравственную 
чистоту, способность понимать и сострадать другому, и од
новременно это ускоряет ее катастрофу.
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В «Ундине» так же, как и в балладах, поэт проповедует 
идею активности человека, преодолевающего фаталистиче
ские путы на пути свободного нравственного выбора. Герои 
«Ундины» активно вступают в столкновение с волшебными 
силами. В 14-й главе, в кульминационный момент схватки 
со Струем, повествователь восклицает: «Как всемогущ че
ловек своей непреклонною волей!» То есть, показывая 
зависимость человека от общества и природы и утверждая 
важность этой зависимости, поэт подчеркивает свободу 
нравственного чувства человека, обусловленного, по Жуков
скому, его связью с потусторонними силами, постулируемыми 
за пределами действительности, непознаваемыми и невыра
зимыми. .Отсюда огромное значение фантастики в повести, 
ее жанрообраз’ующая роль и высокопоэтическое начало.

Близость к балладам В. А. Жуковского оттеняет новое 
жанровое качество «Ундины», которое связано с усилением в 
концепции личности у Жуковского общественного начала. В 
«Ундине» присутствует явная установка поэта на эпичность. 
И это вполне закономерно: решение универсальных обще
человеческих проблем — человек и природа, человек и обще
ство, свобода н необходимость — широкое философско-эпи
ческое обоснование человека требовало новых художествен
ных форм. Установка на стихотворный эпос и эпичность 
требовали особого повествования (сказовая манера с двой
ным временным ракусом, свободная апелляция по- 
вествователя-сказителя к нравам и обычаям старины, за
крепившим мудрость народной жизни, временная и прост
ранственная дистанциированность повествователя, активиза
ция проблемы читателя и т. д.). Обращенность художест
венной мысли Жуковского к всеобщему, субстанциальному 
проявляется как о с о б а я  мера ,  обнаруживающая себя на 
всех уровнях произведения, и не только в изображении 
событий общенародного значения, но и в изображении пред
метов обыкновенных, людей заурядных и ситуаций обыден-, 
ных.

Таким образом, мы видим, как в процессе художествен
ного переосмысления бытия и человека рождаются у поэта 
новые измерения жизни, масштаб общечеловеческого бы
тия, как его понимал автор, новые формы изображения 
действительности, определившие эволюцию поэта от художе
ственного выражения индивидуального сознания к воплоще
нию романтического эпоса, романтического эпического соз
нания.
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А. С. ЯНУШКЕВИЧ

В. А. ЖУКОВСКИЙ — ЧИТАТЕЛЬ ШЕФТСБЕРИ

(К проблеме становления эстетической позиции поэта)

I

В многочисленных росписях лучших книг и сочинений, 
которые молодой Жуковский неоднократно составлял то 
для извлечения экстрактов, то для создания тематических 
конспектов, имя Шефтсбери упоминается в двух контек
стах. В «Росписи во всяком роде лучших книг и сочинений, 
из которых большей частью должно сделать экстракты» 
(1805), читаем: «Отдел VI. Мораль: Schaftesburis Caracte- 
ristique» '. В то же время в списке под названием «Теория 
изящных художеств», относящемся к конспекту по теории 
словесности и непосредственно связанном с названной рос
писью, вновь возникает имя Шефтсбери2. Думается, что вос
приятие Шефтсбери одновременно как моралиста и предста
вителя эстетики было не случайно.

Представитель самого раннего этапа Просвещения, анг
лийский философ Энтони Эшли Купер, лорд Шефтсбери 
(1671 —1713), занимает особое место в истории европейской 
эстетики. Его своеобразие обусловлено прежде всего тем, 
что «положение Шефтсбери на историческом рубеже духов
ной истории, очевидно, помогает ему подняться над той ог
раниченностью в позитивном, которая присуща Просвещению, 
и перекинуть мост от раннего Просвещения к эпохе Роман
тизма»3. Не случайно о нем говорят как о «провозвестнике

1 ГПБ (Рукописный отдел Гос. публ. б-ки им. М. Е. Салтыкова- 
Щедрина), ф. 286, on. 1, ед. хр. 83, л. 13 об.

2 ГПБ, ф. 286, оп. 2, ед. хр. 46, л. 34 об. Нужно заметить, что обе 
единицы хранения тесно связаны друг с другом, хотя и поступили 
в архив Жуковского в разное время. Ед. хр. № 46 обрывается на л. 34 об. 
(§ 48 «Лирические поэты»), а ед. хр. № 83 (л. 14) начинается с § 49 
под тем же названием.

3 М и х а й л о в  А. В. Эстетический мир Шефтсбери. — В кн.: 
Ше ф т с б е р и .  Эстетические опыты. М., 1975, с. 490.
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романтической концепции поэзии и воображения» и считают 
одним из идеологов «Бури и натиска»4. Но в осмыслении 
многих эстетических категорий Шефтсбери остается харак
терным представителем Просвещения. Это прежде всего вы
ражается в том, что у него эстетическое неразрывно связано 
с этическим, образуя характерное понятие «морально
прекрасное».

В этом смысле фигура английского философа вполне 
вписывалась в круг эстетических увлечений молодого Жу
ковского: Гарве, Энгель, Вовенарг прекрасно гармонирова
ли с ним. Весьма возможно, что «подделка» переписки Бей
ля и Шефтсбери в «Светском философе» Энгеля, из кото
рого Жуковский сделал целый ряд переводов5, и история ее 
перевода Карамзиным в «Московском журнале»6, связали 
в сознании Жуковского эти имена, ибо «подделка» — «это 
своеобразный, хотя очень скромный hommage a Sh'aftesbury 
всего просветительского века»7. Просветительство, таким 
образом, воспринималось Жуковским не умозрительно, 
а через взаимосвязи конкретных имен. Главное — через вни
мательное их изучение, своеобразное «всасывание» их идей, 
о чем убедительнейшим образом свидетельствуют все этапы 
эстетического образования поэта.

Одним из первых таких этапов было участие Жуковско
го в Дружеском литературном обществе. Общение с Андре
ем Тургеневым, Мерзляковым, Воейковым, для которых эс
тетика всегда была живым делом, частью их самообразова
ния, основой их литературных опытов, споры о путях разви
тия русской литературы — все это подготавливало «эстети
ческие университеты» Жуковского. Сам характер жизни об
щества, где речи о судьбах поэзии, о злоупотреблении оной 
перемежались с речами о дружбе, добродетели, страстях, 
способствовал сращенности этической и эстетической проб
лематики. Эстетика осмыслялась участниками собраний как 
составная часть их личностного и общественного бытия.

4 Цит по ст.: С е н ц и  М. Воображение и верность природе: Фило
софские основы литературной критики Кольриджа. — В кн.: Европейский 
романтизм. М., 1973, с. 153.

5 Об этом подробнее см.: Р ез а н о в В. И. Из разысканий о сочине
ниях В. А. Жуковского. Пг., 1916, вып. 2, с. 265—266, а также: Библио
тека В. А. Жуковского в Томске. Ч. 1. Томск, 1978, с. 484—489.

6 Московский журнал, 1791, июль, ч: III, с. 150—164.
7 Об этом см.: М и х а й л о в  А. В. Примечания в кн.: Ше ф т с б е р и .  

Эстетические опыты, с. 515.
2. Заказ 6243. 17



В этом смысле был закономерен интерес к наследию 
Шефтсбери. Одну из своих программных речей в Друже
ском обществе, произнесенную 7 апреля 1801 г., Андрей Тур
генев прямо построил как развитие мысли английского фи
лософа о назначении поэта в обществе. Отзвуки шефтсбе- 
рианской философии энтузиазма слышны в речах других 
участников собраний. Одним словом, программа творческой 
личности и благородного энтузиазма нашла в лице молодых 
русских энтузиастов глубоких почитателей. Не мог пройти 
мимо нее и Жуковский, о чем убедительнейшим образом 
свидетельствует библиотека поэта, быть может, самый глав
ный его эстетический университет.

II

В собрании Научной библиотеки Томского университета 
хранятся 3 тома сочинений Шефтсбери с многочисленными 
пометками и записями поэта, изданные в Женеве в 17G9 г. 
и являющиеся достаточно полным и точным переводом со
чинений Шефтсбери на французский язык8. Уже на форзаце 
1-го тома мы встречаем столь характерный для Жуковского- 
читателя список, включающий 35 имен. Наряду с именами 
античных философов Жуковский упоминает Юма, Локка, 
Руссо, Монтескье, Лессинга, Гарве, Энгеля, Дюкло, Бонне, 
Кондильяка, Лабрюйера, Гердера, Виланда, Шиллера, Шел
линга, Смита, Франклина. Одно из первых в списке — имя 
Шефтсбери. Этот список, как и многочисленные другие, ос
тавленные на форзацах книг, на наш взгляд, свидетельст
вует об одной характерной черте Жуковского-читателя — 
умении соотносить самые разнообразные явления философ
ской и эстетической мысли, стремлении осмыслить весь 
круг родственных явлений и выявить его характерные мо
менты. Эти списки были своеобразным путеводителем поэта 
в его размышлениях.

Появление имен Платона, Аристотеля, Сократа вряд ли 
можно считать случайным: уже современники связывали 
философию Шефтсбери с отголосками античности. Видимо, 
Жуковский, проявлявший особый интерес к Платону, попы-

8 Les oeuvres de mylord comte de Shaftsbury. Traduits de l’Anglois 
en Fran?ois sur la derniere edition. A Geneve, 1769, T. 1—3. Точное 
соответствие французского перевода тексту английского издания позво
ляет в дальнейшем, за исключением особо оговоренных случаев, давать 
русский перевод по вышеуказанному изданию (пер. А. В. Михайлова).
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тался осмыслить эти взаимосвязи. Именно в это время он 
осмысляет идеи Платона в интерпретации Гарве и Энгеля.

Имена английских философов и эстетиков в этом ряду 
закономерны. Локк традиционно считался предтечей и учи
телем Шефтсбери, другие — его единомышленниками и по
следователями. Шефтсбери был любимым философом 
Ж. Ж- Руссо. Дюкло, Монтескье, Бонне, Кондильяк, Лабрюй- 
ер — круг чтения молодого Жуковского9. Их эстетические 
и этические идеи в целом ряде моментов соотносились 
с шефтсберианской философией. Гердер и Виланд также 
сопоставлялись с английским философом. Их интерес 
к Шефтсбери проявился в таких программных произведе
ниях, как «Бог» и «Гимн Природе» Гердера, «Агатон» Ви- 
ланда. Можно определить место в этом ряду Шеллинга 
и Шиллера.

Одним словом, список на форзаце первого тома — свое
образный читательский контекст для осмысления наследия 
Шефтсбери. Чтение для Жуковского, особенно произведений 
эстетики и этики, было всегда школой самообразования 
и самоусовершенствования, ибо «чтение должно иметь целью 
образование нашего характера», «читая всякую книгу, на
добно обращать внимание на себя, все применять к себе» |0. 
Эти читательские принципы, относящиеся к 1805 г., вполне 
распространяются и на чтение Шефтсбери.

Первый том открывается знаменитым «Письмом об эн
тузиазме» (Lettre sur 1’enthousiasme). Для эстетической кон
цепции Шефтсбери это произведение, пожалуй, является 
программным, так как само понятие энтузиазма очень емко 
в его философии. Это действительно «то «качество» филосо
фии Шефтсбери, в котором яркое выражение получает ко
нечная сущность его философской мысли и его философски 
осознанного существования»11. Жуковский очень вниматель
но читает это письмо. Он отчеркивает, по существу, все важ
нейшие мысли автора.

Вот первое отчеркивание: «L’enthousiasme est le fruit de 
la melancolie» (Энтузиазм — следствие меланхолии). От-

* Подробнее об этом см.: Сочинения французских моралистов в чтении
В. А. Жуковского. — В кн.: Библиотека В. А. Жуковского в Томске. 
Ч. III (в печати).

10 Дневники В. А. Жуковского. С примечаниями И. А. Бычкова. 
СПб., 1903, с. 16.

11 М и х а й л о в  А. В. Вст. статья в кн.: Ше ф т с б е р и .  Эстетические 
опыты, с. 38.
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черкнута одна из центральных мыслей Шефтсбери, но для 
Жуковского особое значение имело самое первое предложе
ние, которое он выделяет еще и подчеркиванием. В поэтиче
ском развитии поэта, в восприятии Грея и оссианизма эта 
мысль была методологической основой. Меланхолия как со
стояние духа получает у Жуковского под влиянием Шефтс
бери новое содержание. Она рассматривается как состояние 
творческой деятельности. Поэтому меланхолия в осмысле
нии Жуковского лишается пассивности созерцания, а соеди
нительным звеном между меланхолией и деятельностью 
становится энтузиазм.

Это понятие у Жуковского в письмах к А. И. Тургеневу 
1805—1806 гг. становится лейтмотивным. Оно переходит из 
письма в письмо, обретая новые оттенки. Вначале мысли 
об энтузиазме неразрывно связаны у поэта с памятью об 
Андрее Тургеневе, о временах Дружеского литературного 
общества: «как можно должно стараться поддерживать 
в себе э н т у з и а з м  наш, которым мы в старину, в счаст
ливое время нашего Собрания, были оживлены гораздо бо
лее»12; «даже при жизни его (Андрея Тургенева. — А. Я )  
мы не были то, что бы могли быть; в то время, когда он 
был со мною, в нас было больше (то есть во мне) ребяческо
го э н т у з и а з м а» (с. 14); «весь э н т у з и а з м  к доброму, 
все благородное, что имею, все, все лучшее во мне должно 
принадлежать ему» (с. 17. Везде выделено мною.— А. Я-)- 
В таком осмыслении понятие энтузиазма у Жуковского не 
получает еще достаточного эстетического наполнения. Оно 
скорее выступает как синоним жизненного поведения, особо
го состояния души.

Но в этих же письмах уже ощутимо влияние идей анг
лийского философа, что прежде всего проявляется в разгра
ничении двух типов энтузиазма. Через отталкивание от «ре
бяческого энтузиазма» («это говорит вам не энтузиазм ре
бяческий и огненный, но холодное размышление»; с. 7) 
Жуковский — читатель Шефтсбери — приходит к своей про
грамме-теории: «Я заболтался, но, право, говорил то, что 
ты должен принять, и, кажется, все сказанное мною навсег
да во мне останется, тем больше, что я все думал, все говорил 
без моего п р е ж н е г о  э н т у з и а з м а ,  который так ветрен

12 Письма В. А. Жуковского к Александру Ивановичу Тургеневу. М., 
1895, с. 6. В дальнейшем все ссылки на это издание даются непосред
ственно в тексте, с указанием страницы.
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и переменчив. Из этого однако ж ты не должен заключать, 
что будто я хочу отказаться совсем от э н т у з и а з м а ;  на
против, я хочу его усилить, укоренить, только ошибить ему 
несколько крылья, сделать его спокойнее, постояннее: хочу, 
чтобы он меня освещал, а не ослеплял. И это даже должна 
сделать дружба: один будешь не так смел, а то, что воспла
менит и будет воспламенять многих в одно время, то пока
жется не пустою мечтою, а чем-то рассудительным, основа
тельным. Видишь ли, что я хочу быть Энтузиастом по рас
судку. C’est une rarete» (с. 16).

В этой теории нетрудно уже уловить элементы нового 
качества в понимании энтузиазма. И непосредственным ис
точником их, видимо, является «Письмо об энтузиазме», 
в VII разделе которого Шефтсбери особенно остро ставит 
вопрос о разумности и здравом смысле, которые и являются 
критерием «благородного энтузиазма» (noble enthousiasme). 
В теории «благородного энтузиазма» у автора «Письма» 
этическое и эстетическое начала глубоко взаимосвязаны. 
По его мнению, носителем такого энтузиазма наряду с ге
роями, государственными мужами, ораторами, философами 
являются и поэты, а относить к благородному энтузиазму 
нужно все великое, что совершается ими: «... Гоп пе doit 
imputer qu’a un noble enthousiasme tout ce qu’ils pouvoient 
executer de grand» 13.

Эта мысль Шефтсбери выделена Жуковским, так как 
она вполне отвечала его представлениям о миссии поэта 
в обществе. Закономерно отчеркивание и одной из итоговых 
идей «Письма»: «Voila le premier pas qui doit preceder; le 
jugement anterieur que tout homme sage formera, c’est de 
s’entendre soi-meme, et de connoitre quel est son Esprit» 
(О том нам нужно знать заранее и о том прежде всего су
дить— познать самих себя и дух, каким мы полнимся). Вся 
теория самопознания и самосовершенствования, получившая 
ярчайшее выражение в философии Шефтсбери, была жиз
ненной программой Жуковского. И само чтение произведе
ний английского философа было этапом этой программы. 
«Письмо об энтузиазме» способствовало становлению но
вого взгляда на человека, определяло представление о типе 
художника-романтика.

13 Les oeuvres de mylord comte de Shaftsbury, t. 1, p. 44.
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Ill

Шефтсбери, как никто другой, остро поставил проблему 
глубинной взаимосвязи красоты и добродетели. «Будь вос
приимчив к добру, и все вещи покажутся тебе красивыми 
и хорошими» — эта его мысль, как и сама проблема красо
ты, доступной для внешних ощущений, и «красоты садов и 
рощ внутри нас» 14 стали для Жуковского во многом точкой 
отталкивания как в эстетическом образовании, так и в по
этической деятельности.

В этом смысле показательны читательские пометы Жу
ковского в другом программном произведении Шефтсбери, 
его философской рапсодии «Моралисты». Во- французском 
издании, которым пользовался поэт, это произведение идет 
сразу же после «Письма об энтузиазме». Может быть, 
поэтому оно имеет немного помет. Хотя концепция энтузи
азма обретает в «Моралистах» большую внутреннюю слож
ность, Жуковский нашел все, что его волновало в «Письме».

Но зато, как и можно было ожидать, карандаш поэта 
задерживается у самого важного места рапсодии — так на
зываемого «Гимна Природе». Резкой чертой читатель «Мо
ралистов» выделяет два характерных отрывка этого пред- 
романтического гимна, взволновавшего Гердера и Гете, 
оказавшего существенное воздействие на Карамзина|5. Вот 
один из отчеркнутых отрывков в русском переводе:

«О рощи и поля, приют от дел унылых мира, меня примите в тихую 
святышо, благословите мой покой и сосредоточение мысли... Зеленые 
луга, приветствую я вас! И вас, знакомые селенья и хижины счастли
вые, и вид прекрасный, торжественная красота земли, — и вас, сельские 
силы и грации! — Благословенны будьте, чистые, невинные жилища 
счастливейших смертных, что в мирной неискушенности наслаждаются 
жизнью простой, но божественной, и зависти ни з ком не вызывают; 
в своей благословенной тишине она дает счастливый досуг человеку, — 
он, созданный для созерцания, здесь, в поисках своей сущности и сущ
ности других, яснее может размышлять о причине вещей и лучше 
видеть среди различных сцен Природы ее творенья»1в.

Второй отрывок, отмеченный Жуковским на с, 296,— 
дифирамб солнцу, источнику света и дня. Эти поэтические 
образцы «благородного энтузиазма» оказались вполне со-

14 Подробнее об этом см.; Г и л б е р т  К., К у н  Г. История эстетики. 
М„ 1960, с. 266—267.

is Интересные замечания об этом см.; Примечания А. В. Михайлова 
к указ, книге, с. 489—491, 511—512.

16 Les oeuvres de mylord comte de Shaftsbury, t. 1, p. 273.
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звучны Жуковскому, читателю и переводчику Сен-Ламбера, 
Клейста, Томсона и Руссо. В письме к А. Ф. Мерзлякову от 
22 августа 1800 г. Жуковский создает свой «Гимн Природе»:

«А я благодарю ее, благодарю с трепещущим сердцем, с пылающею 
душою. Я вот как толкую или только изображаю дары Природы.

Я рождаюсь в свет и в тихом веянии благодати низлетает ко мне 
добрая мать моя — Природа; в руке ее семя моей жизни — вот, 
говорит она юнорожденному своему сыну, вот семя твоей жизни; 
имеете с тобою будет оно развиваться, возрастет и некогда обратится 
в дуб кудрявый; если ты сбережешь юную, только расцветшую былинку, 
то распустившееся дерево будет благотворною тенью осенять цветущий 
луг и украшать леса и рощи; если же мороз успеет охладить жизнь 
в расцветающем растении, то оно поблекнет, и ты, сын мой, увянешь 
имеете с ним.

Благодарю тебя, Природа, за материалы и дары твои, за эту любовь 
к добру, пылающую в моем сердце, которая есть твой голос и которая 
меня остерегает; если увянет оно, сие растение, порученное мне тобою, 
то не тебя обвинять буду, а лишь горестными слезами стану обливать 
поблекшую былинку, которую не умел сберечь и воспитать. — Я, я один 
буду виновником; ты дала мне все, и я из этого всего не умею 
извлечь своей пользы...»17

Идея эстетического созерцания природы, ее оживотворе- 
ння, столь существенная для Шефтсбери, приобретает у Жу
ковского характер эстетического ее освоения. Природа рож
дает в нем, как заметит Андрей Тургенев, «жар поэзии». 
«Безмолвные дубравы, тихие долины, обители меланхолии! 
к вам стремлюсь душою, певец природы, незнаемый славою! 
Сокройте меня, сокройте! Радости мира не прельщают 
моего сердца! радости мира тленны; быстры, как тени об
лака, носимого вихрем!— Под кровом неизвестным, на ло
не природы, пускай расцветет и увянет жизнь моя!.. Благо
словляю тебя, жилище спокойствия и свободы!» 18 — этот 
пролог к «Вадиму Новгородскому» (1803) продолжает гим
ническую традицию в творчестве Жуковского, обретая но
вый характер. Однако состояние «духовности» природы, ее 
очеловечивания, характерные для поэта, генетически восхо
дят к «Гимну Природе» Шефтсбери. Планы и наброски 
большой описательной поэмы под условным названием 
«Весна», над которой Жуковский работал в 1810-е гг., про
должали эту линию эстетического освоения природы.

17 Цит. по статье: И с т р и н  В. К биографии Жуковского. — Журнал 
Мин. народного просвещения, 1911, ч. 32, № 4, с. 221—222.

18 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч.: В 12 т./Под ред. А. С. Ар
хангельского. СПб.: Изд. А. Ф. Маркса, 1902, т. 9, с. 13.
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IV

Характерной особенностью чтения Жуковским сочине
ний Шефтсбери, как уже можно было заметить, является 
концептуальность восприятия отдельных произведений. Он 
читает, так сказать, «экстрактно», выделяя системой отчер
киваний и подчеркиваний главную мысль. Если в «Письме 
об энтузиазме» возникал экстракт самого понятия энтузиаз
ма, то в «Моралистах» акцентируется момент конкретного 
воплощения идей «благородного энтузиазма». Третьим про
изведением, продолжающим эту тему и вызвавшим отклик 
русского читателя, является «Солилоквия, или совет автору». 
Развивая в нем идею необходимости самовоспитания, рас
крывая формы энтузиазма, Шефтсбери остро ставит вопрос 
о носителях «благородного энтузиазма» — поэтах. Именно 
эта сторона «Солилоквии» и привлекла особое внимание 
Жуковского. Любопытно, что все три отчеркивания, сделан
ные в этом произведении, касаются размышлений о поэте.

Первое отчеркивание просто не могло не появиться. Сло
ва, выделенные на с. 170 2-го тома, имели свою судьбу в Рос
сии. Они стали исходным пунктом речи Андрея Тургенева 
в Дружеском литературном обществе. В речи они фигури
руют с прямой ссылкой на Шефтсбери. Эти же слова были 
использованы Н. М. Карамзиным в качестве эпиграфа 
к VII части «Московского журнала». Речь идет о следующей 
мысли Шефтсбери: «Все авторы так или иначе в каждый 
век — признанные учителя разумения, причем в самом ши
роком смысле. И по этой причине в ранние эпохи на поэтов 
смотрели как на самых настоящих мудрецов, предписываю
щих жизненные правила и наставляющих в добронравии 
и здравомыслии. Не могу сказать, как случилось так, 
что поэты перестали притязать на эту роль» 1Э.

В своей речи А. Тургенев остро поставил вопрос об об
щественном назначении поэзии в наше время. В период 
своего поэтического становления Жуковский тоже постоян
но размышлял о миссии поэта, его значении в жизни обще
ства. Программным в этом отношении является его стихо
творение «К поэзии» (1805). В нем он пытается выявить 
возможности высокой поэзии и видит ее назначение в том, 
чтобы «звуком громких лир» пробуждать ко славе героя, вос
пламенять к подвигу юношу. Призывая поэта «презреть ми-

19 Les oeuvres de mylord comte de Shaftsbury, t. 2, p. 170.
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нутные успехи, роскоши утехи» и идти по следам великих, 
Жуковский заканчивает свое стихотворение знаменательны
ми словами: «О, жребии сладостный — в любви потомства 
жить!» 20

Характерно, что еще при жизни Андрея Тургенева и при 
его непосредственной поддержке Жуковский работает над 
переводом «пиндарической оды» Т. Грея «Успехи поэзии», 
где развивает идею прямого воздействия поэзии на судьбы 
человечества21. Эта же мысль получает поэтическое развитие 
в «Песнях барда над гробом славян-победителей» (1806). 
Утверждение высоких и великих творческих возможностей 
художника в «Солилоквии» конкретизируется через развер
нутое сравнение поэта с Прометеем. «Но такой поэт,— пи
шет Шефтсбери и подчеркивает Жуковский,— уже второй 
творец, подлинный Прометей, ходящий под Юпитером. По
добно этому верховному Художнику или же всемирной 
пластической природе, он созидает форму целого, соразмер
ную и пропорциональную в самой себе, с должным соподчи
нением и соответствием составных частей. Он замечает связь 
страстей и знает их верный тон и меру, согласно каковым 
он и вполне верно представляет их, выделяет возвышенное 
в чувствах и действиях и прекрасное отличает от безобразно 
бесформенного, а приятное от отвратительного» 22.

Отчеркивая эту мысль в «Солилоквии», Жуковский 
включал ее в круг своих размышлений об общественной 
пользе человека вообще, о воздействии поэта на общество. 
Структура скрытого диалога, беседы с самим собой, харак
терная для «Солилоквии», отразилась в дневниках молодого 
Жуковского. Так, в записи от 5 августа 1804 г. Б., один из 
участников вымышленного диалога, заявляет: «Ты возьмешь 
на себя такую обязанность, которой, конечно, не будешь 
уметь исполнить, не имея способностей публичного человека, 
способностей действовать на общество, быть полезным 
в большом круге своею деятельностью, своими обширными 
видами, способностью обнимать множество частных польз 
вместе и составлять из них общую пользу»23. Именно нрав
ственный облик поэта, его поведение в обществе — предмет 
раздумий Жуковского. Конечно, не один Шефтсбери спо-

20 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч., т. 1, с. 22.
21 Об этом см.: Я н у ш к е в и ч  А. С. Этапы и проблемы творческой 

эволюции В. А. Жуковского. Томск, 1985, с. 47—50.
22 Les oeuvres de mylord comte de Shaftsbury, t. 2, p. 212.
23 Дневники В. А. Жуковского, с. 9.
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собствовал этим раздумьям. Но чтение его произведений, 
в том числе «Солилоквии», не прошло бесследно.

В дневнике (запись от 13 июня 1805 г.) читаем: «Глав
ная обязанность человека есть быть честным. Счастье, на
слаждения, чувствительность, твердость характера и пр. 
и пр. зависят более от темперамента н обстоятельств; чест
ность зависит от него самого»24. Сама по себе эта мысль 
весьма типична для молодого Жуковского. Но в соотноше
нии с третьим отчеркиванием в «Солилоквии» она обретает 
эстетическое наполнение. Внимание Жуковского привлекает 
рассуждение о характере честности поэта. «И поэт, таким 
образом,— пишет Шефтсбери и отмечает Жуковский,— не 
может не делать заимствований у философа, если хочет 
усвоить общепризнанную толику морали. По меньшей мере 
ему следует быть честным по видимости и на всем протя
жении своего поэтического создания выступать другом доб
родетели. Благое и мудрое ничего не отнимет у него, а люди 
при всей своей испорченности более всего довольны бывают 
именно честностью и добродетельным поведением»25. Таким 
образом, тема «благородного энтузиазма», изложенная 
Шефтсбери в его своеобразной эстетической трилогии 
(«Письмо об энтузиазме», «Моралисты», «Солилоквия»), 
была осмыслена русским поэтом в логической взаимосвязи. 
В «Солилоквии» его внимание привлекают принципы «чест
ной философии нашей души», и все пометы акцентируют 
момент деятельности носителя благородного энтузиазма. 
Становление Жуковского-романтика было неразрывно связа
но с раздумьями о месте поэта, его деятельности и назна
чении.

V

Поиск нравственных основ этой деятельности у Шефтсбе
ри происходит через движение к добродетели. Добродетель 
в его лексиконе — категория столь же эстетическая, сколь 
и этическая. Путь к добродетели — одновременно и путь 
к красоте. Этой стороной своих поисков Шефтсбери был 
особенно близок Жуковскому. Тема добродетели становится 
одной из ведущих в творчестве молодого поэта. Только 
в 1798 г. он трижды обращается к этой теме: в речи «О доб-

24 Там же, с. 10.
25 Les oeuvres de mylord comte de Shaftsbury, t. 2, p. 265,
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родетели», произнесенной на торжественном акте в Мос
ковском благородном пансионе 14 ноября, и дважды в сти
хотворениях с одинаковым названием «Добродетель».

Ведущей мыслью всех этих произведений является взаи
мосвязь добродетели и красоты. Добродетель, по Жуковско
му, принесла миру пробужденье, свет, веселье. Она вселила 
божественный восторг во глубину святых сердец. Не случай
но стихотворение, посвященное, казалось бы, столь абстракт
ной категории, обретает у Жуковского земную плоть. Поэт 
пытается найти взаимосвязь добродетели с красотой жизни. 
Второе стихотворение заканчивается характерным призывом:

Учитесь добродетель чтить;
В душе ей храм соорудите,
Ей мысли, чувства посвятите;
Стремитесь мудрых но стезям!
Круг жизни вашей совершится.
Но солнце ваших дней затмится, —
Зарю оставя по следам (I, 5) 26.

Этот призыв обретает з стихотворении 1800 г. «Герой» свое 
дальнейшее развитие. Добродетель поэтически исследуется 
Жуковским уже в отношении к судьбе благородного энтузи
аста, героя. Первый поэтический тезис соединяет эти поня
тия:

Героем тот лишь назовется,
Кто добродетель красну чтит (I ,10).

Его развитие приводит к прямой перекличке с призывом, 
которым заканчивается «Добродетель». Но в «Герое» призыв 
чтить добродетель дан в глубоко личностном восприятии. 
Это уже не призыв, а программа «благородного энтузиаста», 
его жизненная позиция:

Мой обелиск тогда нетленный 
Косою время не сразит;
Мой славы храм не сокрушится;
Он будет иссечен в сердцах.
Меня мечтанья не коснутся,
Я теням вслед не побегу,
И солнце дней моих затмится, —
Зарю оставя по себе (I, 11).

В «Герое» остающаяся как память заря — награда за 
деятельность, за добродетельную жизнь. Третьим отзвуком

26 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч., т. 1, с. 5. В дальнейшем 
все ссылки на это издание даются в тексте, с указанием тома и стра
ницы.
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этой темы в поэзии Жуковского и новым этапом ее развития 
является уже упоминавшееся стихотворение «К поэзии» 
(1805). В нем тема добродетели обретает непосредственно 
эстетическое преломление. Носителем ее является поэт. 
А мотивы стихотворений «Добродетель» и «Герой», как 
в цепной реакции, переходят в это произведение. Сравним:

« Д о б р о д е т е л ь »
«Стремитесь мудрых по стезям»

(I, 5).

«Г е р ой »
«И человечество воздвигнет 
Ему сердечный мавзолей» (I, 11).

« К  п о э з и и »

«Пойдем великих по стезям! — 
Стезя к бессмертию судьбой

открыта нам!» (I, 22).
«К  п о э з и и »

«Потомство раздает венцы и
посрамленье

Дерзнем свой мавзолей в алтарь 
преобразить!» (I, 22).

Тема добродетели включается в общий контекст размышле
ний о поэте — носителе «благородного энтузиазма».

Таки-м образом, шефтсберианская теория добродетели 
попала на благодатную почву. В лице Жуковского-читате- 
ля она обрела поклонника и интерпретатора. В этом отноше
нии заслуживает особого внимания тщательное штудирова
ние молодым поэтом сочинения Шефтсбери «Разыскания 
о добродетели, или достоинство» («Recherches sur la vertu 
ou le merite...»). Это произведение вызвало особый интерес 
читателя свидетельством чего является обилие помет, 
а также целый ряд развернутых записей.

Первая запись Жуковского появляется на с. 22. Она ха
рактерна для размышлений молодого поэта и касается воп
роса о счастье. «Цель человека — записывает он на полях 
страницы, — счастье. Что такое счастье? Чтобы голова и 
сердце заняты были такими предметами, которые не остав
ляли бы места мучительному бес<покойству>, следов 
< ательно> , мыслями и чувствами удовлетворительными. 
Мыслить, чувствовать, действовать и быть во всех трех 
случаях довольным собою — вот счастье. Первые два = я 
сам; последнее =  я +  другие. Последнее оп ред< еляехя>  
двумя первыми. Первые <образуются>последним»27 Эта 
теория счастья непосредственно продолжает мысль о само-

27 Les oeuvres ... de Shaftsbury, t. 2, p. 22. В скобки заклочены 
слова и части слов, обрезанные при переплете и востановленные нами 
предположительно.
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воспитании, которое является принадлежностью благород
ного энтузиазма.

Уже на следующей странице Жуковский отчеркивает 
слова: «Vous ne ferez bon que quand vous ferez le bien 
d’affection et de coeur» (Вы не будете хорошим до тех пор, 
пока не будете хороши чувством и сердцем. Перевод наш.—
А. Я ). Так мысли о счастье соотносятся с идеями о само
воспитании. На с. 29 внимание Жуковского привлекает идея 
Шефтсбери о постоянном присутствии в «моральном сущест
ве» (dans les Etres moraux) «прекрасной Истины, красоты 
сущности, реальной возвышенности» (un vrai beau, un beau 
essentiel, un sublime reel). Жуковский подчеркивает эти по
нятия, относящиеся у Шефтсбери к проблеме взаимосвязи 
натуры и поэзии. Так, единую цепь взаимосвязанных поня
тий у Жуковского—читателя Шефтсбери образуют следую
щие звенья: счастье — самовоспитание—добродетель—красо
т а — поэзия. Как итог этих размышлений появляется на 
с. 33 следующая запись: «Добродетель — знание добра,
стремление к добру: в сердце добром по чувству и убежде
нию; в сердце, располож<енном> ко злу, по убеждению. 
Цель и следствия одни».

Переплетение в этих размышлениях этических и эстетиче
ских категорий — свидетельство той особой этической за
груженности эстетических понятий, которая отличала пози
цию Жуковского. «О нравственной пользе поэзии» — это не 
просто название одной из статей Жуковского. Это в извест
ной степени обозначение его эстетической позиции вообще.

Многочисленные записи и пометы Жуковского в тексте 
«Разысканий» посвящены проблеме религии. Приведем 
наиболее характерные записи:

с. 54: «Атеизм не есть религия, но уничтожение всякой 
религии — след<овательно> уничтожение великих подпор 
добродетели, но не самое добродетели. Религия испорченная, 
дающая вредное понятие о Божестве, портит и самую доб
родетель, зависящую от сего последнего»;

с. 58: «Надежда здесь излишнее — ожидание награды 
от Божества соединено с любовью к Божеству и основано 
на одном высоком понятии, которое само по себе не имеет 
следов. Само по себе есть нечто возвышенное, облагородст- 
вующее человека»;

с. 61: «Любить Бога — вот религия. На что тут ожидание 
наград и опасение наказаний. Любовь сия сама по себе 
есть уже добродетель. В ней вся награда. Уменьшение ее
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или порча уже есть наказание. Итак, имей о Боге понятие 
высокое — с сим понятием неразлучна и любовь. Атеизм 
иссушает сердце».

Эти записи не имеют прямого отношения к эстетической 
позиции поэта, но в процессе формирования этой позиции 
Жуковский настойчиво искал «религию счастья». В письме 
к А. И. Тургеневу от 8 января 1806 г. он заявлял:

«Я живо себе представляю, какое блаженство должна давать прямая 
религия; она возносит человека выше всего, выше самой его личности; 
но я только представляю это: я в себе не нахожу того сильного, 
внутреннего, неизгладимого чувства, которое должно быть твердейшим 
основанием религии. Все, что я видел вокруг себя по сию пору, должно 
было если не отвращать, то по крайней мере поселять во мне совер
шенное равнодушие к религии: я видел христиан на словах, которые 
не имеют понятия о возвышенности чувств христианских, о бессмертии 
и пр.; несогласие чувств и дел с правилами и словами, всегда замечае
мое мною с колыбели, должно было произвести во мне это неуважение 
и равнодушие. Я должен теперь, если можно, победить привычку, унич
тожить старое, чтобы поселить в себе что-нибудь хорошее; сверх того 
необходимо нужно что-нибудь такое, что бы сильно меня к этому под
винуло, а этой-то побудительной причины недостает» 28.

Эти размышления молодого Жуковского соприкасались 
с мыслями Шефтсбери о природе религии. Бог как проявле
ние высшего ума и высшего блага, религия как выражение 
высшей справедливости — к этим шефтсберианским пред
ставлениям подходил и Жуковский в период .чтения «Ра
зысканий о добродетели»: 25 больших отчеркиваний, 6 об
ширных записей, различные подчеркивания в тексте — все 
это свидетельство интенсивности восприятия Жуковским 
произведений Шефтсбери. Центр эстетической проблемати
ки Шефтсбери — теория благородного энтузиазма — обрета
ла у молодого Жуковского многообразные ассоциации, свя
занные с его собственной судьбой, процессом его поэтиче
ского развития. «Разыскания о добродетели» в этом отно
шении были особенно актуальны, ибо в них поэт нашел под
тверждение своим сомнениям и поискам.

VI

Предтеча романтической эстетики Шефтсбери, как никто 
из его современников, поставил проблему иронии, не поте
рявшую своего значения и в начале XIX в. Не рассматривая

28 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч., т. 12, с. 86.
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всей сложности этой проблемы29, необходимо заметить, что 
понятие иронии, острого ума у Шефтсбери связано с уста
новкой «научить пользоваться разумом», «воспитать чело
века разума». Эта просветительская позиция английского 
философа привлекает внимание Жуковского. «Энтузиаст по 
рассудку», он уже при чтении «Письма об энтузиазме» от
черкивает мысль Шефтсбери об особой гармонии в древнем 
мире, где «разум вел открытую игру» (т. 1, с. 15).

Это состояние древнего мира автор «Письма» непосред
ственно связывает со свободой юмора и насмешки как спо
собами выражения свободы мнений. Жуковский в этих раз
мышлениях Шефтсбери выделяет отчеркиванием два от
рывка: «Я убежден, что единственный способ спасти чело
веческое здравомыслие и сохранить разумность в мире — 
это дать свободу острому уму. Однако никогда не будет 
свободен острый ум там, где отнята свобода для насмешек» 
(с. 16) и «Ибо, что обман может смело выдержать столкно
вение с противником важным и суровым, не удивительно. 
Лицемер знает, что такая подготовленная по всем правилам 
атака не столь уж опасна. И он ничего не боится и ни перед 
чем не дрожит, как перед веселостью и здравым духом» 
(с. 26).

Эти отчеркивания вполне отражали позицию самого Жу
ковского в борьбе с литературными противниками. Принцип 
арзамасской галиматьи, столь упорно защищаемый позднее 
Жуковским, несомненно восходил к этим положениям Шефт
сбери. Представляется далеко не случайным столь при
стальное внимание Жуковского в этот период к проблемам 
сатиры. В его конспекте по теории словесности, относящем
ся к 1804—1805 гг., сделана целая подборка мнений извест
ных европейских критиков о смехе, соотношении сатиры 
и юмора30.

В этом смысле Жуковский-читатель не мог пройти мимо 
«Опыта о свободе острого ума и независимого расположе
ния духа» (Essai sur la raillerie et Tenjouement). Именно 
в нем Шефтсбери особенно остро поставил проблему смеха 
как своеобразного критерия истины. «Ибо сомнительно то,— 
пишет он и подчеркивает Жуковский,— что можно показать 
в известном свете. Правда же, как следует предположить,

29 Об этом см.: М и х а й л о в  А. В. Примечания в указ, кн., с. 492— 
497.

30 См.: ГПБ, ф. 286, оп. 2, ед. хр. 46, лл. 36—39. В настоящее время 
этот материал подготовлен мною к печати.
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выносит всякий свет и само смешное есть такой свет или 
естественная среда, в которой надлежит осматривать вещи, 
чтобы вполне узнать их. Смех — это один из важных спосо
бов проверки, благодаря ему мы можем различать достой
ное осмеяния во всех вещах этого мира» (т. 1, с. 50). Чте
ние «Опыта» вполне соотносилось с размышлениями Жуков
ского о месте сатиры в жизни общества, о смехе как средст
ве открытия истины. В статье «О сатире и сатирах Канте
мира» Жуковский замечает: «Насмешка сильнее всех фи
лософических убеждений опровергает упорный предрассу
док и действует на порок: осмеянное становится в глазах 
наших низким, а вместе с уважением к вещи теряется и на
ша к ней привязанность»31.

Чтение «Опыта о свободе острого ума» и читательские 
пометы в нем Жуковского продолжали единую тему благо
родного энтузиазма, волновавшую поэта. Вопрос о соотно
шении чувства и разума в процессе познания и творчества 
для раннего Жуковского был связан с этой темой. Однако 
теория «автономного разума» вряд ли могла устроить Жу
ковского. Для него разум, рассудок слишком связан с эмо
циональной стороной человеческой жизни, с психологией. 
Разум, по существу, оказывается своеобразной проверкой 
чувств, их экзаменом. В письме к А. И. Тургеневу от 16 сен
тября 1805 г. он совсем в духе Шефтсбери восклицает: 
«Vive la raison!» И, произнеся эту здравицу в честь разу
ма, он раскрывает процесс борения в его душе чувств и ума, 
говорит об изменчивости чувств, о чувствах, воспламеняю
щих его, и чувствах, «утвержденных умом», о дурном рас
положении, с которым «я дерусь ... умом и часто — vive la 
raison! — побеждаю его»32.

Вся эта исповедь «горячего сердца» становится своеоб
разной базой теории «энтузиазма по рассудку». Не случайно 
письмо, соединяющее исповедь и теорию, заканчивается 
разговором об особой науке продолжительного размышле
ния, которая «труднее всякой».

Эти размышления Жуковского, вызванные во многом 
чтением сочинений Шефтсбери, несомненно подготавливали 
глубокий интерес поэта к эстетическим проблемам роман
тизма, способствовали формированию его психологической 
лирики.

31 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч., т. 9, с. 100.
32 Там же, т. 12, с. 84.
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VII

Мы не располагаем фактическим материалом для точ
ной датировки чтения Жуковским произведений Шефтсбе- 
ри. Но отсутствие фактов компенсируется в данном случае 
самой атмосферой восприятия. Имя английского философа 
упоминается в конспектах и росписях 1800—1805 гг. Отзву
ки чтения слышны в переписке, дневниках, произведениях 
этого же периода. Речь Андрея Тургенева в Дружеском 
литературном обществе 7 апреля 1801 г., в которой мысли 
Шефтсбери о поэте, его назначении занимают важное ме
сто, теория «благородного энтузиазма», проповедуемая 
членами этого общества,—свидетельство внимания Турге
нева и его соратников к наследию автора «Письма об эн
тузиазме» и «Солилоквии». Видимо, этот интерес у Жуков
ского подогревался и общением в этот период с Карамзи
ным, переводчиком писем Бейля к Шефтсбери. Письма Жу
ковского к Александру Тургеневу 1805 г., пронизанные идея
ми и мыслями шефтсберианской эстетики,—факт активного 
усвоения поэтом его произведений. Читательский контекст, 
обозначенный на форзаце 1-го тома сочинений Шефтсбери 
(имеется в виду список имен, составленный Жуковским), 
подтверждает наше предположение о том, что чтение и вос
приятие эстетики английского философа относится к перио
ду формирования эстетики поэта, становления его поэтиче
ских принципов. Косвенным доказательством в пользу пред
лагаемой датировки (1800—1805 гг.) является и почерк Жу
ковского , и характер записей во 2-м томе.

Представляется, что факт столь раннего обращения Жу
ковского к эстетике Шефтсбери закономерен. Жуковский 
в это время находился в русле той поэтической традиции, 
которая была связана с именем Шефтсбери, через таких 
представителей английского сентиментализма, как Поп, Юнг, 
Томсон33. Несомненно, что его обращение к миру англий
ской предромантической поэзии повлекло за собой и интерес 
к английской эстетике. Почти параллельно поэт осмысляет 
наследие X. Блера34, а затем и Д. Юма. Шефтсбери с его

м См.: М и х а й л о в  А. В. Примечания в указ. кн„ с. 511, а также: 
Л е в и н  Ю. Д. Английская поэзия и литература русского сентиментализ
ма. — В кн.: От классицизма к романтизму. Из истории международных 
связей русской литературы. Л., 1970,

м Ж и л я к о в а  Э. М. Эстетика X. Блера в восприятии В. А. Жу
ковского. — Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Ч. II. Томск, 1984, 
с. 121 — 139.
8. Заказ 6243. 33



теорией «благородного энтузиазма», «Гимном Природе», 
глубокой взаимосвязью этического и эстетического, с его раз
мышлениями о добродетели, месте поэта в обществе вполне 
отвечал интересам молодого Жуковского и способствовал 
его эстетическому образованию. Чтение Шефтсбери в опре
деленной степени подготавливало почву для восприятия ро
мантической эстетики. Сам характер восприятия Жуковским 
программных произведений Шефтсбери доказывает пробуж
дающийся интерес молодого поэта к характерным проблемам 
романтизма и прежде всего к проблеме личности энтузи
аста, творческой индивидуальности.

Характерным моментом эстетического образования Жу
ковского является взаимосвязь различных явлений, своеоб
разная преемственность в их изучении. Поэтому глубоко 
показательно, что осмысление наследия Шефтсбери у Жу
ковского происходит параллельно с чтением и восприятием 
произведений Виланда. Исследователи уже давно заметили 
органическую связь идей Шефтсбери и Виланда35. Эта 
связь, видимо, осознавалась и Жуковским. Имя Виланда 
есть в списке имен на форзаце 1-го тома, в росписях имена 
Шефтсбери и Виланда также находятся рядом. Не случайно 
развернутая оценка виландовского «Агатона» в письме 
к Ф. Г. Вендриху от 19 декабря 1805 г. и отзвуки этой оцен
ки в письме к А. И. Тургеневу от 8 января 1806 г. перекли
каются и совпадают по времени с шефтсберианскими моти
вами в переписке и дневниках Жуковского.

Одним словом, эстетика Шефтсбери не прошла мимо 
внимания молодого Жуковского и сыграла свою роль в его 
эстетическом и философском образовании, способствуя фор
мированию его романтического миросозерцания.

35 Об этом см.: Д а н и л е в с к и й  Р. Ю. Виланд в русской литера
туре. — В кн.: От классицизма к романтизму. Из истории международ
ных связей русской литературы. Л., 1970, а также: S t e t t n e r  L. Das 
philosophische System Schaftesburys und Wielands «Agathon». Halle, 1929. 
О характере чтения Жуковским сочинений Виланда и об интересе к 
«Агдтону» см.: Р е м о р о в а  Н. Б. Жуковский — читатель и переводчик 
Виланда. — Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Ч. II. Томск, 1984, 
с. 337—417.



Н. Е. РАЗУМОВА

«ФАРСАЛИЯ» ЛУКАНА В ДВИЖЕНИИ ЖУКОВСКОГО 
КЛИРО-ЭПИЧЕСКОЙ ПОЭМЕ

Обращение Жуковского к эпической поэме Лукана «Фар- 
салия» — малоизвестный факт творческой биографии поэта 
второй половины 1800-х гг., позволяющий проследить некото
рые существенные стороны его жанровой эволюции. Движе
ние к крупным эпическим формам, определившее поэтиче
скую индивидуальность Жуковского, шло через освоение 
жанра лиро-эпической поэмы, центрального для русского 
романтизма, и в этот период наиболее полно выражалось 
в замысле «Владимира». Концепция жанра поэмы вызревала 
в недрах всей идейно-эстетической системы творчества Жу
ковского, при этом важнейшую роль играла формирующаяся 
балладная эстетика в сочетании с интенсивными «штудия
ми» по теории и истории эпопеи.

«Фарсалия» постоянно фигурирует в списках и планах 
Жуковского, относящихся к первому десятилетию века. Так, 
в «Росписи во всяком роде лучших книг и сочинений...» 
(1805) записано: «Lucain par Marmontel» \  что указывает 
как на высокую оценку молодым поэтом этого произведения, 
так и на конкретный источник — мармонтелевский прозаиче
ский перевод поэмы на французский язык.

Мармонтель, один из активных популяризаторов идей 
французского Просвещения, нашел в «Фарсалии» отзыв ак
туальным для своего века проблемам войны и мира, харак
тера правления. При этом он традиционно противопоставлял 
глубину ее содержания несовершенной форме, что и побу
дило его сделать прозаический (т. е. по сути информатив
ный) перевод поэмы. Читая этот перевод в собрании сочи-

1 Р е з а н о в  В. И. Из разысканий о сочинениях В. А. Жуковского. 
Вып. 2. Пг., 1916, с. 246.
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нений Мармонтеля, внимательно им изученном»2, Жуковский 
сделал много разнообразных помет, свидетельствующих 
о живом интересе к «Фарсалии».

«Фарсалия» включается Жуковским в ряд эпических 
поэм, предназначавшихся для подробного разбора3. В «Кон
спекте по истории литературы и критики» он несколько раз 
возвоащается к этой поэме, излагая суждения о ней Вольте
ра, Блера, Лагарпа и давая к ним собственные комментарии.

«Фарсалия» в XVIII в. оказалась на пересечении мнений 
по одному из самых дискуссионных вопросов теории эпо
пеи— вопросу о «чудесном». Поэма Лукана резко выделя
лась из числа классических эпопей отсутствием сверхъесте
ственных персонажей. В свое время необычность поэмы 
послужила Буало основанием для весьма критической ее ха
рактеристики. Теперь поэма оценивалась несколько диалек
тичное: даже при явном несоблюдении канонов эпической 
поэтики «Фарсалия» воспринималась как произведение хотя 
и спорное, но несомненно великое: «Лукан первый из древ
них после Вергилия и Гомера. Он никому не подражал и 
никому не обязан своими красотами и недостатками» (Воль
тер, с. 57).

Своеобразной чертой «Фарсалии» было и то, что она пове
ствует не о давних, полулегендарных, а о близких к актуальных 
событиях: поэма посвящена перипетиям гражданской войны 
в Риме в I в. до н. э., тогда как ее автор был активным участ
ником борьбы против деспотизма Нерона и погиб в 65 г., 
оставив «Фарсалию» незаконченной. Отдаленность событий 
считалась обязательным условием для эпопеи, и отступление 
Лукана от этого правила настораживало критиков XVIII в.: 
«Луканова «Фарсала» есть история в стихах...» (Лагарп, 
с. 78); «...он выбрал эпоху, слишком близкую к его времени. 
Он слишком подчиняет себя хронологическому порядку...» 
(Блер, с. 72); «он не осмелился отдалиться от истории, 
отчего поэма его сделалась сухою и незанимательна» (Воль
тер, с. 57). Именно хролоногической близостью содержания

2 См.: Р а з у м о в а  Н. Е. В. А. Жуковский — читатель «Элементов 
литературы» Мармонтеля. — В кн.: Библиотека В. А. Жуковского в 
Томске. Ч. II. Томск, 1984, с. 35—74; Художественные произведения 
Мармонтеля в чтении и переводах Жуковского. — В кн.: Библиотека 
В. А. Жуковского в Томске. Ч. III (в печати).

3 См.: Ж у к о в с к и й  В. А. Эстетика и критика. М., 1985, с. 382. 
«Конспект по истории литературы и критики» цитируется далее по этому 
изданию с указанием в скобках страницы и автора приводимого от
рывка.
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поэмы к времени ее создания объяснил Вольтер отсутствие 
в ней «чудесного»: «Катон, Цезарь, Помпей были слишком 
близки к тому времени, в котором писал Лукан, и Цезарь 
показался бы смешным, когда бы Венера вздумала приле
теть к нему на помощь на золотом облаке или Ириса при
несла ему меч. Римские междуусобные войны были слиш
ком важны для сих вымыслов веселого воображения» (с. 58).

История являлась в поэме Лукана не фоном действия, 
а его главным содержанием. Из своего бурного века Лукан 
смотрел в недавнее прошлое и находил в борьбе Цезаря 
и Помпея истоки современных бедствий. Отсюда публици
стический пафос, страстность и трагический колорит поэмы. 
Отмечая эту важную особенность «Фарсалии», критики оце
нивали ее достаточно холодно: «Главное его (Лукана.—• 
Н. Р.) достоинство состоит в том, что он с необыкновенною 
силою выражает чувства и мысли. ...В сравнении с Вергили
ем он имеет больше огня и возвышенности, но во всех дру
гих отношениях он ему уступает...» (Блер, с. 72); «Он хотел 
заменить вымыслы великостию чувств и мыслей ... Лукан 
часто свою сухость прикрывал напыщенностью. Посреди 
напыщенности проскакивают великие мысли, смелые, высо
кие политические изречения; он велик везде, где не хочет 
быть поэтом» (Вольтер, с. 58). Лагарп, также отказывая 
Лукану в поэтическом таланте, вслед за Квинтилианом 
называет его «величайшим оратором в речах своих, которых 
тон возвышен, силен и жив» (с. 78). В целом отношение 
к «Фарсалии» оставалось весьма сдержанным. Критики пы
тались увязать поэму с традиционными жанровыми пред
ставлениями и с неодобрением останавливались перед ее 
своеобразием.

Следуя в «Конспекте» за критиками XVIII в., Жуков
ский в то же время приходит к все более глубокой и само
стоятельной оценке поэмы Лукана, тесно связанной с его 
общезстетическими воззрениями. Поэт резко спорит с Баттё, 
излагающим нормативные взгляды на эпопею, и в качестве 
аргумента обращается к примеру «Фарсалии»: «Баттё гово
рит, что эпопея не должна и не может существовать без 
чудесного: следозательно, он должен дать какое-нибудь 
другое имя таким поэмам, в которых не употреблено чудес
ного, например, Лукановой «Фарсале» ...» (с. 86). И далее 
горячо отстаивает полноценность таких эпопей, которые об
ходятся без «чудесного, неестественного, выходящего из гра
ниц природы». Критерием оценки произведений искусства
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становится не верность правилу, а сила их эмоционального 
воздействия: «Цель поэзии—трогать, восхищать, очаровывать 
душу, наполнять ее возвышенными чувствами; кто сумел до
стигнуть сей цели, тот истинный поэт... На что спрашивать, 
какие средства он употребил для достижения возвышенной 
цели» (с. 86).

Для Жуковского вырисовываются два равноправных ти
па эпопеи: гомеровский, основанный на патриархальном 
мифологическом сознании, оживляющий чудесными вымыс
лами события далеких веков, и лукановский, в котором вы
мыслы оттесняются величием исторических происшествий 
и лиц. Поэт далек от того, чтобы отдать предпочтение Лука
ну. Он согласен со своими предшественниками, что «Лукан 
велик только в чувствах, в мыслях, в изображении некото
рых характеров, но целый ход его поэмы скучен и сух». Но 
в то же время он заинтересованно присматривается к «Фар- 
салии», анализируя ее особенности и решая при этом зада
чи собственного творческого развития. В отличие от авто
ров конспектируемых им трудов Жуковский осуждает Лу
кана не за отступление от жанрового канона эпопеи, а за то, 
что автор «Фарсалии» не сумел воспользоваться всеми худо
жественными возможностями для усиления эмоционально-эс
тетического эффекта поэмы, среди которых «чудесное» явля
ется, по его мнению, одной из наиболее действенных. «Искус
ное употребление чудесного выгодно для эпического поэта... 
Чудесное должно украшать, разнообразить...» (с. 68). «Чудес
ное», понимаемое Жуковским как «вымыслы», фантазии, важно 
тем, что позволяет «как можно больше занимать воображе
ние» (с. 68), дает «пищу для воображения» (с. 58). Для Жу
ковского, воспитанного на карамзинских эстетических цен
ностях, категория воображения играла исключительно боль
шую роль поэтому документализм «Фарсалии» представлял
ся ему художественно недостаточным. Для своего «Влади
мира» он намечал другой путь: «...Я позволю себе смесь
всякого рода вымыслов, но наряду с баснею постараюсь вес
ти истину историческую...»4 Как отмечает А. Н. Соколов, 
«значительным новшеством Жуковского по отношению 
к теории Эшенбурга и по отношению к признанным образ
цам романтической эпопеи является введение в задуманный

4 Ж у к о в с к и й  В. А. Письма к А. И. Тургеневу. М., 1895, с. 61.
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жанр исторического элемента»5. Вероятно, что в этом сыг
рало определенную роль и осмысление опыта «Фарсалии»,

Не находя в поэме достаточной «пищи для воображе
ния», которую дал бы фантастический элемент, Жуковский 
в то же время задумывался над другими средствами поэти
ческой выразительности, к которым прибег Лукан. Не 
«украсив» действия вымыслами, следуя простому хроноло
гическому порядку, Лукан тем не менее создал произведе
ние, бесспорно занимающее место среди величайших эпиче
ских поэм. Ища объяснение этому феномену, Жуковский 
находит в «Фарсалии» другой род «чудесного», не связан
ный с «неестественным, выходящим из границ природы» 
(с. 86), а заключающийся в «великих, необыкновенных ха
рактерах и происшествиях», которые «сами некоторым об
разом чудесны и сверхъестественны» (с. 68). Такое понима
ние «чудесного» было близко миру баллады, опирающейся 
на «не только фантастику, а сферу исключительного вооб
ще»6. «Фарсалия» являла много образцов именно такого 
«чудесного».

Поэма Лукана принадлежит к так называемому «новому 
стилю», развившемуся в римской литературе I в. н. э.; он 
характеризуется повышенной экспрессивностью, гипербо
личностью образов, пристрастием к страшному и патологи
ческому. У Лукана много описаний зловещих пейзажей, 
кровавых ужасов, чудовищных страданий. Трагический ко
лорит поэмы, атмосфера необычайности и таинственности 
сближали ее с балладой. Поэтому представляется не случай
ным, что в период формирования своей балладной эстетики 
Жуковский, читая «Фарсалию», отметил целый ряд наиболее 
выразительных эпизодов: зловещие предзнаменования в Ри
ме перед наступлением Цезаря и всеобщая паника, жесто
кое убийство Помпея, описание ужасного священного леса, 
где приносились в жертву люди, бедствия гражданской 
войны времен Мария и Суллы, когда реки, заваленные тру
пами, текли не водой, а кровью.

Эмоциональный эффект этих сцен у Лукана усиливается 
упоминанием воспринимающих субъектов: это или окрест
ные жители, робко обходящие стороной священный лес, или 
охваченная ужасом толпа римлян, или содрогающийся при

5 С о к о л о в  А. Н. Очерки по истории русской поэмы XVIII и первой 
половины XIX века. М., 1955, с. 390.

6 И е з у и т о в а  Р. В. Баллада в эпоху романтизма. — В кн.: Рус
ский романтизм. Л., 1978, с. 155.
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звуке таинственного подземного гула земледелец. Особенно 
ярок построенный на контрасте эпизод, в котором Сулла 
с высоты Капитолия бесстрастно созерцает спровоцирован
ную им кровавую резню.

Еще в большей степени эмоциональной напряженности 
поэмы Лукана способствует непосредственно высказываемое 
авторское отношение к изображаемому. Каждый эпизод со
провождается взволнованным авторским комментарием, 
поэт взывает к персонажам и читателям, страстно выражает 
свои мысли и чувства. «Фарсалия», ярко воплощавшая де
кламационный, ораторский характер «нового стиля», в усло
виях жанрово-родовых поисков молодого Жуковского долж
на была выступать для него как образец не эпического, 
а скорее лиро-эпического жанра. Полный трагических дис
сонансов мир «Фарсалии» не укладывался в уравновешен
ную эпическую концепцию бытия. Сам Жуковский в «Кон
спекте» замечал. «Конец эпической поэмы, кажется мне, 
всегда должен быть счастлив, то есть в ней должен торжест
вовать тот, кто интересует более читателя и кто, следова
тельно, достойнее торжества» (с. 83). «Фарсалия» этому 
требованию не соответствовала. Не удивительно, что поэма 
Лукана явно воспринималась Жуковским как бы через 
призму формирующейся балладной эстетики.

Не случайны идейно-тематические переклички между 
«Фарсалией» и балладным творчеством Жуковского; в част
ности, отмеченная им. мысль Лукана о благотворности для 
людей неведения относительно своего будущего — мысль, 
давно волновавшая поэта7,— с наибольшей полнотой вопло
тилась в балладе «Кассандра»8.

Размышления Жуковского о своеобразии «чудесного» 
в «Фарсалии» вливались в ход творческого освоения им 
жанра баллады. Здесь проявилась характерная черта всего 
этапа художественного развития русской литературы. Как 
отмечает Р. В. Иезуитова, «эстетическая мысль начала

7 Еще в 1803 г. в письме к И. П. Тургеневу по поводу смерти его 
сына Андрея Жуковский писал: «...Скрытность есть одно из первых 
благодеяний Провидения: если бы несчастия приближались видимо, то 
сколько бы мы страдали, не будучи несчастными!» ( Ж у к о в с к и й  В. А. 
Письма к А. И. Тургеневу, с. 12).

8 Вероятно, балладными реминисценциями вызвана и помета в от
рывке, где говорится о башне Геро, мимо которой через Босфор про
плывает корабль Цезаря. Сюжет о любви Геро и Леандра был хорошо 
известен в балладной традиции, найдя воплощение в стихотворении 
Шиллера, а в России — у Мерзлякова и Остолопова.
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XIX в. характеризуется повышенным вниманием к категории 
«чудесного», тщательно разрабатывает ее внутренние дефи
ниции, которые оказываются существенно важными для оп
ределения качества «чудесного» в балладе»9. В то же время 
«Фарсалия» подсказывала и дальнейшие пути развития 
лиро-эпического жанра, выходящие за рамки баллады.

Наряду с исключительными явлениями и событиями 
«Фарсалия» содержит и изображение необыкновенных, «ве
ликих» характеров. «Чудесное характеров», которое теоре
тиками XVIII в. рассматривалось в контексте понимания 
эпопеи вообще как свода моральных образцов, у Жуковско
го наполняется более конкретным психологическим содер
жанием. Значительная часть его помет связана с образом 
Помпея, который предстает из совокупности и как образец 
мученического величия духа, и как доблестный воин-гражда
нин, и как частный человек. Жуковский прослеживает этапы 
его судьбы: прощание с Корнелией, которую он перед ре
шающим боем отсылает от себя, чтобы не расслабляться 
сердцем; въезд побежденного, но мужественно переносяще
го поражение полководца в греческий город Ларису; звер
скую расправу над ним воинов Цезаря. Эпилогом к траги
ческой судьбе героя выступает рассуждение о его скромной 
могиле, которая для автора «Фарсалии» более священна, 
чем пышные алтари, воздвигнутые в честь победителей.

Человек обрисовывается более глубоко и емко, чем в бал
ладе, что определяется прежде всего исторической конкрет
ностью содержания поэмы. Характерно в этой связи обилие 
помет, значительно расширяющих, по сравнению с балла
дой, общественно-исторический контекст произведения. Жу
ковский отметил много военных эпизодов: осаду Цезарем 
крепости, в которой укрылся Антоний; описание греческого 
лагеря перед боем; сражение Цезаря со Сципионом и т. д. 
Эти пометы, вероятно, отражают наиболее близкий к ак
туальной исторической действительности второй половины 
1800-х гг., отмеченных потрясающими Европу наполеонов
скими войнами, план восприятия Жуковским поэмы Лу
кана. Особо отметил поэт беседу Катона и Брута: в ответ на 
предложение Брута остаться в стороне от братоубийствен
ной войны Катон заявляет о готовности погибнуть в бою, 
чтобы своей смертью утолить кровожадность богов и тем 
самым уничтожить войны, столь губительные для народов.

! И е з у и т о в а  Р. В. Указ, соч., с. 154.
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Эти пометы охватывают идейную историческую «среду», оп
ределяющую действие поэмы. Плотность и достоверность 
этой «среды» отличают ее от условного, фантастичного про
странства баллады.

В балладе человек вступает в прямые связи с некими 
надличными, роковыми силами. Его судьба служит проявле
нием общих трагических законов бытия; его индивидуальная 
психология является психологией человека вообще, постав- 
ленного в те или иные отношения с судьбой. Поэтому при 
обращении к античной тематике баллада органично исполь
зует мифологический материал, выражащий предельно обоб
щенные представления о человеке и мире. Поэма Лукана 
рисовала иную античность, выступающую в конкретных 
исторических событиях и лицах, освещенную личным, эмо
циональным отношением самого автора, человека опреде
ленной исторической эпохи. В «Шильонском узнике», дра
матических поэмах «Орлеанская дева», «Камоэнс» Жуков
ский романтически разовьет и переосмыслит уловленные 
им у Лукана начала лиро-эпоса, отличного от балладного.

Так, идя от осмысления опыта классических эпопей, ко
торый преломлялся в балладной эстетике второй половины 
1800-х гг., Жуковский нащупывал пути к крупным лиро-эпи
ческим формам своего зрелого творчества. «Фарсалия» 
в силу ярких особенностей, выделявших ее из числа класси
ческих эпопей и заинтересованно осмыслявшихся Жуков
ским, являлась для него образцом, продуктивным для фор
мирования жанра лиро-эпической поэмы.



И. А. АЙЗИКОВА

«ПУТЕШЕСТВИЕ»СРЕДИ ПРОЗАИЧЕСКИХ 
ПЕРЕВОДОВ В. А. ЖУКОВСКОГО 

В «ВЕСТНИКЕ ЕВРОПЫ»

Первое десятилетие XIX в. — время зарождения глубо
кого интереса В. А. Жуковского к развитию русской худо
жественной прозы, на что с достаточной очевидностью ука
зывают материалы его библиотеки и архива, его творческое 
наследие. Вслед за Н. М. Карамзиным Жуковский отталки
вается от классицистической жанрово-родовой иерархии, 
в рамках которой проза как род словесного искусства не 
только ставилась ниже поэзии, но нередко и вовсе выводи
лась за пределы художественной литературы. Он признает 
за прозой высокие эстетические достоинства. Более того, 
уровень развития художественной прозы представляется ему 
критерием зрелости литературы, «образованности» всей 
словесности в целом. «Язык тогда может назваться образо
ванным, когда уже и проза образованна. Известно, что поэ
зия предшествует прозе»,— писал поэт в 1803—1804 гг. на 
полях «Рассуждения о старом и новом слоге российского 
языка, адм. А. С. Шишкова» *.

Озабоченный проблемами становления отечественной 
прозы, которая, по убеждению Жуковского, «едва начинает 
выходить из младенчества»2, поэт настойчиво ищет пути 
к ее прогрессивному развитию. Важнейшим из них он счи
тает переводы лучших западноевропейских прозаиков. Со
глашаясь с Шишковым в том, что «Вольтеры и Жан-Жаки 
< . . . >  не научат нас писать по-русски», Жуковский утверж
дает на полях «Рассуждения», что «переводы учат мыслить 
хорошо», «употреблять язык с искусством»3. В более позд-

1 Цит. по кн.: Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Ч. I. Томск, 
1978, с. 111.

2 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч.: В 12 т. СПб., 1901, т. IX, 
с. 99.

3 Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Ч. I, с. ПО.
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ней статье, специально посвященной проблемам перевода, 
это программное положение повторяется: «Переводы обога
щают язык; знакомя нас с понятиями других народов, зна
комят в то же время и с теми знаками, которыми выражают 
они свои понятия»4.

Настаивая на разграничении принципов стихотворного 
и прозаического перевода, Жуковский избегал их прямого 
противопоставления5. По отношению к последнему выдвига
лись такие же высокие требования, как и к первому, так 
как, по мнению поэта, даже «прекрасный роман, лучший из 
всех романов» может быть «умерщвлен для нас, русских, 
в безбожном переводе»6. Одним из основных недостатков 
Жуковский считал буквализм. Резкую критику буквального 
перевода «каждого испанского слова французским < . . .>  
первым попавшимся в лексиконе, без выбора и сравнения», 
когда забывается о том, что «никакое слово не имеет сино
нима, что только одно хорошо, а все другие негодны», со
держит «Предисловие к «Дон Кишоту»7. В любой статье 
Жуковского периода «Вестника Европы», когда речь захо
дит о переводе, в первую очередь отвергается буквализм. 
«Излишнюю верность почитаю неверностью»,— говорится 
в статье «О переводах вообще и о переводах стихов в осо
бенности»8. «Дело не в том, чтобы каждое отдельное слово 
оригинала было изображено таким же отдельным и то же 
значащим словом в переводе»,— отмечает поэт при разборе 
перевода С. Висковатова трагедии Кребийона "Радампст

4 О переводах вообще и о переводах стихов в особенности. — 
Вестник Европы, 1810, № 3, с. 190.

5 Широко известные слова Жуковского о том, что «переводчик в 
прозе есть раб, переводчик в стихах — соперник», по справедливому 
замечанию Ю. Д. Левина, «в сущности ничего не объясняют и, напротив, 
сами нуждаются в объяснении» ( Л е в и н  Ю. Д. Зарубежные работы 
о переводном творчестве В. А. Жуковского. — Русская литература, 1973, 
№ 3, с. 229). Различные толкования этого высказывания Жуковского 
находим в работах Л. Гинзбург, Ю. Левина, В. Микушевича, 'Н. Разу- 
мовой, П. Топера, А. Фитерман, X. Эйхштедт, А. Янушкевича. Чаще 
всего исследователи делают акцент на второй части суждения и дока
зывают творческий подход Жуковского к переводу стихов. Положение 
о том, что «переводчик в прозе есть раб», либо остается за рамками 
комментария, либо понимается дословно и в связи с этим «ничего не 
объясняет».

6 Ж у к о в с к и й  В. А. Поли. собр. соч„ т. IX, с. 98.
7 Д о н  К и ш о т  Л а  Ма н х с к и й .  Сочинение Серванта. Переведено 

с французского Флорианова перевода В. Жуковским. М., 1804, т. 1, 
с. XXXVII.

8 Вестник Европы, 1810, № 3, с. 194.
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и Зенобия»9. Особую опасность представляет буквализм для 
басни, «совершенство» которой, по Жуковскому, составляет 
«простой, ясный слог»10. Поэт объясняет это следующим 
образом: « < . . .>  все языки имеют между собой некоторое 
сходство в высоком и совершенно отличны один от другого 
в простом басня будет совершенно испорчена пере
водом близким»11. Это положение, по логике Жуковского, 
должно распространяться и на перевод прозы, достоинство 
которой поэт также видит в «простом» языке 12.

Не принимая буквализма, поэт резко выступает и про
тив вольного обращения с подлинником, вследствие чего 
переводы нередко становились «ложными слухами, которые 
и самую истину < •-•>  превращают для нас в небылицу»13. 
В связи с этим встает один из важнейших вопросов теории 
перевода Жуковского — об индивидуальном стиле перевод
чика. Большинство исследователей приходят к справедливо
му выводу о том, что поэт-романтик отталкивается от клас
сицистического понимания «свободы» переводчика, направ
ленной на воссоздание некоего образца-нормы14. Он насле
дует традиции карамзинского перевода как своего рода 
возведения к идеалу. Вместе с тем Жуковский делает новый 
шаг в осмыслении характера переводческого творчества.

Как отмечено в литературоведении, Н. М. Карамзин 
предоставляет переводчику «свободу», отличную от норма
тивно-рационалистической «вольности» классицистического 
перевода 15. Но в ней утверждается своя, «естественная», 
вырастающая на эмпирической основе, нормативность. Прин
ципы перевода приводятся Карамзиным в соответствие 
с требованиями сентименталистской эстетики, которая, как 
справедливо указывается в новейших исследованиях, отли
чается естественно-нормативным пониманием основных эсте-

9 Ж  у к о в с к и й В. А. Поли. собр. соч., т. IX, с. 127.
10 Там же, с. 71.
11 Там же, с. 74.
12 Там же, с. 70.
13 Там же, с. 95.
14 См., напр., работы Г. А. Гуковского, А. Н. Егукова, Р. В. Иезуито- 

вой, А. В. Федорова, О. Холмской, К. И. Чуковского, С. Шестакова, а 
также исследования томских ученых Э. М. Жиляковой, Ф. 3. Кануновой, 
О. Б. Лебедевой. Н. Е. Разумовой, Н. Б Реморовой, А. С. Янушкевича.

15 См. об этом:К а ф а н о в а  О. Б. Карамзин — теоретик и критик 
перевода. (К постановке вопроса о сентименталистском методе перево
да). — Художественное творчество и литературный процесс. Томск, 1982.
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тических категорий 16. Развивая в романтическом направле
нии традиции сентименталистского перевода, Жуковский ут
верждает полную свободу творческого воображения перевод
чика. Он должен ориентироваться только на «дух» подлин
ника и свой «гений».

Уже в «Предисловии» к «Дон Кишоту» в понятие «ис
тинного», «верного» перевода включается передача не только 
мыслей автора, но и «всей красоты подлинника», его непов
торимой индивидуальности. Косвенно уже здесь утвержда
ется творческая природа прозаического перевода, ибо, го
воря словами современного исследователя, «индивидуаль
ное может быть передано не через нечто безличное, а только 
через индивидуальное...»17. В статье «О басне и баснях 
Крылова» Жуковский вновь обратится к этой проблеме. 
Сравнивая переводчиков поэзии и прозы, он называет обоих 
«актерами», которые «занимают искусство декламации 
у третьего». Он видит их различие в том, что «один подра
жает с рабскою точностью взорам и телодвижениям образца 
своего; другой, напротив, < . . .>  употребляет способы соб
ственные, ему одному приличные» 18. То есть творческое на
чало признается в переводе как поэтическом, так и прозаи
ческом. Но в последнем, по Жуковскому, в силу особенно
стей прозаического повествования, голос переводчика, его 
индивидуальный стиль оказываются формально менее за
метными.

Главными же достоинствами прозаического перевода, по 
мнению Жуковского, являются сохранение и наиболее пол
ная передача в нем «приятности» подлинника. Его слова 
о том, что «когда переводишь роман и тому подобное, то 
самый приятный перевод есть, конечно, и самый верный», 
широко известны |Э. Однако при их научном комментирова
нии следует учитывать, что категория «приятности» в зна
чительной мере переосмысливается Жуковским по сравне
нию с Флориановым ее толкованием. Как свидительствуют 
материалы библиотеки поэта, его статьи и заметки в «Вест-

16 См., напр.: К о ч е т к о в а  Н. Д. Сентиментализм и Просвещение 
(О преемственности идей в русской литературе конца XVIII — нач. XIX 
века). — Русская литература, 1983, № 4; Т у р а е э  С. В. От Просве
щения к романтизму. М., 1983; К а м и н с к и й  В. И. К вопросу о сенти- 
менталистском художественном методе. — Русская литература, 1984, № 2.

17 Ф е д о р о в  А. В. Искусство перевода и жизнь литературы. Л., 
1983, с. 44.

18 Ж у к о в с к и й  В. А. Поля. собр. соч., т. IX, с. 73.
19 Дон Кищот Ла Манхскнй,.., т- I, с. XXXVIII.
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нике Европы», а также творческое наследие Жуковского- 
прозаика, эстетическая категория «приятность» для него 
гораздо шире понятия языковой «чистоты», «правильно
сти»20. Развивая традиции Карамзина в осмыслении «при
ятности» прозы, Жуковский идет дальше. Исследователи 
отмечают: по мнению Карамзина, «приятно» то, что «способ
но растрогать человека с сострадательным сердцем»21. Жу
ковский подходит к пониманию необходимости для высоко
художественной прозы органического слияния «сильных 
чувств» и оригинальных глубоких мыслей, связанных с изо
бражением характера человека22. Доставляя эстетическое 
удовольствие, «приятная» проза «трогает сердце» и вместе 
с тем «учит мыслить». Эти идеи, намеченные Жуковским 
в 1800-х гг., в дальнейшем получат свое закономерное раз
витие. В «Обзоре русской литературы 1823 г.» поэт утверж
дает уже со всей определенностью: «Для прозы < . . .>
нужны знания». Если поэзия живет «воображением себя», то 
«проза требует понятия о человеке»23. То есть идея «прият
ности» неизменно связывается Жуковским с необходимостью 
глубокого раскрытия индивидуальной психологии, характе
ра человека художественными средствами. Принцип «при
ятного перевода», заявленный в «Предисловии» к «Дон 1<и- 
шоту», разовьется в одно из центральных положений пере
водческой программы Жуковского-романтика, видевшего 
основную задачу творчества переводчика в правдивом изо
бражении человека, его внутреннего мира, будь то лириче
ский герой стихотворения, автор-повествователь или любой 
другой персонаж прозаического или драматического произ
ведения.

Важнейший период деятельности Жуковского—переводчи
ка прозы приходится на 1807—1811 гг., время работы 
в «Вестнике Европы». Лицо издания во многом определяли 
прозаические переводы его редактора, а затем активного 
сотрудника Жуковского. Практически ни один номер жур-

20 См.: Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Ч. I, с. 110—115 
(маргиналии Жуковского на полях «Рассуждения о старом и новом слоге 
российского языка, адм. А. С. Шишкова»), статьи поэта «О слоге 
простом и слоге украшенном», «О красноречии».

21 К а ф а и о в а О. Б. Указ, статья, с. 150.
22 Например, помещая в «Вестнике Европы» переводы писем И. Мил

лера к К. Бонстеттену, Жуковский пишет в примечании: «Мы уверены, 
что эти письма, в которых изображается характер славного человека, 
будут приятны читателю». — Вестник Европы, 1810, № 16, с. 263.

23 Цит. по кн.: Библиотека В. А. Жуковского в Томске, ч. I, с. 42—44.
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нала не обходился без его переводной беллетристики. В ос
новном это были повести (преимущественно нравственно
этического характера). Наряду с повестями значительное 
место в журнале занимали переводы «истинных происше
ствий», анекдотов и других подобного рода сочинений, часто 
не относящихся к собственно художественной прозе, но ока
зывающих на ее развитие свое определенное влияние. В этом 
плане пристального внимания, на наш взгляд, заслуживает 
интерес Жуковского-переводчика к «путешествиям».

Удовлетворяя огромный читательский спрос на геогра
фический, этнографический материал, Жуковский почти 
в каждом выпуске «Вестника» помещает различные «Путе
шествия»24, в том числе и переводные, выполненные им са
мим: «Бомарше в Испании» (1808, № 3), «Отрывок из пу
тешествия г-жи Жанлис в Англию» (1808, № 4), «Воспоми
нание об Ост-Индии. Из Гафнероза путешествия по берегам 
Ориксы в Короманделе» (1809, № 20), ряд переводов из 
«Путешествия в Иерусалим» Шатобриана (1810, № 10, 17, 
22).

Как отмечают исследователи, в развитии жанра путеше
ствия в русской литературе «были свои кульминационные 
моменты и спады»25. Большое распространение он приобре
тает в начале XIX в., привлекая к себе внимание широкого 
круга читателей и писателей. Войдя в литературу 1800-х гг. 
«из ее задворков и низин»26, путешествие, подобно дру
гим «младшим жанрам»27 (анекдоту, «истинному происше
ствию»), стало лабораторией, в которой вырабатывались но
вые стилевые п повествовательные формы русской прозы, 
где проходили важнейшие, «глубинные процессы ее пере
стройки»28. А. В. Архипова справедливо утверждает по 
этому поводу: «Интерес к новому материалу, упор на инфор-

24 См., напр., «Вестник Европы» за 1808 г.: № 7 — «Два письма 
русского путешественника Николая Федоровича Алферова»; № 10 — «О 
нынешней Персии. Извлечение из Оливьерова путешествия в Персию»; 
№ 11 — «Два письма русского путешественника Н. Ф. Алферова»; № 12 — 
«Отрывок из Мунго-Паркова путешествия во внутренность Африки» и 
т. д.

26 И в а ш и н а Е. С. О специфике жанра «путешествия» в русской 
литературе первой трети XIX в. — Вестник МГУ. Филология. 1979, 
№ 3, с. 3.

“ Т ы н я н о в  Ю. Н. Архаисты и новаторы. Л., 1929, с. 9.
27 Термин А. В. Архиповой.
“ А р х и п о в а  А. В. Война 1812 года и эволюция русской прозы,— 

Русская литература, 1985, № 1, с. 38.
48



мативность, конкретность и точность описаний, повествова
тельный слог, индивидуализированный образ автора» — эти 
черты наметились поначалу не в «жанрах собственно худо
жественной прозы, а в жанрах, часто стоящих за пределами 
изящной словесности (путешествии, очерке)»29. В этом 
плане обращение Жуковского-переводчика к путешествию 
весьма показательно.

Интересно, что Жуковского привлекают путешествия, 
отличающиеся насыщенностью информативного материала, 
точностью его изображения, особым, описательным слогом, 
лишенным штампов, риторики и других приемов стиля сен- 
тименталистского путешествия. Не менее существенной для 
Жуковского была и жанровая установка на изображение 
внутреннего мира путешественника во всей его сложности 
и изменчивости. В этом отношении большой интерес пред
ставляет переведенная Жуковским с немецкого статья-ре
цензия о «Путешествии во внутренность Африки» Мунго- 
Парка (1808, № 12) 30. Главной целью путешествия, говорит
ся в статье, должен быть рассказ о виденном в ходе поездки 
(«о «предметах, которые для него <  путешественника ;> ка
зались привлекательными») и о «живых чувствах, стремя
щихся из сердца» рассказчика, о его размышлениях, вызван
ных «странствованием». В статье утверждается особая, ре
шающая роль в «Путешествии» образа автора. С ним не
посредственно связывается способность такого рода произ
ведений «тронуть» читателя, вызвать в нем сопереживание 
и соразмышление. В рецензии сравниваются «Путешествия» 
Мунго-Парка и некоего Вальяна. Последний «пленительным 
рассказом обворожает читателя: за него не боишься». Для 
Вальяна важно только «прекрасное, описание места, расте
ния, птицы. Напротив, Мунго-Парковы несчастья возбужда
ют в вас постоянное и нежное чувство сострадания, твер
дость его возвышает вашу душу». По существу, речь идет 
о двух типах путешествий — «географическом» и «литера
турном». Предпочтение отдается последнему, где «описа
ние предметов» сливается с изображением «чувств живых», 
Характерно, что Жуковский-переводчик обращается к «Пу
тешествиям» известных ученых, писателей, в центре которых

29 Там же, с. 54.
30 Мунго-Парк (1771—1806) — известный шотландский путешествен

ник, один из первых европейцев, исследовавших Центральную Африку. 
Его «Путешествие» было опубликовано в Лондоне в 1798 г., сразу же 
переведено на немецкий и французский языки.

4. Заказ 6243. 49



находится образ рассказчика, отличающийся от традици
онного условного «чувствительного» путешественника 
своей автобиографической основой. Путешествия Бомарше, 
Шатобриана, Жанлис, Гафнера привлекают Жуковского об
разом автора-повествователя, раскрывающимся психологи
чески достоверно, конкретно и глубоко.

Кроме того, внимание Жуковского к путешествиям в зна
чительной мере определялось и тем особым типом свободного 
авторского повествования, не стесненного никакими канона
ми, который формировался и совершенствовался в произве
дениях этого жанра. Повествователь-путешественник не ог
раничен ни временем, ни пространством, ни в материале, ни 
в средствах его художественного воплощения31. В его рас
сказ органично входили стремящиеся к объективности, до
кументальности описания нравов, обычаев, быта, изображе
ние собственных повседневных занятий, мира своих чувств 
и мыслей, трогательные и таинственные истории, свидетелем 
которых он оказывался. Переводы путешествий, втягиваю
щих в единое повествование рассказчика самые разнородные 
жанровые образования и обеспечивающих их «естественную 
спайку» единством авторского голоса, были одной из наи
более удобных форм, позволяющих научиться описывать 
и рассказывать по-новому, так, как впоследствии учил
А. С. Пушкин.

Одним словом, работа Жуковского над переводами путе
шествий органично вписывается в общее русло творческих 
поисков поэта 1800-х гг., отражая его стремление, с одной 
стороны, овладеть мастерством изображения объективного 
мира, а с другой — найти пути к обогащению описательно
изобразительного повествования философским, нравственно
этическим, эмоционально-психологическим содержанием.

Так, переводы «О нравах арабов», «Путешествие Шато
бриана в Грецию и Палестину» и «Отрывок из Шатобриано- 
ва путешествия в Грецию» по содержащемуся в них мате
риалу представляют собой этнографические очерки, в кото
рых, однако, «истинные» документальные сведения тесно 
переплетаются с оценками, лирическими медитациями рас
сказчика. Нами установлен источник этих переводов — это

31 См.: Р о б о л  и Т. Литература путешествий. — Русская проза. Л., 
1926; К у ч е р о в  А. Я. Сентименталистская повесть и литература путе
шествий. — История русской литературы. Т. 5. М.; Л., 1941; И в а ш и 
на  Е. С. Указ, раб.; П е т р у н и н а  Н. Н. Проза 1800—1810 гг. — В кн.: 
История русской литературы. Т. 2. Л., 1981.
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фрагменты из «Путешествия в Иерусалим» Р. Шатобриа- 
на32. В первом из них подробно описывается внешний вид 
арабов, их одежда, образ жизни, обычаи. При этом весь 
рассказ оказывается пронизанным лежащими в основе миро
восприятия путешественника-повествователя руссоистскими 
идеями о естественно-прекрасном, свободном гармоническом 
начале в человеке и во всем живом на земле. Жуковский 
заостряет это при переводе. Сравним небольшой отрывок 
подлинника с его переводом:

Ш а т о б р и а н
Les femmes arabes on la faille 

plus haute en proportion que celle 
des hommes. Leur port est noble 
et par la regularite de leurs 
traits, la beaute de leurs formes 
et la disposition de leurs voiles, 
elles rappellent un peu les statues 
de Pretresse et des Muses. < . . .>  
ces belles statues sont souvent 
drapees avec des lambeaux, l’air 
de misere, de salete et de souf- 
france, degrade ce formes si pu- 
re s33

П е р е в о д

<Арабские женщины ростом 
выше мужчин по пропорции. Их 
осанка благородна, и правиль
ностью их черт, красотой форм, 
покроем одежд они несколько 
напоминают статуи жриц и Муз 
< . . .> .  Эти красивые статуи 
часто бывают покрыты лохмоть
ями; нищета, грязь и страдания 
позорят эти формы, столь пра- 
вильные>.

Отступления Жуковского 
рому смягчению мотива противостояния действительности 
человеку (сравним: «часто бывают покрыты лохмотьями» — 
в переводе: «бывают иногда облечены в рубища», «нищета, 
грязь, страдания унижают < ..•> »  — « < . . .>  безобразят не
сколько»). Вместе с тем переводчиком подчеркнута сила

32 C h a t e a u b r i a n d  R. Itineraire de Paris a Jerusalem et de Jeru
salem a Paris, en allant par la Grece et revenant par l’Egypte, la Barbarie 
et l'Espagne. Paris, 1811, v. 1—2.

33 Там же, v. 2, p. 200.
34 Вестник Европы, 1810, № 10, с. 161.

а*.

П е р е в о д  Ж у к о в с к о г о
Женщины аравийские выше 

ростом, нежели мужчины по про
порции, наружность их благород
на; правильностью своего лица, 
красотою телесной формы и 
одеждою напоминают они о ста
туях жриц Греческих и Муз 
< . . .> .  Но сии прекрасные ста
туи бывают иногда облечены в 
рубища, бедность, нечистота и 
страдания безобразят несколько 
сии прекрасные формы 34.

подлинника ведут к некото-
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исксиной красоты, внутренней гармонии человека, дарован
ной ему самой природой, вследствие чего романтическая ан
титеза, «направляющая» слово автора, не только не снимает
ся, по в некоторых случаях и углубляется.

Лейтмотивом приведенного отрывка и всего фрагмента 
в целом становится чрезвычайно важная для Жуковского 
мысль о том, что близость к природе, «естественная» сво
бода сами по себе не делают человека нравственное. По мне
нию путешественника, арабов отличает от дикарей «родовая 
память» («чувствуешь, что они рождены на Востоке»). Не
случайно повествование вводится в атмосферу постоянных 
ретроспекций: арабские женщины (в переводе «аравийские») 
напоминают путешественнику «статуи жриц Греческих 
и Муз», в арабском коне он узнает «коня Иова», географи
ческие названия заменяются, например, на такие: «места, 
где некогда раздавался голос Навина», «поля Гомор
ры» и т. п. Эта обращенность рассказчика в прошлое, береж
но сохраняемая Жуковским в переводе, также усиливает 
романтическое противопоставление, организующее повест
вование.

Душевное состояние путешественника, сложность и мно
гогранность его внутреннего мира выдвигаются на первый 
план и в двух других переводах из Шатобриана. Тихое 
умиротворение, навеянное повествователю красотой приро
ды, созерцанием полуразрушенных достопримечательностей 
греческих и палестинских городов, постепенно переходят 
в его душе в скорбно-меланхолическое чувство тоски и разо
чарования. Один и тот же пейзаж, например, Афины при вос
ходящем солнце, «составляют приятнейшую картину для его 
взора» и почти одновременно приводят его в уныние: «если 
по некоторым развалинам и узнавал я древние места, то 
общий характер памятников и странная смесь зданий разно
образных уверяли меня, что город Минервы уже не был 
обитаем ее народом»35. Жуковскому в полной мере удалось 
передать подвижность, сложность, неуловимую изменчивость 
душевного состояния повествователя. В переводе, как 
и в подлиннике, он способен наслаждаться красотой приро
ды, древних городов: гуманное чувство бесконечности жиз
ни соседствует в его душе с грустным сожалением о счастли
вом невозвратимом прошлом, разочарованием и неудовле
творенностью настоящим.

&2
м Там же, № 22, с. 143.



«Отрывок из Шатобрианова путешествия в Грецию», в от
личие от двух других переводов, представляет собой под
борку фрагментов из первой части «Путешествия в Иеру
салим». Характер отбора отрывков свидетельствует о внима
нии переводчика не только к авторским медитациям, пей
зажным зарисовкам, описаниям, но и к законченным сюжет
ным повествованиям, органично входящим в единый целост
ный рассказ путешественника. Так, в названный перевод 
вошли две «мини-повести», как бы уравновешивающие друг 
друга. В первой рассказывается об умерщвлении наемными 
убийцами молодой девушки. Это повествование со своей 
нераскрытой, но лишь намеченной здесь сложной социально
нравственной проблематикой, служит своего рода объясне
нием общего настроения путешественника, скорбящего 
о разрушении древних городов, древних обычаев, исконных 
нравственных устоев. Вторая миниатюра — об умирающей 
больной гречанке. Путешественник сумел облегчить страда
ния девушки и ее близких, обретя тем самым, хотя и нена
долго, собственное душевное спокойствие.

Таким образом, в процессе перевода Жуковский творче
ски воспринимает основные особенности прозаического по
вествования Шатобриана, когда самые разнообразные яв
ления действительности включаются в рассказ повествова
теля и служат не условным фоном для моральных сентенций 
или изображения «чувствительности» рассказчика, а спо
собом выражения его внутреннего состояния его духовных 
исканий и идеалов. Вслед за автором подлинника Жуков
ский «накладывает» на автобиографический образ путеше
ственника романтическую концепцию человека, внутренне 
сложного, противоречивого, неудовлетворенного настоящим 
и устремленного к высоким идеалам, отсутствующим в дей
ствительности.

Необычный материал, острый драматизм описанных си
туаций, глубокое проникновение в душевное состояние путе
шественника предопределили внимание Жуковского-перевод- 
чнка к фрагменту из «Путешествия по берегам Ориксы 
в Короманделе» Ф. Гафнера36, опубликованному в «Morgen- 
blatt fur Gebildete Stande» под названием «Erinnerungen

36 H a a {п e г F. Reize langs ke kunsten Orixa en Choromandele door. 
Amsterdam, 1808. 2 v. — Отрывок из «Путешествия» был опубликован в 
Morgenblatt fur Gebildete Stande, 1809, S. 357—360. Атрибуция перевода 
принадлежит X. Эйхштедт. См.: E i c h s t a d t  Н. Zukovskiy als Obersetzer. 
Miinchen, 1970.
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aus Ostindien» — в переводе Жуковского «Воспоминания об 
Ост-Индии». Отрывок состоит как бы из двух частей. В пер
вой путешественник подробно описывает древнеиндийский 
ритуал погребения, очевидцем которого он оказался в селе
нии Велур. Жуковский очень точно переводит все, что ка
сается обрядовых аксессуаров: описание места погребения, 
приготовлений к ритуальным действиям окружающих и вдо
вы покойного, которую по обычаю вместе с телом умерше
го мужа должны были предать огню. Внимание путешест
венника в первую очередь обращено к обреченной на смерть 
женщине. Пытаясь проникнуть в глубину ее души, он описы
вает ее портрет, следит за ее поведением. О внутреннем со
стоянии женщины повествователь может лишь догадываться 
по отдельным внешним деталям. Так, он замечает, что «она 
беспрестанно нюхает гвоздичный корешок», «едва шевелит 
губами, как будто читая молитву», прежде чем броситься 
в огонь, «несколько минут смотрела она в молчании на по
койного». Эти тонкие психологические штрихи дополняют
ся рассказом повествователя о поведении окружающих 
(например, после совершения обряда «женщины подняли 
страшный крик, печальный или радостный, не знаю»), своих 
собственных ощущениях («она, казалось, совсем не чувство
вала страха, но я не мог смотреть на нее равнодушно», 
«хотя я уверен был, что несчастная задохлась в одну мину
ту, но сердце мое страдало»). Показательно, что все эти 
детали тщательно сохраняются и точно передаются пере
водчиком.

Во второй части «Воспоминания об Ост-Индии» рассказы
вается о том, как путешественник, находясь под сильным 
впечатлением от увиденного, не остался ночевать в Велуре 
и ночью отправился в Визагапатнам. Он сбился с пути 
и упал в глубокую пропасть. Основное содержание этой 
части составляет рассказ повествователя о своем внутрен
нем состоянии в момент, когда он неожиданно оказался 
оторванным от всего мира. Ситуация, в какой-то степени 
аналогичная той, очевидцем которой путешественник был 
в Велуре. Автор проявляет себя уже не только как лицо, 
сочувствующее молодой индианке, принесенной в жертву 
обычаям. Он сам переживает подобный процесс насильного 
отторжения от жизни по воле нелепого случая. Теперь на 
первое место выдвигается непосредственное изображение 
чувств рассказчика, испытываемых им в пропасти. Повество
вание идет уже не от лица наблюдателя, а непосредственно-
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го и единственного участника событий. Отсюда повышенная 
эмоциональность, особая психологическая напряженность 
рассказа, и в этом Жуковский идет дальше Гафнера. Он 
подчеркивает сложность, смятенность чувств путешествен
ника, испытывающего и страх, и отчаяние, и нетерпеливое 
желание выбраться на свободу (сравним: «Diese zweite 
Nacht war ungleich schrecklicher fur mich» — «Эта вторая 
ночь была несравненно более страшной для меня»; у Жу
ковского: «Могу ли описать те страшные чувства, которые 
мучали меня в продолжении ночи, нестерпимо долгой?»).

Все пугает путешественника, все напоминает ему о воз
можности скорой гибели: и мертвый буйвол, рядом с кото
рым он упал, и «черная непроницаемая темнота» (введено 
в текст Жуковским), и «летучие мыши, с шумом порхаю
щие над головой» (сравним: «Tausend von schwirrenden 
Fledermausen, flogen fiber meinem Kopfe aus and ein»). Де
тали внешнего мира, воспринятые возбужденным сознанием 
повествователя, не столько служат изображению той обста
новки, в которой он находился, сколько создают картину его 
сложного внутреннего состояния. Особенно подробно опи
сывается Гафнером то, как путешественник выбирался из про
лома. Переводчик делает здесь гораздо больше отступлений 
от подлинника, чем в каком-либо другом месте. Он нагне
тает атмосферу неизвестности, тревожности, мрачной таин
ственности происходящего. Сравним:

Г а ф н е р
Unterdessen glaubte ich einiges 

Gerausch zu hdren < ...>  Zug- 
leich < . . .>  ein Knirschenden 
Felsenboden bin < . . .> .  Auf ein- 
mal erblickte ich ein Paar kleine 
feurige Punkte.37

П е р е в о д

<  Между тем мне показалось, 
что я слышу какой-то шорох 
< . . .> .  Одновременно < ...>  
хруст обломков скалы < . . .> .  
Вдруг вижу две маленькие ог
ненные точки > .

П е р е в о д  Ж у к о в с к о г о
Вдруг что-то хрустнуло под но

гами моими; вдруг послышался 
мне легкий шорох < . . .> .  Вдруг 
вижу перед собой две маленькие 
огненные точки 38

Как видим, Жуковский использует особую лексику: 
«что-то», «легкий шорох», трижды употреблено местоиме-

37 Morgenblatt fur Gebildete Stande. 1809, S. 359.
38 Вестник Европы, 1809, № 20, с. 257.
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ние «вдруг». Психологическая напряженность повествования 
создается и синтаксическими повторами («вдруг хрустну
ло», «вдруг послышалось», «вдруг вижу»), определяющими 
«пульсирующий» ритм рассказа.

Работа Жуковского над «Воспоминаниями об Ост-Ин
дии» наряду с его переводами психологических повестей 
обогатила поэта навыками динамичного, эмоционально-пси
хологического повествования. Вместе с тем он осваивает 
здесь опыт «общности и параллелизма»39 изображения со
стояний автора и персонажа в трагический момент их от
торжения от жизни. Линии путешественника и молодой 
индианки, независимые, не подчиненные друг другу, как бы 
взаимно дополняются и тем самым укрупняют проблематику 
фрагмента, усиливают его эпическое начало, создавая ощу
щение своего рода универсальности его содержания. Этот 
опыт очень скоро пригодился Жуковскому в его работе над 
романтической поэмой, «конструктивным принципом» кото
рой, как отмечает Ю. В. Манн, является «параллелизм 
судьбы центрального персонажа и автора, с их обоюдной спо
собностью пережить процесс отчуждения»40. Неменьшее 
значение подобные переводы имели и для развивающейся 
русской романтической прозы.

Переведенный Жуковским «Отрывок из путешествия г-жи 
Жанлис в Англию»41 в сравнении с переводами из Шато- 
бриана и Гафнера значительно отличается от подлинника. 
Прежде всего переводчик стремится снять «иллюстратив
ность», рационалистическую заданность повествования, об
условленную уже самой мотивировкой путешествия: поездка 
в Ланголен предпринята писательницей в связи с возмож
ностью встретить здесь «пленительный образец дружбы» — 
мисс Понсонби и леди Элеонору Ботлер и «в одно время 
осмотреть и < . . .>  примечательные места».

Жуковский, во-первых, усиливает в переводе ощущение 
подлинности описываемых событий. Он оставляет все имею
щиеся у Жанлис детали, «документально» подкрепляющие 
истинность повествования (строгая хронологическая приуро
ченность рассказа, географические названия, указания на 
родственные связи персонажей с известными лицами Англии

39 Термин Ю. В. Манна.
40 Ма н н  Ю. В. Поэтика русского романтизма. М., 1976, с. 246
41 Memoires inedits de madame la comtesse de Genlis. Paris. 1809, 

p. 343—356. Перевод атрибутирован X. Эйхштедт (см. указ, раб.).
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и Ирландии), но выносит их за пределы художественного 
текста, в примечания. Во-вторых, Жуковского не удовле
творяет условность пейзажей подлинника. Жанлис стремит
ся передать «трогательность» отношений мисс Понсонби и 
леди Ботлер через идиллическое изображение картин приро
ды, окружающей их. «Прелестные луга» («prairies delicieu- 
ses») «свежая зелень» («1а fraicheur de verdure») и подоб
ные стилистические штампы, как правило, Жуковским опус
каются. Изображая героинь как «пустынниц, милых своею 
дружбою», писательница подчеркивает уединенность их ме
ста обитания («sejour sauvage»). Они буквально отгорожены 
от цивилизации «горами, покрытыми деревьями» («montag- 
nes couvertes d’arbres»), «лесом» («1е foret»), «рекой, омы
вающей подножие горы» («1а riviere baigne le pied de la 
montagne»), «амфитеатром холмов» («un amphitheatre de 
collines»). He снимая этот мотив в целом, Жуковский не
сколько сглаживает его прямолинейность, дополняя описа
ния природы конкретными предметными деталями: «гора, 
украшенная густыми деревьями, кустарником, цветами и яр
кой зеленью», «темная зеленая роща», «река, в излучинах 
протекающая», «необозримый амфитеатр утесистых холмов». 
Обретая некоторую конкретность, картины природы в пере
воде перестают ощущаться только как условная рама к ис
тории «пленительной дружбы привлекательных пустынниц».

Особое внимание Жуковский обращает на психологиче
скую достоверность и точность изображения внутренних со
стояний рассказчицы. Приведем характерный пример:

Жа н л и с
< . . .>  j’allais m’endormir lors- 

que !es sons les plus melodieux 
me reveillerent. Tres-surprise, 
j ’ecoute: ce n’etait point de la 
musique, e’etait une melodie va
gue et celeste qui penetrait 
jusqu’au fond de l’ame. A force 
d’attention je connus qu’un vent 
assez violent qui venait de s’ele- 
ver la produisait. Mon oreille dis- 
tinguait dans le lointain le bruit 
et le sufflement ordinaires causes 
par un orage42.

П е р е в о д  Ж у к о в с к о г о
< . . .>  начинаю забываться; 

вдруг поражает меня тихая, 
приятная, трогающая сердце гар
мония. Удивляясь, слушаю: мне 
кажется, что сильный ветер про
изводит сии магические ззуки, 
что буря < . . .>  образует одну 

■восхитительную гармонию43.

42 Memoires inedits de madame la comtesse de Genlis, p. 350. (Вы
деления в тексте принадлежат нам. — И. А.).

43 Вестник Европы, 1808, № 4, с. 308.
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П е р е в о д
< . . .>  я только-только засну

ла, когда мелодичные звуки меня 
разбудили. Удивленная, слушаю: 
это — не музыка, это — мелодия 
неопределенная, небесная, глубо
ко трогающая душу. Усиливаю 
внимание и понимаю, что это 
поднявшийся очень сильный ве
тер производит эти звуки. Мое 
ухо различает вдали шум и по
рыв бури>.

Целым рядом изменений подлинника Жуковский подчер
кивает тонкую душевную организацию рассказчицы, возвы
шенность ее духовной жизни, пламенное воображение, что 
становится в переводе глубокой психологической мотивиров
кой ее внимания к «привлекательным пустынницам». У Жу
ковского мисс Понсонби и леди Ботлер привлекают путешест
венницу не столько в качестве образца «натуральной друж
бы». дающего повод к нравоучению, сколько в плане их 
характеров, психологии их дружеских отношений. Не случай
но в подлиннике путешественницу в первую очередь удивляет 
то, что «находясь многие годы в уединении, девушки не за
были французский язык» («une chose bien singuliere, 
e’est qu’etant depuis tant d’annees dans une retrait profonde 
elles parlaient frangais avec facilite»). В переводе читаем: 
«Одно меня удивило — несходство, заметное в их характе
рах и наружности».

Причем, это «несходство» привлекает писательницу не 
не только в сравнительно-типологическом плане: «леди
Элеонора прекрасна лицом, свежа как роза, отменно весе
лого нрава», мисс Понсонби, «напротив, имея такую же 
привлекательную наружность < . . .> ,  бледна и задумчива». 
Жуковский вводит и выдвигает на первый план более глу
бокий момент их «несходства»: «взгляды, лицо, движения 
любезной Элеоноры уверяют, что она совсем забыла о све
те» (в подлиннике этого предложения нет); глядя на мисс 
Понсонби, «подумаешь невольно, что она не совсем счастли
ва, что в сердце ее таится горестное меланхолическое воспо
минание о прошедшем» (сравним с подлинником: «mais on 
aurait cru qu’elle у conservait quelques regrets douloureux»— 
«могло показаться, что она хранила некоторые горестные 
сожаления»). Это противопоставление счастливой, доволь
ной своим положением Элеоноры и не нашедшей полного
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счастья мисс Понсонби придает конфликту повести о «пле
нительной дружбе», занимающей центральное место в «Отрыв
ке из путешествия г-жи Жанлис в Англию», более сложное, 
романтическое звучание. Уединенная, посвященная «только 
друг другу» жизнь молодых англичанок воспринимается 
в переводе как романтический «побег в волшебные края 
естественно-свободной личности»44, которым все же не прео
долевается романтическая антитеза человека и действи
тельности. Счастье хотя бы для одной из героинь остается 
недостижимым идеалом.

Сравнение перевода с подлинником демонстрирует инте
реснейший процесс творческого освоения Жуковским неко
торых элементов поэтики повести, которые активно ис
пользовались французской писательницей в ее «Путешест
вии». Свои основные усилия переводчик, как видим, на
правляет па разработку романтического конфликта и об
раза рассказчицы.

Пристального внимания в этом отношении заслуживает 
и другой перевод Жуковского — «Бомарше в Испании». Нам 
удалось установить его источник: это отрывок из «Мемуаров 
г. P.-А. С. де Бомарше»; глава «1764 год. Фрагмент «з мо
его путешествия в Испанию»45. Показателен уже сам вы
бор. Обосновывая его, переводчик пишет в примечании: 
«Мне показалось, что этот отрывок может быть приятен для 
читателей Вестника. Бомарше < . . .>  сам описывает слу
чившееся с ним в Испании. Повесть сия, имеющая прият
ность романа, но истинная во всех подробностях, помещена 
в одном из его Memoires» 4б. Стремясь доставить читателям 
эстетическое удовольствие, Жуковский настраивает их на 
новое, особое восприятие повествования, которое отличается 
органическим слиянием «романной приятности» и «истинно
сти во всех подробностях», мотивируемое прежде всего ав
тобиографическим образом рассказчика («Бомарше сам 
описывает случившееся с ним»). Переосмысливая классици
стическое понимание природы эстетического воздействия, 
Жуковский видит его основу не только в необычности, ху
дожественной условности литературного произведения. Важ-

44 К а м и н с к и й В. И. К вопросу о сентименталистском художествен
ном методе. — Русская литература, 1984, № 2, с. 135.

45 Memoires de monsieur P.-А. С. de Beaumarchis. «Аппёе 1764. Frag
ment de mon voyage d’Espagne». — Oeuvres completes de M. de Beau- 
marchait. Paris, 1825, v. 2, p. 110—128.

45 Вестник Европы, 1808, № 3, с. 193.
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нейшим компонентом эстетического удовольствия Жуков
ский считает момент сочувствия, сопереживания, воспита
тельный эффект которого увеличивается благодаря иллюзии 
эмоциональной и психологической достоверности повество
вания. Читатель не ощущает его «искусственности», откры
той назидательности47. Вот почему Жуковскому важно ука
зать на реальную основу «сей повести», а в процессе пере
вода сохранить все даты, имена, географические названия, 
имеющиеся в подлиннике.

Назвав в примечании отрывок из «Путешествия» по
вестью, Жуковский обращает большое внимание на специ
фические для этого жанра структурные особенности. Особый 
интерес он проявляет к сюжетной организации произведе
ния. Сюжет переведенного фрагмента составляют необыч
ные, новеллистически острые события, происходящие с Бо- 
марше-рассказчиком в Испании. Он отправляется туда, 
чтобы защитить свою сестру Лору, которую обманывает 
некий дон Клавиш. Обещая жениться на Лоро, дон Кла
виш все время откладывал венчание и тем самым скомпро
метировал девушку в глазах общества.

Характерная особенность перевода определяется прежде 
всего стремлением Жуковского использовать сюжет для рас
крытия внутреннего состояния героев в большей мере, чем 
это делается в подлиннике. Неожиданные, острые сюжетные 
повороты, как правило, несут на себе в переводе большую 
психологическую нагрузку. Они важны Жуковскому как 
возможность анализа внутреннего мира героев, который 
в наиболее драматические моменты проявляется непосред
ственно в действиях. Например, в сцене первой встречи Бо
марше с доном Клавиш тщательно фиксируются мельчай
шие детали поведения последнего: вначале «он был до край
ности приветлив» (введено в текст Жуковским), «глаза дона 
Клавиш сверкали от удовольствия» (сравним в подлиннике: 
«je le vis enchante»), «он осыпал» Бомарше «учтнвствами» 
(«П avait le ton affectueux»). Во время обличительной речи 
Бомарше «вся прежняя веселость его исчезла» («toute sa 
gaiete s’evanouit»), «Клавиш странным образом ворочался 
на стуле» («П s ’agitait etrangement sur son siege»), 
«мне послышалось, что он вздохнул» («ici l’homme fit un 
soupir»), «он с беспокойным любопытством поглядывал на

47 См. об этом подробно: Библиотека В. А. Жуковского в Томске. 
Ч. II. Томск, 1984, с. 324—332.
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моего товарища» («Clavigo regardait temps en temps mon 
ami») и т. д. За счет этого раскрывается постепенное изме
нение внутреннего состояния героя, нарастание в его душе 
тревоги, страха за себя. Переводчик подчеркивает, что перед 
нами не раскаивающийся, прозревший человек, а трус и об
манщик, готовый любой ценой отвести от себя наказание. 
Эта сцена — звено в цепи других, обостряющих конфликт по
вести между максималистом Бомарше, не идущим ни на 
какие компромиссы в борьбе за справедливость, и коварным 
Клавиго, способным на лицемерие и ложь.

Характерные изменения в этом отношении претерпел фи
нал повести. В подлиннике говорится, что Бомарше, так 
и не сумевший помочь своей сестре, под угрозой ареста вы
нужден был выехать во Францию. Перед отъездом, отчаяв
шись, он делает последнюю попытку — обращается за по
мощью к приближенному короля господину Валю. Вскоре 
Бомарше получает письмо Клавиго, полное его искреннего 
раскаяния. Бомарше ходатайствует за него перед минист
ром Гримальди. Наконец, повествователь сообщает о тор
жестве справедливости. Жуковский опускает письма Клави
го и рассказчика, а также поучительные рассуждения по
следнего. Предложенный переводчиком финал (Бомарше 
обращается к господину Валю, и не без его влияния дон 
Клавиго дает окончательное согласие жениться на Лоре) 
лишен откровенного дидактизма, лишних сюжетных ходов 
и акцентирует неразрешимость конфликта. Следует отметить 
также, что финал в переводе отличается неожиданностью 
развязки и придает действию в целом новеллистическую 
концентрированность и динамизм.

Таким образом, в процессе перевода Жуковский осваи
вает некоторые приемы новеллистической сюжетной орга
низации: краткость, концентрированность, динамизм дейст
вия. При этом он стремится подчинить развитие сюжета 
обострению конфликта повести, раскрывающего ее психо
логическое, нравственно-этическое содержание. Опыт этого 
перевода, безусловно, пригодился Жуковскому в его даль
нейшем творчестве, прежде всего в его работе над перево
дами повестей, являвшихся, по утверждению П. А. Плетне
ва, «лучшим украшением» «Вестника Европы»48.

48 П л е т н е в В. А. О жизни и сочинениях В. А. Жуковского. СПб., 
1853, с. 29.
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В заключение подчеркнем, что факт обращения Жуков- 
ского-переводчика к путешествиям, одному из характерных 
жанров в прозе 1800-х гг., принципиально важен для уточ
нения наших представлений о его формирующейся роман
тической эстетике и, в частности, его эстетике и поэтике про
зы. Переводы путешествий, в полной мере отражавшие тен
денции дальнейшего творческого развития писателя, соста
вили, наряду с другими его прозаическими переводами, оп
ределенный этап в его движении к эпосу.

V



О. Б. КАФАНОВА

ПЕРЕВОДЫ Н. М. КАРАМЗИНА 
В «МОСКОВСКИХ ВЕДОМОСТЯХ»

Известно, что в течение 1795 г. Н. М. Карамзин редак
тировал отдел «Смесь» в «Московских ведомостях». Газет
ные материалы, значительную часть которых составляют 
переводы, до сих пор не исследовались. Изучение перевод
ных публикаций этого периода позволяет полнее предста
вить эволюцию Карамзина-переводчика, неразрывно связан
ную с его идейными и жанрово-тематическими исканиями.

Глубокий духовный кризис Карамзина, вызванный собы
тиями французской революции, проявился в усилении субъ
ективистских тенденций в его творчестве после закрытия 
«Московского журнала»1. В это время возникло ощутимое 
противоречие между теоретическими декларациями писателя, 
представлявшими проникнутую гуманистическими идеалами 
систему («Что нужно автору?», «Нечто о науках и искус
ствах», 1794), и его мироощущением художника, далеким 
от гармонии (достаточно вспомнить произведения 1793—
1794 гг.: «Остров Борнгольм», «Сиерра-Морена», «Мелодор 
к Филалету», «Филалет к Мелодору»).

Общая творческая эволюция Карамзина опосредованно 
отразилась и на проблематике переводов в «Московских ве
домостях». В выборе он руководствовался в основном теми 
же принципами, что и в «Московском журнале»2, хотя спе
цифика газеты и рубрики «Смесь» предопределяла особый 
лаконизм публикуемого. В этой связи особое значение

1 См.: Б е р к о в  П. Н., М а к о г о н е н к о  Г. П. Жизнь и творчество 
Н. М. Карамзина. — В кн.: К а р а м з и н  Н. М. Избранные сочинения: 
|В двух томах. Т. I. М.; Л., с. 33—40; М а к о г о н е н к о  Г. П. Карамзин 
и Просвещение. — В кн.: Славянские литературы. VII международный 
съезд славистов. Варшава, авг. 1973. Докл. сов. делегации. М., 1973, 
с. 295—318.

2 См.: К а ф а н о в а  О. Б. Переводы Н. М. Карамзина в «Москов
ском журнале». — В кн.: Проблемы метода и жанра. Вып. И. Томск, 
1985, с. 58—75.

63.



в «Московских ведомостях» приобрел литературный жанр 
фрагментов или отрывков. Острый анекдот, тонкое замеча
ние, неожиданное определение, глубокое психологическое 
наблюдение привлекают внимание Карамзина — переводчика 
и журналиста. Он собирал всевозможные анекдоты, поговор
ки3, остроумные изречения из многих европейских журна
лов и одновременно сам культивировал манеру изящного, 
остроумного и афористического изложения мыслей («О вре
мени», № 89; «О богатстве языка», № 90) 4.

Несмотря на общую пессимистическую настроенность Ка
рамзина, в его переводах утверждалась верность незыбле
мым идеалам. По-прежнему сохранялся культ чувства («все 
делается чувством в сердце нежного человека»5). Дружбе— 
важной нравственной ценности — посвящено несколько ис
торий!, одна из которых заканчивалась своего рода гимном 
этому чувству: «...кто дерзнет назвать тебя неблагоразуми
ем? Низкие души! Будьте вечно идолами для самих себя; не 
жертвуйте ничем для дружбы и не знайте никогда, что есть 
дружба!» 6

Имея самое высокое представление о любви и видя 
в ней проявление глубокой духовной общности между муж
чиной и женщиной7, Карамзин даже вступил в полемику

3 Публикацию греческих пословиц Карамзин снабдил таким коммен
тарием: «Известно, что они составляли у греков зерно моральной фило
софии. Тот не был у них мудрец, кто не умел говорить пословицами».— 
№ 7, 24 янв., с. 156.

4 См.: В и н о г р а д о в  В. В. Проблема авторства и теория стилей. М., 
1961, с. 267.

5 Р у с с о  Ж.-Ж. Чувство. — Московские ведомости, 1795, № 33, 
25 апр., с. 766—767.

6 Дамон и Питиас нашего времени. (Из Ваткинсова путешествия, 
напечатанного в Лондоне в 1793 г.). — Там же, № 24, 24 марта, с. 596. 
См. также «Историю Алькандера и Септимия, извлеченную из Византий
ских летописей». — Там же, № 1 , 3  янв., с. 9.

7 В неопубликованном сочинении на французском языке «Quelques 
idees sur Гатоиг» («Мысли о любви»), где он, по собственному его 
выражению, «хотел единственно сказать ... что любовь сильнее всего, 
святее всего, несказаннее всего», Карамзин явно полемизировал с Бюф- 
фоном, который признавал в любви только физическое начало. Напротив, 
Карамзину было свойственно идеальное представление о любви: «Le plai- 
sir physique n'est rien dans le veritable amour; l’objet en est trop saint, 
trop divin a nos yeux pour exciter des desirs...» (то есть: физическое 
удовольствие — ничто для настоящей любви; предмет ее слишком свят 
и божествен для наших глаз, чтобы вызывать желания). — Письма 
Н. М. Карамзина к И. И. Дмитриеву. С примечаниями и указателем, 
составленными Я. Гротом и П. Пекарским. СПб., 1866, с. 84—89. (Письмо 
от 10 дек. 1797).
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г Ларошфуко, афоризм которого точно перевел: «Посто
янство в любви есть ... всегдашнее непостоянство; то есть 
сердце наше попеременно любит в одном человеке разные 
свойства: ныне то, завтра другое и так далее». Карамзину 
мысль эта показалась «не совсем справедливою». «Одно 
свойство в человеке,— писал он в примечании,— согласное 
с расположением души нашей, может быть для нас любезно 
цо бесконечности, так что мы, не уничтожившись морально, 
не можем разлюбить его»8. В так называемых «Историче
ских отрывках» доказывалось, что любовь и уважение 
к женщине — показатель уровня развития общества9. Чувст
вовать по-настоящему, однако, способны не все, а только 
чувствительные, что подчеркивалось эпитетами: «нежный
человек», «душа слабая», но не «низкая».

В специальной статье, взятой из «Этюдов природы» 
(«Etudes de la nature», 1784—1788) Жака Анри Бернарде- 
на де Сен-Пьера (Bernardin de Saint-Pierre, 1737—1814) 
рассматривалось самое характерное для чувствительного 
человека состояние. «Я не знаю, к какому физическому за
кону откосят философы чувство меланхолии, но знаю то, 
что оно весьма приятно для души моей»,— говорилось 
в ней 10. Пересказывая анекдот о Фокионе, который «никогда 
не плакал и не смеялся: ибо душа его была сильнее печали 
и радости», Карамзин упомянул о своей склонности к мелан
холии. «Где искать ныне Фокиона?—заметил он.— Я посмот
рел бы на него с благоговением; однако ж не променял бы 
слабой души своей на его твердую душу. Слезы и смех суть 
лучшие приправы жизни нашей» ".

В многочисленных рассказах об известных писателях 
(Бонне. Расине, Корнеле, Монтескьё, Фонтенеле, Малербе, 
Бёле, Платоне, Сент-Эвремоне, Кребийоне-сыне) и историче
ских деятелях отмечалась их тонкая душевная организация. 
Переведенный фрагмент из «Истории Франциска I» Варил- 
ласа (Varillas, 1624-1696) призван был продемонстрировать, 
что германский император Карл V «имел чувствительное 
и доброе сердце» (с риском для собственной жизни он вы
сосал яд из раны одного придворного) 12. В статье о Диане

8 Рошфукодьдовы мысли. — Московские ведомости, 1795, № 31, 
18 апр., с. 724.

9 Там же, № 3, 10 янв., с. 48.
10 О чувстве меланхолии. — Там же, № 25, 28 марта, с. 619—620.
11 Там же, № 6, 20 янв., с. 128.
12 Там же, № 36, 5 мая, с. 822.
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де Пуатье отмечалось, что она имела «чувствительное, пла
менное сердце, тихий нрав и необыкновенную твердость ду
ха». И в Генрихе II она любила «не пышность и величие, но 
доброе и нежное сердце» 13.

Доброта, бескорыстие и отзывчивость изображались 
присущими людям третьего сословия м. Карамзин также 
ясно указывал, к кому он обращал свои публикации. Сооб
щая о выходе в свет нового романа Гете («Wilhelm Meisters 
Lehrjahre»), он резюмировал: «...несмотря на мрачность 
времени нашего, гений поэзии творит — и чувствительное 
сердце находит себе новую пищу»15. Таким образом, Карам
зин продолжал развивать тему чувствительного автора и 
чувствительного героя, то есть тему, которая находила от
клик у чувствительного читателя. Вместе с тем само понима
ние чувствительности эволюционировало в связи с более 
глубокой концепцией человека 16. Чувствительность постепен
но переставала ассоциироваться обязательно с добродетелью.

Предметом многих переводных фрагментов были особен
ности человеческой психологии, что явствовало уже из их 
названий: «О памяти», «Поэт во сне», «О влиянии души на 
тело», «О стыдливости», «Чрезвычайная память». Обилие 
материалов культурно-исторического и этнографического 
характера не заслоняло главного интереса Карамзина — пе
реводчика и писателя — к внутреннему миру человека и его 
психологии, представление о которых постоянно усложня
лось. В этом смысле любопытны многочисленные переводные 
анекдоты об англичанах, отличавшихся, по убеждению пи
сателя, особой оригинальностью нравов. Еще в 1791 г. в ре
цензии на перевод «Клариссы Гарлоу» Ричардсона Карам
зин писал: «У англичан много романов, превосходных
в своем роде — более, нежели у других наций, для того что 
у них более оригинальности во нравах, более интересных 
характеров»17. В «Письмах русского путешественника»

13 Там же, № 10, 3 февр., с. 240.
14 Там же, № 37, 9 мая, с. 842. Карамзин помещал даже переводные 

статьи о способности к глубокой привязанности животных и насекомых.— 
Там же, № 5, 17 янв., с. 100; № 14, 17 февр., с. 336.

15 Там же, № 4, 13 янв., с. 74.
16 См.: К а н у  но в  а Ф. 3. Из истории русской повести. (Историко- 

литературное значение повестей Н. М. Карамзина). Томск, 1967, с. 101— 
132; З о р и н  А. Двести лет спустя. — Вопросы литературы, 1980, № 3, 
с. 280—282.

17 Московский журнал, 1791, ч. IV, кн. I, окт., с. 109—110.
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(1801) он вновь заметил, что «литература англичан, подобно 
их характеру, имеет много особенности»13.

Карамзина привлекают описания странных, чудакова
тых, с точки зрения здравого смысла, людей. Например, 
в № 63 рассказывается, как «один аглийский дворянин, бу
дучи несчастлив в любви, вздумал навсегда отказаться от 
солнечного света и велел заделать в доме своем все окна» 
(с. 1257). В № 69 Карамзин поместил переведенное им из 
английского журнала объявление. «Томас Тогвуд имеет 
честь известить почтенную публику, что он намерен в послед
ний день текущего апреля месяца застрелить себя перед 
глазами всех любопытных людей» (с. 1350). В № 79 сооб
щается о лорде Монтегю и дворянине Бамфилде; первый 
стал помощником трубочиста, а второй ушел к цыганам. 
Они, по мнению Карамзина, «могут занять первое место 
в истории странных людей» (с. 1496). В № 91 речь идет об 
англичанине, который «пролежал на постеле 28 лет без 
всякой болезни и не хотел вставать единственно для того, 
чтобы не озябнуть!» (с. 1718), а в № 96 говорится о «новом 
Тимоне» — довольно богатом дворянине Парсоне, который 
навсегда отказался от общения с людьми и затворился 
в своем деревенском замке недалеко от Эдинбурга (с. 1816) 
и т. д.

Публикация подобных анекдотов19 была вызвана, по-ви
димому, не только стремлением к занимательности, но и соб
ственными раздумьями Карамзина о человеке. Ему явно 
интересны поступки, выходящие за рамки общепринятых 
норм поведения. Не случайно в одно из «Писем русского 
путешественника», опубликованное в «Аглае» в том же 
1795 г., он включил историю лорда О*, который «был не
изъяснимым феноменом в нравственном мире». Несмотря на 
красоту и богатство, он «с самого младенчества носил на 
лице своем печать меланхолии», а женившись двадцати пяти 
лет на «знатной и любезной девице», «предался более неже
ли когда-нибудь мрачной задумчивости и меланхолии», 
и в конце концов покончил с собой на глазах своей жены20.

В «Московских ведомостях» был помещен также перевод, 
любопытный по другими причинам: в нем содержалась сати
ра на модных авторов, спекулирующих на понятии чувстви-

18 К а р а м з и н Н. М. Избр. соч., т. 1, с. 572.
19 См. также: Московские ведомости, 1795, №№ 52, 53, 58, 66, 67, 

74, 75, 77, 80, 83—86, 88, 94, 95, 98, 102.
" К а р а м з и н  Н. М. Избр. соч., т. 1, с. 519.
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тельности21. И в этом случае тенденция, просматриваемая 
в переводе, была связана с творческой эволюцией Карам
зина: известно, что в его повести «Юлия» (1796) сомнению 
подвергалась сентиментальность ранних произведений.

Система примечаний и комментариев к переводам, под
чиненная выражению согласия или полемики Карамзина по 
отношению к публикуемым материалам, позволяет уточнить 
его собственные идеологические и этико-эстетпчсские пози
ции. Преодолевая духовный кризис, писатель утверждал 
незыблемые нравственные ценности, унаследованные сенти
ментализмом от Просвещения. Оставаясь чуждым мисти
цизму он называл «глупостями» все сообщения о сверхъ
естественном. Выписав из одной средневековой книги, что 
«человек может предвидеть будущее посредством зеркала 
Альмухезия», Карамзин недвусмысленно резюмировал: 
«Такие-то нелепости писывали чудесные доктора третьего- 
надесять века! Кто хочет знать историю заблуждений чело
веческих, тот должен заглядывать иногда в подобные сочи
нения» 22.

Вместе с тем п&рблематика некоторых переводных статей 
выявляла неудовлетворенность Карамзина упрощенным тол
кованием чувствительности и ее примитивным отождествле
нием со слезливостью (прямо об этом будет сказано во 
вступлении ко второй книжке «Аонид», 1797). В 1796 г. 
в переводе повести Ж- де Сталь «Мелина» («Zulma») Ка- 
рамзпн-переводчик наиболее ярко выразит свое усложнен
ное понимание чувствительности, не предполагавшее обяза
тельного ее совпадения с общепринятыми этическими 
нормами.

СПИСОК
ПЕРЕВОДОВ, ПОМЕЩЕННЫХ В «МОСКОВСКИХ ВЕДОМОСТЯХ», 

И ИХ ИСТОЧНИКОВ 23

1. История Алькандера и Септимия, извлеченная из Византийских ле
тописей.— № 1, 3 янв., с. 9.

21 «Я был в гостях у одного автора, поэта, романиста, сентимента
листа, трагика, комика и проч. и проч. ...» — Московские ведомости, 
1795, № 99, 12 дек., с. 1876.

22 Там же, № 6, 20 янв., с. 128; См. также № 56, 14 июля, с. 1149. 
Здесь Карамзин рассказывает об одном англичанине-долгожителе и счи
тает «нелепыми баснями» мнение о том, что тот «получил дар бессмертия 
от одной ирландской ведьмы».

23 В списке не учитываются мелкие статьи и отрывочные цитаты без 
ссылок на источник перевода.
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О. Б. ЛЕБЕДЕВА

ЖАНРОВАЯ СИСТЕМА ПЕРЕВОДОВ
В. А. ЖУКОВСКОГО ИЗ ШИЛЛЕРА

Тезис об избирательном отношении Жуковского к объ
ектам перевода давно стал общим местом науки о Жуков
ском. Но критерии этой избирательности до сих пор видят
ся исследователями только в индивидуальном, личностном 
складе поэта и преобладающих темах его творчества. Дума
ется, что для Жуковского эти критерии обусловливались не 
только тематическим и интонационным созвучием избирае
мого для перевода произведения. Очень значимым пред
ставляется именно жанровый критерий избирательности. 
Для его исследования уникальный материал дает система 
переводов Жуковского из Шиллера, в которых жанровый 
критерий проявился не только наиболее ярко, но и очень 
последовательно.

Столь же общее место — положение о том, что Шиллер — 
один из самых переводимых Жуковским поэтов — в силу 
своей аксиоматичности остается, в сущности, никак не про
комментированы с точки зрения жанровой динамики пере
водов. А проблема Жуковский — переводчик Шиллера, взя
тая в целом, до сих пор изучена на уровне дореволюционной 
компаративистики ', при том, что в последние годы появи-

1 Практически единственным монографическим исследованием пробле
мы до сих пор остается работа В. Е. Чешихина-Ветринского «В. А. Ж у
ковский как переводчик Шиллера» (Рига, 1895). В работах современных 
исследователей краткие по необходимости сведения содержатся в стать
ях обзорного типа. См., напр.: Д а н и л е в с к и й  Р. Ю. Шиллер и ста
новление русского романтизма. — В кн.: Ранние романтические веяния. 
Из истории международных связей русской литературы. Л., 1972, с. 89— 
92; Он же. Шиллер в русской лирике 1820—1830-х годов. — Русская 
литература, 1976, № 4, с. 140—142; С м о л я н  О. А. Первые переводы 
и постановки Шиллера в России. — В кн.: Фридрих Шиллер. Статьи и 
материалы. М., 1966, с. 13—41.
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лись работы, посвященные анализу отдельно взятых кон
кретных переводов2.

В связи с этим предлагаемая статья представляет собой 
попытку целостного взгляда на жанровую систему переводов 
Жуковского из Шиллера. Не ставя перед собой цели деталь
ного анализа каждого перевода, автор стремился выявить 
наиболее общие тенденции жанрового развития русского 
поэта как переводчика Шиллера.

Жуковский переводил Шиллера с 1806 по 1833 год. За 
это время им создано, если учитывать материал архива и 
библиотеки поэта, 34 перевода. На их примере избиратель
ность Жуковского обнаруживается самым очевидным обра
зом: он прошел мимо всеобщих увлечений русской литера
туры. Драматическая трилогия «Бури и натиска», шиллеров- 
ские кантаты, из которых самым переводимым был гимн 
«К радости», не отозвались в его творчестве. Точно так же 
общепризнанные шедевры философской лирики Шиллера, 
наиболее адекватные его творческой манере — «Художники», 
«Боги Греции», «Резиньяция»,— оставили Жуковского рав
нодушным. В обращениях русского поэта к лирике, балла
дам, прозе, драме и эстетике Шиллера прослеживается резко 
индивидуальный склад жанрового мышления и поэтической 
личности Жуковского, творящего из всей совокупности ли
тературного наследия немецкого поэта новый, во многом не 
соответствующий истинному, образ русского Шиллера. Обра
щения Жуковского к произведениям Шиллера легко поддают
ся периодизации по жанровому принципу. Таких периодов 
можно выделить три, причем они в основном совпадают 
с этапами творческой эволюции самого Жуковского.

Это 1806—1813 гг., когда были переведены «Отрывок» 
(фрагмент стихотворения «Идеалы»), «Тоска по милом» 
(«Жалоба девушки»), «Кассандра», «Счастье», «Плач Люд
милы» («Амалия»), «Путешественник», «Жалоба» («Маль
чик у ручья»), «Желание» («Томление»), «Мечты» («Идеа-

г М а т я ш  С. А. «Перчатка» Шиллера в переводах Лермонтова и 
Жуковского. — В кн.: М а т я ш  С. А., С а в ч е н к о  Т. Т. Анализ лири
ческого стихотворения. Пособие по спецкурсу. Караганда, с. 59—73; 
М у х и н а  С. Л. «Орлеанская дева» Жуковского и Шиллера. — Материа
лы VII научной конференции преподавателей Ошского пед. ин-та. Ош, 
1968, с. 174—184. См. также наши статьи: 1. В. А. Жуковский — 
переводчик драматургии Ф. Шиллера. — Проблемы метода и жанра. 
Томск, 1979, с. 140—156; 2. В. А. Жуковский — переводчик «Орлеанской 
девы» Шиллера. — Проблемы метода и жанра. Томск, 1982, с. 24—37.
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лы»), «Раздел земли» (в составе послания «К Бапршко- 
ву» 1812 г.), «Ивиковы журавли».

Второй период— 1815—1821 гг. В это время Жуковский 
переводит «Голос с того света» («Тэкла. Голос духа»), «Яв
ление богов» («Дифирамб»), «Горную дорогу» («Горная 
песнь»), «К Эмме», баллады «Граф Гапсбургский» и «Ры
царь Тогенбург», четыре отрывка из шиллеровских драм 
(«Дон Карлос», «Дмитрий Самозванец», «Пикколомини», 
«Смерть Валленштейна»), а также романтическую траге
дию «Орлеанская дева».

Наконец, в 1828—1833 гг. русская литература обогащает
ся переводами баллад Шиллера: «Торжество победителей», 
«Кубок» («Водолаз»), «Перчатка», «Поликратов перстень», 
«Жалоба Цереры», «Элевзинский праздник». Две баллады 
Шиллера — «Борьба с драконом» и «Хождение в кузницу» 
Жуковский переделывает в стихотворные повести «Сражение 
с змеем» и «Суд Божий», а в его черновых бумагах остаются 
переводы фрагментов из «Лагеря Валленштейна» и «Помпеи 
и Геркуланума».

Уже это простое перечисление выявляет довольно четко 
прослеживающуюся тенденцию жанровой динамики перево
дов Жуковского из| Шиллера — тенденцию к укрупнению 
жанра. В 1806—1813 гг. преобладающие жанры — баллада 
и песня, в 1815—1821— баллада и драма, в 1828—1833- 
баллада и повесть. В целом это абсолютно соответствует ло
гике жанрового развития Жуковского и делает переводы из 
Шиллера своеобразным индикатором этого развития, на
глядно обнаруживающим его тенденции.

Первое обращение Жуковского к Шиллеру в перспекти
ве его дальнейшей творческой эволюции выглядит весьма 
впечатляюще. В 1806 г. русский поэт переводит фрагмент из 
стихотворения Шиллера «Идеалы», придавая ему эстетиче
ски значимые названия — «Отрывок» и подзаголовок—■ 
«Подражание». Оба понятия появляются в творческой прак
тике Жуковского впервые и симптоматично связаны с Шил
лером. Конечно, может быть (и скорее всего), в 1806 г. эти 
понятия не имели смысла эстетической декларации, как это 
будет впоследствии с отрывком «Невыразимое», драмати
ческим отрывком «Камоэнс», а также с «Подражанием Бюр- 
геровой «Леноре». Однако и «отрывок», и «подражание» 
обретают этот смысл в проекции на более поздние этапы 
творческой эволюции Жуковского.
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По отношению ко всем лирическим переводам Жуковско
го из Шиллера «Отрывок» — это своеобразное зерно, из ко
торого прорастают наиболее важные для русского поэта 
шиллеровскне мотивы. И основной из них — типично элеги
ческий мотив противопоставления прекрасного прошлого 
безотрадному настоящему. В связи с этим мотивом опреде
ляется эстетическая доминанта шиллеровской лирики в вос
приятии Жуковского: настроение элегической скорби по не
возвратно утраченным ценностям бытия3. Как известно, 
русский поэт перевел стихотворение «Идеалы» дважды: пол
ный перевод под названием «Мечты» появился в 1812 г. 
Таким образом, два обращения к одному стихотворению 
замыкают первый период шиллеровских переводов в темати
ческое и эмоциональное кольцо.

Любопытна такая деталь: стихотворениям, не имеющим 
у Шиллера жанрового подзаголовка, Жуковский неукосни
тельно придает таковые, начинания эту практику уже со вто
рого своего перевода—«Тоска по милом». Это стихотворение 
получает жанровый подзаголовок «Песня». Подзаголовок— 
«песня» или «романс», что для Жуковского в принципе одно 
и то же, получают также стихотворения «Путешественник», 
«Жалоба», «Желание», «Мечты». Таким образом, из 11 пере
водов первого периода 2 — баллады («Кассандра», «Ивико- 
вы журавли»), а 6 — песни, к которым жанрово, тематиче
ски и генетически примыкает еще и «Плач Людмилы» 
(у Шиллера — песня Амалии из драмы «Разбойники»), 
И только «Счастье» и «Раздел земли» оказываются вне этих 
жанров. Так, в 1806—1813 гг. Шиллер в переводах Жуков
ского выступает для русской литературы в несколько не
ожиданном качестве поэта-песенника. Очевидно, это ре
зультат эстетической доминанты настроения в восприятии 
шиллеровской лирики Жуковским.

Не претендуя на сколько-нибудь полное осмысление это
го, пожалуй, самого неисследованного жанра лирики Жу
ковского, следует высказать только одно соображение.

3 В «Отрывке» также впервые появляется еще один мотив, принци
пиально важный в перспективе творческого развития Жуковского, — упо
добление художника Пигмалиону, оживотворяющему мертвую природу 
силой своего чувства. Этот мотив явился смыслообразующим для целой 
группы оригинальных произведений Жуковского 1818—1824 гг., его так 
называемых эстетических манифестов, среди которых доминирующее по
ложение занимает отрывок «Невыразимое». Об этом см.: Я н у ш к е 
в ич  А. С. Этапы и проблемы творческой эволюции В. А. Жуковского. 
Томск, 1985, с. 131—156.
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В 1806—1812 гг. у Жуковского существуют две жанровые 
разновидности песни: стихотворения, которые называются 
«Песня», и стихотворения, имеющие жанровый подзаголовок 
«песня» при каком-то определенном названии. К последним 
относятся и шиллеровские переводы. Стихотворения, назы
вающиеся «Песня», обладают и песенной структурой: для
них характерны рефренность, анафорические зачины сти
хов и музыкальная суммарность словоупотребления. В сти
хотворениях же, имеющих жанровый подзаголовок «песня», 
главным образом в переводах из Шиллера, в свободной 
форме развиваются элегические мотивы «Отрывка». Пре
дельно субъективированная форма лирического монолога 
способствует концентрации настроения. Поэтому можно 
сказать, что в лирике 1806—1812 гг. песенные переводы из 
Шиллера вбирают в себя временную модель элегии, осно
ванную на пересечении временных пластов прошлого и на
стоящего. Сконцентрированное в песнях настроение элеги
ческой скорби дополняет в жанровом репертуаре Жуков
ского медитацию в элегии панорамного, то есть пространст
венного типа. Переводы из Шиллера по отношению к жанру 
песни оказываются своеобразным семантическим ядром: 
именно в них складываются устоявшиеся до степени афори
стичности формулы временного («минувших дней очаро
ванье») и простраственного («очарованное Там») романти
ческого двоемнрия Жуковского4.

Второй жанр, привлекший внимание Жуковского в на
следии Шиллера,— баллада. В 1806—1813 гг. русский поэт 
переводит две баллады Шиллера — «Кассандра» (1808) и 
«Ивиковы журавли» (1813). Любопытно их соотношение 
с песенным контекстом лирических переводов. В особенной 
степени влияние песенного принципа настроения очевидно 
в поэтике баллады «Кассандра», которая, в сущности, об
ладает песенной структурой. Ее поэтика определена анафори-

4 Песни, переведенные Жуковским из Шиллера, играют роль семан
тического ядра и для более позднего этапа развития жанра, когда в 
русле жанровой традиции песни создаются эстетические манифесты Ж у
ковского: «Лалла Рук», «Таинственный посетитель», «К мимопролетев- 
шему знакомому Гению», «Я музу юную, бывало». Во всех прижизненных 
изданиях Жуковский неукоснительно помещал их в раздел «Романсы и 
песни», который в последнем составленном поэтом жанровом «Общем 
оглавлении» к 5-му изданию включает в себя 50 произведений. Об 
этом см.: М а т я ш  С. А. Неизданное «Общее оглавление» последнего 
прижизненного собрания сочинении В. А. Жуковского: К вопросу о жан
ровой системе поэта. — Русская литература, 1974, № 2, с. 150—154.
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ческими повторами, типа «вижу — вижу». Из 16 строф 12 от
ведено монологической исповеди героини. Настроение ре
зиньяции, элегической скорби о невозвратимом счастье— 
это концентрат песенных мотивов. В результате баллада 
превращается в квинтэссенцию категории элегического на
строения, что проницательно отмечено для баллад раннего 
периода Г. А. Гуковским. « < . . .>  эстетика баллад Жуков
ского,— писал он, —та же, что и эстетика «Вечера» < •••>  
Весь Жуковский — лирик, и в этом отношении «Эолова ар
фа» мало чем отличается от «Сельского кладбища»5.

Несколько иначе обстоит дело с переводом баллады 
«Ивиковы журавли», который, будучи выполнен в 1813 г., 
заключает первый период обращения Жуковского к Шилле
ру. В «Ивиковых журавлях» категория настроения как бы 
опредмечивается. Из области затекста, эстетического эффек
та, достигаемого стихотворением, настроение переходит 
в область сюжета, становится предметом повествования. 
История саморазоблачения убийц Ивика под воздействием 
эстетического аффекта становится гимном действенной эмо
циональной силе искусства. Таким образом, в балладе «Иви
ковы журавли» категория настроения уже не опосредована 
образом героя баллады, как это было в «Кассандре» и дру
гих балладах 1808—1814 гг. Настроение становится полно
правным действующим лицом, своеобразным объектом 
баллады.

Однако, несмотря на такую тесную близость поэтики и 
проблематики баллады к песне, баллада даже в этот ран
ний период имеет иную подоснову. Ее исконная повествова
тельная суть обнаруживается среди шиллеровскпх перево
дов в соотношении «страшной» баллады настроения с про
заической повестью. В начале 1808 г., как раз в тот момент, 
когда баллада уже готова утвердиться в жанровой системе 
Жуковского, русский поэт переводит повесть Шиллера « Пре
ступник из-за потерянной чести» (у Жуковского — «Оже
сточенный») .

Психологический этюд Шиллера, безусловно, привлек 
внимание Жуковского своим гуманизмом, исследованием 
глубин человеческой души. Этот гуманистический пафос ока
зался своеобразно усилен в переводе Жуковского. Уже Шил
лер придал историческому прототипу своего героя, разбой
нику Фридриху Шванну, значащее имя — Христиан Вольф,

5 Г у к о в с к и й  Г. А. Пушкин и русские романтики. М., 1965, с. 69.
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подчеркивая тем самым двойственность человеческой души. 
Жуковский, сохраняя имя, меняет фамилию героя на Бле- 
мер (от нем. blamieren — оскорблять, наказывать), тем 
самым усложняя психологический рисунок образа, делая 
преступника одновременно и жертвой.

Но главное даже не это, а сам тип конфликта, вызван
ного к жизни подобного рода героем: универсальный кон
фликт человека с миропорядком, трагедия отщепенства и от- 
верженничества, которая составляет основу большинства 
баллад Жуковского 1808—1814 гг., оформляется в прозаи
ческой повести. Так, прозаический перевод, как будто вы
падающий из жанрового диалога песни и баллады, оказы
вается в сущности связующим звеном между ними, сту
пенью в процессе укрупнения жанра, поскольку мотив от- 
верженничества впервые намечается именно в песне Жуков
ского. Таким образом, в этом предшествовании повести бал
ладе содержится потенция дальнейшего укрупнения жанра, 
которая не замедлит проявиться уже в ближайшие годы.

В 1815 г. Жуковский .начинает серию переводов из шил- 
леровской драматургии. Переводы эти остались в основном 
в пределах творческой лаборатории поэта, но работа над 
ними привела в конце концов к осуществлению перевода 
«Орлеанской девы». С 1815 по 1820 гг. Жуковский перево
дит четыре фрагмента из первых явлений четырех шилле- 
ровских трагедий: «Дон Карлос», «Дмитрий Самозванец»,
«Пикколомини» и «Смерть Валленштейна». В это же время 
при резком количественном сокращении переводов из лири
ки Шиллера (всего три перевода) баллада сохраняет свои 
позиции. В 1818 г. одну за другой русский поэт переводит 
две баллады Шиллера — «Граф Гапсбургский» и «Рыцарь 
Тогенбург». Эстетически значимым жанровым соотношением 
в этот момент становится параллель: баллада — драма.

Представляется, что этот шаг в эволюции жанровой сис
темы переводов Жуковского из Шиллера обусловлен сменой 
эстетической доминанты в восприятии шиллеровского твор
чества. Если в первый период такой доминантой была ка
тегории настроения, то к началу 1820-х гг. Жуковского 
прежде всего начинает волновать проблема романтического 
героя. В самом деле, «вздыбленная», «страшная» баллада 
1808—1814 гг. с героем-отщепенцем и грешником к концу 
1810-х гг. как бы «успокаивается». Жуковский, по крайней 
мере, в том, что касается переводов из Шиллера, целиком 
сосредоточивается на определенном типе героя. В балладах
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проблема героя выдвигается на первый план. В обеих шил- 
леровских балладах, переведенных в это время, разраба
тывается одна и та же этическая категория самоотречения. 
В нее вписывается любовный экстаз рыцаря Тогенбурга 
и религиозное смирение графа Гапсбургского. Название 
баллады по имени героя начинает точно соответствовать ее 
эстетическому смыслу: герой перестает быть проводником 
настроения, как это было в ранних балладах. Он становит
ся самоценной эстетической категорией6. Меняются и фор
мы повествования в балладе: монологическое исповедаль
ное слово героя редуцируется, уступая место авторскому 
повествованию о герое и его событийному самораскрытию. 
Как своеобразная компенсация этой редукции и выступает 
обращение Жуковского к драматическому роду.

Переведенные русским романтиком драматические от
рывки дают вариативные типы героев: погруженный в эле
гическую меланхолию созерцатель Дон Карлос уступает 
место напористому деятелю, защитнику пока еще своих прав 
Дмитрию Самозванцу и в равной мере озабоченному судь
бами мира и своей собственной Валленштейну7. Но, безус
ловно, полным осуществлением концепции неэгоистического 
героя, специфичного именно для русского романтизма с его 
антииндивидуалистической природой, стал перевод Жуков
ским романтической трагедии Шиллера «Орлеанская дева». 
В Иоанне запечатлен тот же экстатический тип самоотрече
ния, что и в рыцаре Тогенбурге, но самоотречения уже не 
любовного, а патриотического, тот же тип религиозного сми
рения, что и в графе Гапсбургском, но уже не во имя веры, 
а во имя Родины8.

6 Характерный комментарий к этой тенденции творческого развития 
Жуковского дает «старинная повесть в двух балладах» «Двенадцать 
спящих дев». Две составляющие ее баллады — «Громовой» и «Вадим»— 
создавались соответственно в 1810 и 1814—1817 гг. и примыкают к раз
ным типам баллад Жуковского: «Громовой» — к «страшной» балладе 
настроения с героем-отщепенцем и грешником, а «Вадим» — к балладе 
самоотречения и всепоглощающей гуманистической страсти.

7 Такая многогеройность является весьма характерным знамением вре
мени для русской литературы конца 1810-х г. Вспбмним, что именно 
в это время Пушкин работает над поэмой «Руслан и Людмила», где 
четыре центральных образа дают вариации практически всех типов 
героя, известных русской литературе. Чуть позже, в 1821—1823 гг., в 
основных своих чертах складывается тип неэгоистического героя в поэ
зии декабристов.

8 Устойчивость этого Типа романтического героя в творческом созна
нии Жуковского подтверждается таким фактом: в 1818—1821 гг. в связи
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О месте перевода «Орлеанской девы» в русском литера
турном процессе 1820-х гг., равно как и о его художествен
ных достоинствах, можно говорить много. Но в плане по
ставленной проблемы исключительную важность приобре
тает преимущественно один аспект, а именно — жанровое 
своеобразие этого произведения. Общеизвестно, что Жуков
ский заменил жанровый подзаголовок Шиллера «романти
ческая трагедия» на собственный — «драматическая поэма». 
Совершенно очевидно, что в качестве поэмы, хотя бы и 
драматической, «Орлеанская дева» вписывается именно 
в поэмный контекст и творчества Жуковского, и русской 
литературы 1820-х гг. Одновременно с завершением «Орле
анской девы» были созданы поэмы «Шильонский узник» и 
«Пери и ангел», в которых, как и в более ранних лиро-эпи
ческих опытах Жуковского («Цеикс и Гальциона», «Сид» из 
Гердера), поддерживается концепция неэгоистического ге
роя. В русской литературе эта поэтическая трилогия Жу
ковского 1821 г. («Орлеанская дева», «Шильонский узник», 
«Пери и ангел») должна была составить противовес кон
цепции байронического разочарованного героя-индивидуа- 
листа. В связи с эстетической доминантой категории героя 
вполне закономерны и объяснимы те элементы драматизма, 
которые активно вторгаются и в балладу, и в поэму, давая 
такое жанровое образование, как «драматическая поэма», 
по своей жанровой типологии близкая к балладе9.

Перевод «Орлеанской девы» был завершен Жуковским, 
в преддверии более чем 6-летнего творческого молчания. 
Характерно, что одним из предвестников нового поэтическо
го взлета оказывается вновь перевод из Шиллера — баллада 
«Торжество победителей» (1828). По своим художественным 
качествам это своеобразный эпиграф к «балладному взрыву»

с переводом «Орлеанской девы» Жуковский читает трагедию Эсхила 
«Прометей прикованный», оставляя на страницах книги запись следую
щего содержания: «Человек, постигнувший свое назначение. Несет с 
молчанием. Не приемлет жалости. Презирает рассудочность. Одни чувства 
человеческие» (Цит. по кн.: Я н у ш к е в и ч  А. С. Этапы и проблемы 
творческой эволюции В. А. Жуковского, с. 166).

9 Нельзя не отметить общности некоторых типологических признаков 
жанра, сближающих поэмы Жуковского 1821 г. с «южными поэмами» 
А. С. Пушкина. В частности, таковыми представляется эстетическая 
доминанта проблемы героя при том, что сами типы героев у Жуковского 
и Пушкина противоположные, а также активное вторжение элементов 
драматизма в структуру лиро-эпической поэмы. Наибольшую активность 
драматический элемент проявляет в поэме Пушкина «Цыганы».
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1831 —1833 гг. и поздним эпическим" произведениям Жуков
ского.

«Торжество победителей» — это синтез категорий на
строения и драматизма с очевидной эпической основой. 
У Шиллера эта баллада генетически связана с жанром кан
таты для голоса и хора. В связи с этим она обладает драма
тизированной структурой и полифоническим звучанием за 
счет введения голосов разных героев. Жуковский в своем 
переводе сохраняет эту структуру и позиции эмоционально 
окрашенной лексики настроения. Но при этом на первый 
план выдвигается всеохватность ее проблематики, вклю
чающей все сферы человеческого бытия и выражающейся 
в отточенной афористичности формулировок. Не случайно 
именно в этом переводе Жуковского впервые в своем новом 
значении возникает понядие судьбы как наиболее субстан
циальной категории бытия, которая определяет его частные 
проявления и обнаруживается в событиях человеческой 
жизни 1С.

В 1831 —1833 гг. Жуковский переводит семь баллад Шил
лера. Это абсолютно преобладающий жанр для третьего 
периода (кроме них — один драматический отрывок и три 
лирических произведения). Сдвиг в эстетике балладного 
жанра отразили прежде всего названия; вместо имени ге
роя в названиях господствует «власть события» — «Кубок», 
«Перчатка», «Поликратов перстень», «Элевзинский празд
ник». Свое вступление в литературу в новом качестве эпи
ка-повествователя Жуковский ознаменовал своеобразной 
эстетической декларацией: в 1831 г. появляются два изда
ния его произведений, одинаково озаглавленные «Баллады 
и повести». Жанр стихотворной повести, новый и важный 
для Жуковского, оказывается в теснейшем соседстве с жан
ром баллады, преобразуя ее по своим законам. В принципе 
это преобразование можно показать на примере любого 
перевода из Шиллера 1831 —1833 гг. Но исключительную на
глядность вырастания принципов эпического повествования 
из синтетической структуры баллады демонстрируют глав-

10 В этом отношении показательно положение И. М. Семенко об 
универсальном программном смысле «античной» баллады в позднем 
творчестве Жуковского. Именно в ней исследовательница видит прояв
ление общечеловеческих мотивов творчества Жуковского (см.: С е м е н 
ко И. М. Жизнь и поэзия Жуковского. М., 1975, с. 212—223). Добавим 
к этому, что такой универсализм способствует возрастанию эпического 
потенциала баллады.
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ным образом два произведения: стихотворные повести
«Сражение со змеем» и «Суд Божий», написанные гекза
метром по мотивам баллады «Борьба с драконом» и роман
са «Хождение в кузницу» Шиллера".

Основной признак- обеих переделок — подробная дета
лизация повествования, разрастающиеся под пером Жуков
ского описания, сокращение психологического конфликта во 
имя повышения ценности события. И, что принципиально 
важно,— введение субстанциальных мотивировок этого со
бытия, идея особого божественного промысла, господствую
щего над ним 12. Все это способствует возрастанию эпиче
ского потенциала баллады, делая эстетической доминантой 
последних переводов Жуковского из Шиллера категорию 
эпического повествования, вбирающую в себя и проблему 
героя, и категорию настроения. Своеобразным символом вос
приятия Шиллера Жуковским в этот последний период 
становится перевод баллады «Элевзинский праздник», в ко
торой сам ее сюжет — история человеческой цивилизации — 
обусловливает ее эпическое звучание. Это последний пере
вод из Шиллера — и последняя баллада Жуковского 
вообще.

В заключение следует отметить, что переводы из Шилле
ра составляют семантическое и жанровое ядро трех важней
ших этапов творческой эволюции Жуковского. В их дина
мике наглядно обнаруживается механизм сцепления разных 
жанров, логика их взаимоперехода. Исключительная 
наглядность развития жанровой системы Жуковского в его 
переводах из Шиллера обеспечивается тем, что на каждом 
этапе обращения русского романтика к наследию Шиллера

11 Следует отметить, что в жанровое определение «романс» Жуковский 
и Шиллер вкладывали разное содержание, причем у Жуковского воспри
ятие жанра романса претерпело определенную эволюцию. Так, для 
Шиллера изначально жанр романса выступает как исторически родст
венный балладе. Об этом говорит то обстоятельство, что стихотворение 
«Борьба с драконом», ныне осмысляемое как баллада, снабжено у 
Шиллера подзаголовком «романс» (один из немногих случаев, когда 
Шиллер придал жанровый подзаголовок произведению). Для Жуков
ского в 1800—1810 гг. романс — чисто лирический жанр, родственный 
песне. К 1830-м гг. понимание Жуковским жанра романса, видимо, в 
связи с переводом испанских романсов о Сиде трансформируется, но на 
первый план выходит не столько его балладная, сколько эпически-пове- 
ствовательная основа. Это и сказывается в переделке романса Шиллера 
в стихотворную повесть.

|2См.: — Проблемы метода и жанра, Томск, 1986, вып. 12, с. 89—99. 
Синтетические жанры в творчестве В. А. Жуковского 1831—1833 гг.
5. Заказ 6243. 81



ключевые позиции занимает баллада, которая впитывает 
признаки окружающих ее жанров: песни, драмы, повести 
Через поэтику баллады, выступающей в разных жанровых 
контекстах, выявляются эстетические доминанты каждогс 
этапа: настроение, герой, повествование.

И последнее, может быть, самое главное: благодаря этой 
четкой системности переводов Жуковского из Шиллера 
в русской литературе укоренился образ Шиллера-романти- 
ка, во многом накладывающийся на поэтическую индивиду 
альность самого Жуковского, образ, конечно же, неадекватны! 
подлинному облику немецкого поэта. Жуковский поистине пе 
ревел Шиллера на язык русского романтизма. Таким обра 
зом, влияние Шиллера на русскую литературу, по крайне! 
мере в первую треть XIX в., в очень большой мере опосредо 
вано творческой личностью Жуковского. Благодаря егс 
переводам был создан образ «русского Шиллера», «благо 
родного адвоката человечности» (Белинский). И это об 
стоятельство, безусловно, укрупняет и проблему Жуков 
ский — переводчик Шиллера, выводя ее за рамки индиви
дуальной поэтической биографии, и роль его шиллеровскю 
переводов в русском литературном процессе.



Г. А. ЧУПИНА

ЖУКОВСКИЙ И ГОРАЦИЙ

I ь  конце XVIII и особенно в первые десятилетия XIX в., 
ксада русская литература быстро и успешно овладевала 
накопленным к этому времени мировым художественным 
опытом, одним из наиболее почитаемых в России поэтов был 
Гораций. Обращение к его творчеству явилось закономер
ной потребностью русского образованного общества. Многие 
темы и мотивы, нашедшие в его творчестве художественно 
совершенное воплощение, оказались значительными и свое
временными для русской действительности.7 Прогрессивно 
настроенные круги интеллигенции в условия^ затянувшегося 
крепостничества и абсолютной монархии [воспринимали Го
рация прежде всего как поэта, в центре внимания которого 
находились проблемы, связанные с утверждением индиви
дуальности человека в противостоящем ему мир^ с обосно
ванием ппдва отдельной личности на поэтическое самовы
ражение, £в центре сочинений которого — личная духовная 
жизнь самого поэта, герой поэзии которого — человек, наде
ленный «богатым и сложным интеллектуальным миром»^ 
тяготеющий «к внутренней самостоятельности»1. Горацием 
зачитывались, его переводили и цитировали, ему подража
ли, у него учились поэтическому мастерству, его поэзия слу
жила образцом художественного совершенства — пластично
сти языка, разнообразия интонации и метра, «художествен
ный опыт Горация помогал создавать национально-само
бытную поэзию»2. П. А. Вяземский с восторгом и в то же

‘ П о л о н с к а я  К. П. Частный человек под властью принцепса (Го
раций). — В кн.: Ярхо В. Н., Полонская К. П. Античная лирика. М., 
1967, с. 181

2 М а к о г о н е н к о Г. П. Пути развития русской поэзии XVIII ве
ка. — В кн.: Поэты XVIII века. Л., 1972, т. 1, с. 63.
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времл с горечью писал в письме к А. И. Тургеневу: «Я весь 
в Горации:

Горация на шею 
Себе я навязал:
Я мало разумею,
Но много написал.

Эти стихи точно для меня пригодились. Я целый день его 
читаю и плачу, что не выучился читать его в подлиннике 
< . . .> »  и, подчеркивая актуальность идей римского поэта 
для России своего времени, заключал: «Мне сдастся, что
Гораций может довольно хорошо обрусеть»3.

LHa протяжении почти двух десятилетий (1800—
1810-е гг.) Гораций находился в поле зрения В. А. Жуков- 
ского^нередко находившего отзвуки собственных настрое
ний и запросов своего времени в творчестве «Тибурского 
певца». Конкретное исследование поэтических, критических 
работ Жуковского, его эпистолярного и архивного наслед
ства и материалов его личной библиотеки под углом зрения 
его творческих связей£с Горацием позволяет выявить немало 
точек соприкосновения^ Даже в программных и концепци- 
онных произведениях этого периода он нередко отталкива
ется от художественного опыта римского поэта. В своей про
граммной статье в качестве редактора «Вестника Европы» 
(1808) Жуковский по многим аспектам так или иначе сопри
касается с теми требованиями Горация к художественному 
произведению и критике, которые были изложены римским 
поэтом в «Послании к Пизонам» и сатирах. Нам уже при
ходилось писать, что в статьях «О сатире и сатирах Канте
мира» (1809), «Разбор трагедии Кребильона «Радамист 
и Зенобия», переведенной С. Висковатовым» (1810) поэт 
говорит о Горации с неизменным пиэтетом, что в основу его 
концепции о природе сатиры легли не только постулаты 
европейских эстетиков, но и точка зрения Горация и непо
средственное осмысление его сатир и посланий.

В своем понимании рецепции художественных достиже
ний предшествующих эпох Жуковский полностью солидарен 
с римским поэтом, считавшим своей исторической заслугой 
создание римской современной лирики за счет освоения тем 
и метрики эллинской лирической поэзии. В своем знаме
нитом «Памятнике» Гораций пишет: «Скажут, что я пер
вый перевел эолийскую песнь на италийский лад» (О., III,

3 Остафьевский архив кн. Вяземских. М., 1899, т. 1, с. 250.
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30, 13—14). В то же время он выступает против эпигонства, 
называя бездумных подражателей pecus servum «скот рабо
лепный» (П, 1, 19, 20). В «Послании к Пизонам», выдвинув 
тезис о необходимости учиться на образцах греческой ли
тературы, рекомендуя поэтам «перелистывать день и ночь» 
древних авторов, он предостерегает их от простого копиро
вания».

Общее это добро ты сможешь присвоить по праву,
Если не будешь ты с ним брести по протоптанной тропке, 
Словом слово долбя, как усердный толмач-переводчик,
Но и не станешь блуждать подражателем вольным, покуда 
Не заберешься в тупик, где ни стыд, ни закон не подмога.

(131 —135, пер. М. Гаспарова)

рТвор £зческая разработка заимствованной темы, по мнению 
-Горация, требует от поэта большего таланта, нежели новая, 
ибо « < . . .>  труднее сказать по-своему общее <•■•>, не  ̂
жели то, о чем до тебя никто не слышал». ]
О  И Жуковский ратует за развитие, обогащение русской 
словесности в результате освоения достижений культуры 
прошлых веков и вместе с тем выступает за индивидуальный 
характер поэтического творчества.], В середине 1800-х гг. 
в своих «Записках во время чтения стихотворцев» он заме
чает: «Рамлер — совершенное подражание Горация! Не
слишком ли рабское? То, что приятно Горацию, прилично ли 
нашему времени? Дух поэта и дух его времени»4. Позже он 
напишет, что писатель должен обладать «искусством при
сваивать чужие мысли, чужие чувства, чужой гений» с тем, 
чтобы оставаться автором оригинальным»5.

1805 г., занимаясь самообразованием, штудируя эсте
тику Эшенбурга, намереваясь написать к ней дополнение, 
Жуковский обращается к горацневским сочинениям малой 
формы. В архиве поэта хранится лист, озаглавленный «Со
держание од горациевых»,— свидетельство его серьезной ра
боты над осмыслением тематики и жанрового своеобразия 
всех од и эподов6. Видимо, к этому же времени относится 
и выбор од для перевода^Косвенные доказательства тому 
дают материалы его библиотеки. Его внимание привлекли 
следующие оды: 4, 9 и 35, из I; 2, 3, 10, 14, 16 из II; 16 из

4 ГПВ, ф. 286, on. 1, ед. хр. 79, л. 11. Немецкий поэт перевел 
20 од Горация и написал несколько в подражание.

5 Ж у к о в с к и й  В. А. Эстетика и критика. М., 19S5, с. 189. 
с ГПБ, ф. 286, on. 1, ед. хр. 79, л. 15.
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Ill и 7 из IV книги од7./Все они относятся к жанру фило
софской лирики. В них поэт размышляет о жизни и смерти, 
неодолимости судьбы, равенстве людей всех сословий перед 
силами смерти, о личной независимости, божественном по
этическом вдохновении, осуждает роскошь, проповедует уме
ренность, воздержание от страстей, добродетель, довольство 
малым, скромную тихую жизнь вдали от городской суед^к^ 
Словом, оды, привлекавшие внимание сентименталистов, 
как европейских, так и русских.
(/первой из намеченных для перевода в оглавлении оказа

лась ода «Aequam memento», обращенная к Деллию. Страни
цы с текстом оды на латинском и французском языках со
хранили отпечатки слов, написанных черными чернилами. 
Создается впечатление, что поэт сделал свой «перевод» на 
одном дыхании, о чем, кстати, говорит и рукописный экземп
ляр, содержащий совершенно незначительные расхождения 
е печатным8. В оде разрабатываются две противоположные 
темы — жизни и смерти. Своеобразие композиции состоит 
в том, что самое энергичное, динамическое место находится 
в начальной строфе. Колеблясь между двумя лирическими 
темами, движение постепенно замирает от начала к концу. 
Движение кончается, и стих обрывается на неподвижной кар
тине. Это композиционное своеобразие сохраняет и Жуков
ский.

Г о р а ц и й

Хранить старайся духа
спокойствие

Во дни напасти; в дни же
счастливые

Не опьяняйся ликованьем,

Смерти подвластный, как все мы, 
Деллий.

Ж у к о в с к и й  
Умерен, Делий, будь в печали

И в счастии не ослеплен:

На миг нам жизнь бессмертны
дали

Всем путь к Тенару проложен.

В вечность изгнанья челнок пред
нами.

(пер. А. Семенова-Тян-Шанского)

Пусть смерть зайдет к нам
ненароком

Как добрый, но нежданный друг.

Антитеза «жизнь» и «смерть» у Горация усиливается на
пряженной и гибко звучащей алкеевой строфой с ее восхо-

7 Q u i n t u s  Н о г а  t i u s  F l a c c u s .  Poesies, tr. par Batleux et Peu- 
rsrd, l. 1, 2, Paris, 1803.

8 Рукописный отдел Института русской литературы. Ф. 1, оп. 9, ед. 
хр. 23, л. 25.
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дящими и нисходящими ритмическими волнами. Жуковский 
это ритмическое своеобразие передает четырехстопным ям
бическим стихом, чередуя мужские и женские клаузулы, 
добиваясь таким образом максимально близкого к подлин- 
ку звучания, сохраняя аллитерации латинского подлинни
к а : ^
У черной Парки под перстами < . . .>  sororum

Повторяемость звука «р» подчеркивает мысль о тревожной 
неизбежности судьбы или передает рокот, журчание ручья:

Следует заметить, что Жуковский, имея дело с французским 
прозаическим переводом, видимо, интуитивно чувствуя ис
кажение поэтики Горация, заглядывал и в латинский текст 
(книга издана en regard). Такое предположение подтверж
дается и передачей латинского причастия moriture одного из 
опорных слов. В русском языке эквивалентная форма отсут
ствует, нет ее и во французском. Батто ее переводит tu dois 
mourir, то есть фразеологическим оборотом с явно выра
женным модальным императивным оттенком и обращенным 
к конкретной личности: «ты должен умереть», тогда как ав
тор подлинника поднимает общечеловеческую, философскую 
проблему — каждый человек по своей природе moriturus. 
Жуковский это неудобопереводимое на современные языки 
латинское причастие передает, сохранив точный смысл 
и даже аллитерацию, эквивалентным фразеологизмом, заим: 
ствованным из поэтического ресурса самого Горация — «всем 
m к Тенару проложен».

ервая половина оды, на которую падает основная смыс
ловая нагрузка, передана лаконично и довольно точно 
лишь с изменением римских реалий на русские. Исконно 
русским существительным не свойственны удвоенные соглас
ные, поэтому вместо «Деллий» появляется максимально при* 
ближенное в фонетическом отношении к русскому «Делий». 
Соседство реликтовой сосны и серебристого тополя можно 
наблюдать в Сабинских предгорьях, но не в среднерусской 
полосе, поэтому вместо «сосны огромной и тополя белого» — 
«тополь с ивой соплетают кров»; «фалернское» (вино) заме
нено «токайским».[Когда же доходит до описания лириче
ского пейзажа, тонко чувствующий очарование природы, 
понимающий ее значение и место в человеческом бытии Жу-

Fila trium patiuntur atra.

< . . .>  ручеек игривый 
Среди излучистых брегов.

< . . .>  laborat
Lympha fugax trepidare rivo.
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ковский, чтобы усилить яркость поэтической антитезы, остав
ляет Горация и дает волю фантазии, развертывая перед чи
тателем сентиментально-романтическую картину сельского 
вечернего пейзажа! эмоциональная выразительность которой 
усиливается анафорическим употреблением союза «и».

Ударит час — всему конец:
Тогда прости и луг с стадами,
И твой из юных роз венец,
И соловья приятны трели 
В лесу вечернею порой,
И звук пастушеской свирели,
И дом, и садик над рекой,
Где мы при факеле Дианы,
Вокруг дернового стола
Стучим стаканами в стаканы <  ...>

Лирическое движение замирает концовкой, далекой от миро
ощущения Горация, отражающей христианское мировоззре
ние русского поэта и снимающей ощущение трагизма чело
веческого бытия.

Это произведение оказалось единственным, в котором Жу
ковский попытался «состязаться» в поэтическом мастерстве 
с Горацием. Трудно сейчас ответить на вопрос, почему 
«гений перевода» не осуществил свои замыслы. Видимо, де
ло не в том, что Гораций и Жуковский были поэтами, «чуж
дыми по духу», как полагают некоторые исследователи9 
(горацианские мотивы продолжали звучать в лирике Жу
ковского), а скорее в том, что в 1800—1810-е гг. Жуковский 
еще не владел латинским языком в той мере, чтобы чувство
вать очарование поэзии Горация. Дело в том, что римский 
поэт в своем творчестве использовал абсолютно все много
образие выразительных средств, заложенное в его родном 
языке. А в переводе на французский язык «все горациев- 
ские фразы перестраиваются по одному образцу и теряют 
всякое сходство с подлинником»10, в чем убедился сам 
поэт.

Одни исследователи ^называют это произведение Жуков
ского переводом, другие*— подражанием, третьи — вольным 
переложением, четвертые — «на мотивы оды Горация». На 
наш взгляд, ближе к истине стоят последние. Единым сюже
том в нем объединены, сконцентрированы излюбленные го-

9 B u s c h  W. Horaz im Russland. Miinchen, 1964, S. 177.
10 Г а с п а р о в  M. Л. Поэзия Горация. — В кн.: Квинт Гораций 

Флакк. Оды, эподы, сатиры, послания. М„ 1970, с. 11.
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рацианские мотивы, повторяющиеся в целом ряде его сочи
нений—умеренности, вечности природы и краткости челове
ческой жизни, неизбежности смерти, его принцип carpe diem. 
Сам автор в 1810 г. в «Вестнике Ев^спы» напечатал 
«К Делию» без всякой ссылки на Горация".-^ 
^Заимствования Жуковского не лежат на поверхности. 

Ему достаточно одной-двух фраз, чтобы получить творче
ский импульс и по-своему развить волновавшую его тему,. 
Достаточно ограничиться несколькими примерами подобной 
рецепции из наследия Горация. Читая послание, адресован
ное некоему Буллатию, ездившему по греческим городам 
и островам у берегов Малой Азии (II, 2), Жуковский не 
смог остаться равнодушным к стихам, оказавшимся близким 
ему по внутреннему заданию и пафосу, и он отчеркивает:
«Небо меняет, а не дух тот, кто бежит за море. Ненужная суета нас 
утомляет: за счастьем мы плывем далеко на судах, мчимся на четвер
ках, но счастье, к которому ты стремишься, здесь, в Улубрах, если спо
койствие духа тебя не покидает»|2.

Тема для самовыражения готова, и из-под пера поэта 
появляется совершенно оригинальное произведение «Теон 
и Эсхин», в котором В. Г. Белинский видел программу и все 
основные принципы содержания всей его поэзии. Жуковский, 
как известно, изображает двух друзей, один «долго по свету 
за счастьем бродил» и возвратился «к пенатам своим» утом
ленным и не приобретя ни материального, ни духовного бо
гатства, другой счастливо жил дома на лоне природы 
в «желаниях скромных без пышных надежд». Философская 
медитация о ценностях быстротекущей жизни не случайно 
обрамлена античным идиллическим пейзажем. Сохранился 
план задуманного «Послания к Теону» (1810-е гг.).
Снрзб.>  Украшение бедности. Терпенье. Счастлив, кто имеет занятия, 
доволен бедным счастьем, усмирение страстей, возвышение души. Сохра
нение непорочности сердечной; способность к дружбе; защита против 
страданий любви. Сохранение впечатлительности. К тебе, друг мой, 
С н рзб .>  пишу в часы мечтания, уединения Снрзб. > ,  расстояние не 
разлучило меня с тобой. Изображение занятия. Спутники в уединении 
и в тишине. В руке Снрзб. >  иль Снрзб. >  забвения. Ты хочешь 
знать, Теон, что делает твой друг, с тобою разлученный, как тропой 
уединенной с тяжкой ношей он бредет? Ты хочешь знать, мой друг, 
что делает твой Теон? С нрзб.>  спокойствие души. Доволен ли жре
бием? Мой друг, знакомо ли тебе это божество, которое любило Гора
ция, уединенного в СабинСском> уголку? Знаешь ли это божество?

11 Вестник Европы, 1810, ч. 49.
12 Прозаический перевод принадлежит автору данной статьи.

89



Гораций. Изобр<ажение> божества. Оно со мной. <нрзб.> или сно
виденье, < н р зб .>  или желание, или смерть < н р зб .>  мечта о славе'3.

Безусловно, упоминание имени римского поэта и названия 
местности, где находилась его вилла, не случайно. Тезисы — 
«украшение бедности», «счастлив, кто имеет занятия», «спо
собность к дружбе», «довольство жребием», «уединение», 
«спокойствие души» — навеяны чтением и восприятием фило
софии Горация14.

Название элегии «К самому себе» (1813) заимствовано 
у Горация («Ad se ipsum»), а по тематике и внешнему ри
сунку она сходна с одой «К Левконое» (I, 11). Но сходство 
это не полное. Римский поэт, игриво обращаясь к девушке, 
проповедует свой жизненный принцип carpe diem, поскольку 
годы мчатся, а человеку не дано знать, что его ждет завтра. 
Тон мажорный. Автор рационалистичен. Жуковский, раз
лученный с Машей Протасовой, глубоко страдающий, пы
тается примерить горацианскую философию к своему душев
ному состоянию. Все пропущено через страдающее сердце 
поэта.

Ты унываешь о днях невозвратно протекших,
Горестной мыслью, тоской безнадежною их призывая, —
Будь настоящее твой утешительный гений!
Веря ему, ты свой день проводи безмятежно!

Экспериментируя в области метрики, чередуя пятистопные 
дактили (не пентаметры!) с гекзаметром, поэт стремится 
передать большой асклепиадов стих.

Ты гадать перестань: нам наперед знать не дозволено,
Левконоя, какой ждет нас конец. Брось исчисления ...

(пер. С. Шервинского)

В жанровых исканиях любопытен его опыт обращения 
к оде «К Помпею Вару» (II, 7), послужившей основой к по
сланию «К Воейкову» (1814)^ Оды Горация всегда имеют 
адресаты, которые в подавляющем большинстве являются не 
риторическими, а вполне реальными лицами, его современ
никами или мыслимыми историческими лицами. Так, адреса
том оды «К Деллию», о которой говорилось выше, является 
ренегат Деллий, переходивший из одного политического ла
геря в другой и обратно^ Стихотворение «К Помпею Вару» 
обращено к одному из друзей поэта, с которым он, будучи

13 ГПБ, ф. 286, on. 1, ед. хр. 78, л. 1.
14 Рамки статьи не позволяют привести многочисленные пометы Жу- 

ковского-читателя на страницах книги сочинений Горация.
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республиканцем, сражался в войсках Брута. Вот почему 
они (оды) легко могут трансформироваться в жанр стихо
творного послания. Эту особенность н уловил Жуковский.

\О ба поэта пишут о встрече друзей после их долгих стран
ствий, вспоминают о былых безмятежных днях/ У обоих 
поэтов развивается лирическая антитеза: друг странствовал, 
поэт оставался дома. Начало послания характеризуется 
прямыми реминисценциями из горациевской оды. Намерен
но приводим Горация в переводе А. С. Пушкина, понимав
шего эту связь и воспользовавшегося в своем переводе 
(1835) стилистикой Жуковского:

Ж у к о в с к и й

< . . .>  товарищ-друг,
Садись под сень моих пенатов, 
Ты был под знаменами славы.

Г о р а ц и й  в п е р е в о д е  
П у ш к и н а

< ...>  любимец первый мой, 
Почти домашнего пената,
Ты помнишь час ужасной битвы.

У Жуковского видим и прямое упоминание имени Горация:
Ты, строя свой бивак из снега, 
Себя смиренью научал 
И, хлеб водою запивая,
«Хвала, умеренность златая!»
С певцом Тибурским восклицал.

О связи с Горацием мы можем говорить лишь по отношению 
к первым 20 стихам, все остальное к римскому поэту ни
какого отношения не имеет. Получен творческий импульс, 
поэт развивает свою собственную, его волновавшую, тему.

Канвой эмоционально насыщенных взволнованных посла
ний «К кн. Вяземскому и В. Л. Пушкину» и особенно «К Вя
земскому» в ответ на его «Послание к друзьям» (1814) по
служили послания «1< Пизонам», «К Августу» и «К Флору», 
в которых Гораций излагает поэтическую теорию, сложив
шуюся в острой борьбе с архаистами. В своих посланиях 
Жуковский сконцентрировал, синтезировал все, что Гораций 
написал о поэте и поэзии, поэтическом труде и поэтическом 
бессмертии, о пророческом служении поэта, истинном та
ланте поэта, критике, взаимоотношениях поэта и «толпы», 
требованиях к истинному поэту, о старой и новой поэзии. 
Весь этот круг проблем был необычайно актуален в усло
виях литературной борьбы между арзамасцами и шишкови- 
стами, в условиях тяжелого общественного положения рус
ских писателей, «при мерзлом русском Апполоне», когда 
поэты «Богатым платят песнопеньем / За скудный угол чер
дака/И  греются воображеньем / Ввиду пустого камелька».
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Художественное наследство Горация явилось для Жу
ковского лабораторным материалом, с которым он экспери
ментировал, создавая свои оригинальные произведения, на 
который опирался в своей эстетике. Известные слова поэта 
«< •••>  у меня почти все или чужое, или по поводу чужо
го,— и все, однако, мое» точно характеризуют его отноше
ние к наследию Горация. \



Н. Ж. ВЕТШЕВА

«РУССКАЯ ПОЭМА»
В КОНЦЕПЦИИ АРЗАМАСЦЕВ

Основные помыслы арзамасцев в жанре поэмы были на
правлены к тому, чтобы создать образец национальной поэ
мы на фольклорно-историческом материале. Их деятель
ность заслуживает большого внимания с точки зрения фор
мирования категорий народности и историзма. Поиски арза
масцев ценны не столько положительными результатами, 
сколько общей картиной предромантических тенденций: это 
была лаборатория жанра и стиля. Поэтому нецелесообразно 
рассматривать эксперименты арзамасцев в области созда
ния «русской поэмы» как «кризис поэтики «Арзамаса» и не
кий тупик, в который она зашла» '. Опыты арзамасцев яв
ляются закономерным этапом становления романтизма и 
в значительной степени влияют на кристаллизацию замысла 
поэмы А. С. Пушкина «Руслан и Людмила».

А. Н. Соколов в главе, посвященной «романтической 
эпопее» арзамасцев, рассматривает их опыты в контексте 
исторического пути русской поэмы и на фоне широких эпи
ческих исканий самих арзамасцев. Концепция эпической 
поэмы признается им оригинальной, созвучной эпохе подъ
ема национального самосознания, совмещающей глубокие 
исторические познания с интересом к национальной старине, 
фольклору2.

Идея целостности нации «дней Александровых прекрас
ного начала» закономерно выдвигала на первый план зада
чу создания национальной эпопеи. Но романтический метод 
с его сосредоточенностью на проблеме личности перестраи
вал само понятие эпопеи. Эпопея осознается как концеп-

1 Б л а г о й  Д. Д. Творческий путь Пушкина. М.; Л., 1950, с. 204.
2 С о к о л о в  А. И. Очерки по истории русской поэмы XVIII и первой 

половины XIX века. М., 1955, с. 386—409.
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ция бытия, осваиваемая духовно раскрепощенной личностью, 
ее пафос устремлен в сбывающееся будущее. В основе арза
масского мировосприятия лежит приятие мира, стремление 
сделать его гармоничным. Поэтому столь пристальное вни
мание уделяется гармоничному в своей основе древнегрече
скому эпосу.

Обращение арзамасцев к национальной истории основы
валось на предромантическом осознании всеобщего истори
ческого и своеобразного для каждой нации непрерывного 
пути развития3. Идея связи времен приводила к необходи
мости искать истоки настоящего в прошлом. :С этим слива
лось внимание к внутреннему миру человека: углубление 
психологизма проходило под знаком проникновения в на
ционально-исторический склад характера4.

Жуковский осознает непрерывную связь между историей 
и современностью и точкой пересечения делает именно лич
ность: «... в истории особенно буду следовать за образова
нием русского характера, буду искать в ней настоящего 
морального образования русских. Это мне кажется прекрас
ною точкой зрения...»5 Вместе с тем задача создания кон
кретного характера становится частью более широкой проб
лемы— поиска национальной самобытности в целом.

Интерес к национальной истории вливался в общее тече
ние осознания национального своеобразия европейских 
культур. Не случайно Гердер считается «природным арза- 
масцем». Д. В. Дашков переводит его «Парамифии», прони
занные идеей вечного движения, вечного изменения. Жу
ковский на протяжении ряда лет обращается к его истори
ческим, эстетическим и художественным произведениям6. 
На 1810-е гг. приходится интерес, связанный с осознанием 
своеобразия поэзии древних («Об Оссиане и песнях древних 
народов»). Мысль, особенно занимающая Жуковского,— 
о необходимости собирать и изучать памятники древней 
письменности.

3 См.: Л о т м а н  Ю. М. Идея исторического развития в русской 
литературе конца XVIII — начала XIX столетия. XVIII век. — В кн.: 
Проблемы историзма в русской литературе. Л., 1981, с. 82—90.

4 История русской литературы. Л., 1981, т. 2, с. 9.
5 Письма В. А. Жуковского к А. И. Тургеневу. М., 1895, с. 59.
6 Р е м о р о в а  Н. Б. Жуковский — читатель и переводчик Гердера.— 

В кн.: Библиотека В. А. Жуковского в Томске. Ч. I. Томск, 1978, 
с. 149—300.
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Эта мысль была, пожалуй, общей для писателей-арза- 
масцев и для «неумелой ученицы романтизма Беседы»7. Но 
в противоположность охранительной тенденции Шишкова, 
сводившейся к консервации понятия народность, арзамасцам 
было дорого понятие прогресса, связующего прошлое и бу
дущее.

Интерес к национальному прошлому относится к периоду 
Дружеского литературного общества, в которое входили не
которые из будущих арзамасцев. Андрей Тургенев в «Речи 
о русской литературе» признает, что «теперь только в одних 
сказках и песнях находим мы остатки русской литературы, 
в сих-то драгоценных остатках, а особливо в песнях нахо
дим мы и чувствуем еще характер нашего народа»3. 
В 1804 г. Александр Тургенев в статье «Критические при
мечания, касающиеся до древней Славяно-русской исто
рии»9, являющейся ответом на статью Н. М. Карамзина 
«О случаях и характерах в российской истории, которые 
могут быть предметами художеств»10, настаивает на выбо
ре сюжетов из национальной истории. Он предпочитает 
вместо разорения Трои видеть разорение Новгорода. 
«И в самом деле, разве история наша суха и не довольно 
богата историческими характерами и происшествиями?»11

Развитие исторического мышления оказывается самым 
тесным образом связанным с уровнем развития науки об ис
торическом прошлом. Комментарием к словам П. М. Строева 
о том, что «мы не имеем еще истинно хорошей поэмы» 12, 
становится более раннее утверждение Д. В. Дашкова «у нас 
нет еще отечественной истории»|3. Эти два факта взаимо
связаны в понимании арзамасцев. С этой точки зрения кол
лективные усилия арзамасцев по собиранию, осмыслению и 
изучению исторических памятников способствуют формиро
ванию историко-литературной концепции. В этом проявля
ется одна из граней универсальной и синтетической природы 
общества.

7 Г у к о в с к и й  Г. А. Пушкин и русские романтики. М., 1965, с. 21.
8 Тургенев А И. (Речь о русской литературе). — Литературная

критика 1800—1820-х годов. М., 1980, с. 45.
9 Северный вестник, 1804, № 6, с. 269—293.
10 Вестник Европы, 1802, ч. VI, № 24, с. 289—308.
11 Северный вестник, 1804, № 6, с. 269—270.
12 С т р о е в П. М. О «Россияде», поэме г. Хераскова. — Литератур

ная критика 1800—1820-х годов. М., 1980, с. 230.
13 Д  а ш к о в Д. В. Нечто о журналах. — Литературная критика 

1800—1820-х годов, с. 109.
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Жуковский обращается с просьбой к А. И. Тургеневу, 
обладавшему обширной исторической эрудицией и собрани
ем исторических источников: «Нет ли у тебя каких-нибудь 
пособий для Владимира? Древностей, которые бы дали по
нятия о том веке старинных русских повестей? Посоветуйся 
об этом с Дашковым и Сергеем Семеновичем» 14. Прежде 
чем овладеть художественным освоением истории, необхо
димо «самому добраться до источников»15, «пропуская 
сквозь чистилище критики каждое историческое известие»16.

Потребность в национальной истории была так велика, 
что за ее написание принимается первый писатель России. 
«При всем том,— констатирует Дашков,— мы можем на
деяться, что скоро все сии трудности будут преодолены, 
и что лучший прозаист наш будет первым русским исто
риком» |7. Своеобразие «Истории государства Российского» 
состояло в том, что она синтезировала метод историка и ху
дожественную природу писателя и стала своеобразной «поэ
мой в прозе». «Карамзин увидел общее между отношением 
историка (и его образца — летописца) к своему материалу 
и эпического певца к исполняемым им произведениям. Ху
дожник такого типа не является творцом в новейшем пони
мании. Он растворяет свою личность в воссоздаваемом им 
огромном полотне... Оценки — одобрение или гневное пори
цание— поэт выносит не от своего имени, а от лица тради
ции, обычая, веры, народа» 18. Это соотносилось со стремле
нием арзамасцев в истории России увидеть духовное един
ство нации и, проникнув в секрет его художественного вос
создания, тем самым повлиять на нравственное образование 
современников: «Поэзия час от часу становится для меня 
чем-то возвышенным < . . .> ,  она должна иметь влияние на 
душу всего народа» 19.

Основу поэтической философии арзамасцев выразил 
Н. М. Карамзин в речи, произнесенной в торжественном 
собрании Российской Академии 5 декабря 1818 г.: «...и

14 Письма В. А. Жуковского к А. И. Тургеневу, с. 125.
15 Там же, с. 76.
15 Т у р г е н е в  А. И. Критические примечания, касающиеся до древней 

Славяно-русской истории. — Северный вестник, 1804, № 6, с, 293.
17 Д а ш к о в  Д. В. Нечто о журналах. — Литературная критика 

1800—1820-х годов, с. 109.
18 Л о т м а н Ю. М. Вст. статья в кн.: К а р а м з и н  Н. М. Поли,

собр. стихотворений. М..; Л., 1966, с. 50.
19 Письма В. А. Жуковского к А. И. Тургеневу, с. 163.
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жизнь наша и жизнь империй должна содействовать рас
крытию великих способностей души человеческой; здесь все 
для души; все для ума и чувства; все бессмертно в их успе
хах»20. Арзамасцы, стремясь проникнуть в особенности на
ционального, совмещали интерес к собственному историче
скому прошлому с интересом к другим национальным куль
турам, не вдаваясь, таким образом, в крайности узко пони
маемой проблемы национального, равного народному, про
стонародному (что проявилось, к примеру, в дискуссии о 
балладе). Они шли к овладению национальным своеобра
зием, проникая в его различные национальные варианты. 
Так, их внимание привлекает учение Монтескье о двух ти
пах культур: это отражается в статьях К. Н. Батюшкова
«Нечто о поэте и поэзии», «Вечер у Кантемира», в статьях 
об итальянских поэтах. Влияние климата, образа жизни, 
воспитания формирует представление об индивидуально
психологическом типе личности, складывающемся под воз
действием определенных условий. С этим связано внимание 
к писателям, выражающим, по мнению арзамасцев, «дух 
нации» — Гомеру, Ариосто, Камоэнсу и др. Из новейших —
B. Скотту.

Впервые внимание Жуковского на В. Скотта обращает
C. С. Уваров, давая ему восторженную оценку. «Я получил 
на днях кипу английских книг; между прочим, все поэмы 
Сира Вальтера Скотта. Ein Volksdichter im edlen Sinne des 
Wortes- Когда я окончу чтение их, то к вам препровожу луч
шие. Вы познакомитесь с большим, оригинальным, с вашим 
талантом, свойственным талантом. Сир Скотт мне очень по
любился, и я весьма бы желал, чтобы вы когда-нибудь заня
лись поэмою в его роде»21.

Понимание средних веков в духе романтизма было почерп
нуто Уваровым из книги Сталь «О Германии». Это положе
ние переносится на русскую почву: «Когда вы прочтете его 
(В. Скотта. — Н. В.) творения, то вы, конечно, согласитесь 
:о мною. Две эпохи можно назвать пиитическими: Класси
ческую, то есть эпоху Греков, и Романтическую, то есть 
эпоху средних веков»22.

Заканчивая письмо к Капнисту, Уваров размышляет о 
возможности создания поэмы на материале народного твор-

20 Сын Отечества, 1819, № 1, с. 21.
21 Русский архив, 1871, № 2, стлб. 0162 (Письмо С. С. Уварова к 

В. А. Жуковскому. 17 авг. 1813 г.).
22 Русский архив, 1871, № 2, стлб. 0162.
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чества. Но при этом он пользуется фразеологией западно
европейской литературы. «Зачем, я говорил ему (Жуков
скому. — Н. В.), не избрать эпоху древней нашей истории, 
которую можно назвать эпохою нашего рыцарства?.. Тут вы 
найдете в изобилии все махины, нужные и поэме. Что может 
быть для поэта обширней наших походов на Царьград? Что 
разнообразнее древнего нашего баснословия? С каким ис
кусством предстоит вам соединить ее оригинальные север
ные формы с блистательными проявлениями Востока!... В 
этой эпохе история сопутствуема баснословием; поэт может 
произвольно черпать из той и другой»23. С этим же соотно
сится пожелание Батюшкова: «Если г. Жуковский согла
сился на его (Уварова. — Н. В.) приглашение написать 
поэму из нашей истории, то он должен непременно избрать 
сей период от рождения славянского народа до разделения 
княжества по смерти Владимира»24.

Но еще в 1810 г. Жуковский, проясняя свою концепцию 
задуманной поэмы «Владимир», по существу, предвосхи
щает обращенные к нему требования: «...Владимир есть наш 
Карл Великий, а богатыри его те же рыцари, которые были 
при дворе Карла; сказки и предания приучили нас окру
жать Владимира каким-то баснослоным блеском, кото
рый может заменить само историческое вероятие»25. Жу
ковский осмысляет поэму из русской истории в русле тео
рии Эшенбурга, используя определение жанра как готап- 
tisches Heldengedicht26.

Характерно, что пристальный интерес к историческим 
источникам (сюда можно отнести огромный подготовитель
ный материал для «Владимира»), не приводил, да и не мог 
привести к созданию реального характера историческогс 
деятеля, того же князя Владимира. Общим для всех выска
зываний арзамасцев остается требование духовного нацио
нального своеобразия без глубинного проникновения е 
обусловленность национального характера. Поэтому понят

53 Чтение в беседе любителей русского слова: Чтение 17. СПб., 1815 
с. 64-65.

24 Б а т ю ш к о в  К. Н. Соч.: В 3 т. /Под ред. Л. Н. Майкова. СПб. 
1885—1887 (В дальнейшем указание тома и страницы по этому издании 
дается непосредственно в тексте).

25 Письма В. А. Жуковского к А. И. Тургеневу, с. 61.
26 Б ы ч к о в  И. А. Бумаги Жуковского, поступившие в Императорскук 

Публичную библиотеку в 1884 г. — Отчет Императорской Публично! 
библиотеки за 1884 г. СПб., 1887, с. 163; Р е з а н о в  В. И. Из разысканш 
о сочинениях В. А. Жуковского. Пг., 1916, вцп. 11, с. 288—289.
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но внимание к «готовым формам», в основе своей содержа
щим народно-историческое освещение материала. Легенды, 
предания, народные песни получают статус народных форм 
исторического колорита на определенном историческом 
этапе.

Арзамасцы в разной степени осознают потребность в изу
чении и использовании народного творчества. В основном 
оно воспринимается ими как выражение национального са
мосознания. В 1817 г. П. А. Вяземский пишет статью «О 
собрании русских народных песен». Со свойственной ему 
фрагментарностью освоения мира он задумывает также «до
машнюю Россияду» — «сборник, энциклопедический сло
варь всех возможных руссицизмов, не только словесных, но 
и умственных и нравных < . . .> ,  все, что удобно произво
дит исключительно русская почва, как была она подготов
лена и разработана временем, историею, обычаями и нрава
ми исключительно русскими»27.

Жуковский признает диалектический характер взаимо
влияния народного творчества и нравов. В 1816 г. он просит
А. П. Зонтаг собрать русские сказки и русские предания, объяс
няя причины просьбы: «это национальная поэзия, которая у 
нас пропадает, потому что никто не обращает на нее внимания. 
В сказках заключаются народные мнения; суеверные пре
дания дают понятия о нравах и степени просвещения, о ста
рине»28. Эту же задачу осуществлял сам Жуковский в пе
реводах из Гебеля: он пытался представить сам склад на
ционального мышления русского крестьянина, обусловлен
ный определенным типом национальной культуры.

Батюшков, думая о поэме из национальной истории, об
ращается к необходимости использовать народные формы 
мышления: «Да еще < . . . >  нельзя ли достать Славянские 
сказки Новикова, Древние русские стихотворения, издания 
Ключарева, если не ошибаюсь. К тому пришли Бову Коро
левича, Петр золотые ключи, Ивашку белую рубашку» 
(III, 439).

Все без исключения арзамасцы видели в Жуковском иде
ального творца русской поэмы. Лейтмотивом в письмах Ба
тюшкова проходит мысль о том, что Жуковский должен 
заняться делом,достойным его таланта: «<;...> с  его вооб
ражением, с его дарованием и более всего с его искусством

27 В я з е м с к и й  П. А. Собр. соч.: В 12 т. СПб., 1883, т. VIII, с. 346.
28 Уткинский сборник. I. М., 1903, с. 89.
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мож!!) взяться за предмет важный, достойный его» (III, 
194); «Пора ему взяться за что-нибудь поважнее и не тра
тить ума своего на безделки» (III, 228); «Тургенев сказы
вал, что ты пишешь балладу. Зачем не поэму?... Чудак. Ты 
имеешь все, чтоб сделать себе прочную славу, основанную 
на важном деле. У тебя воображение Мильтона, нежность 
Петрарки ...и ты пишешь баллады! Оставь безделки нам. 
Займись чем-нибудь достойным твоего дарования» (III, 
306); «Все тебе прощу, если напишешь поэму» (III, 383); 
«Поэму, поэму! Какую? она давно в голове его, а некото
рые рассеянные члены ее в балладах» (III, 415); «Я его 
электризую как можно более и разъярю на поэму» (III, 
416). ‘

Эти многочисленные, обращенные к Жуковскому требо
вания написать поэму свидетельствуют о настроениях после
военного Батюшкова, в творчестве которого совершался пе
реход к крупной лиро-эпической форме. После выхода в 
свет «Опытов в стихах и прозе» у Батюшкова появляются 
замыслы сказок, поэм, новых исторических элегий; «Балья- 
дера», «Ромео и Юлия», «Рурик», «Бова», «Русалка»29.

Добиваясь поэмы от Жуковского, Батюшков говорит о 
своих планах: «Я хотел было приняться за поэму. Она дав
но в голове < . . .> .  Безделки мне самому надоели» (III, 
438—439). «Хочу, если моя книга будет иметь какой-нибудь 
успех, приняться за поэму «Русалка» и за словесность рус
скую» (III, 452—453). Сохранился план поэмы «Русалка». 
Он расписан по песням и напоминает либретто оперы 
Н. Краснопольского «Леста, Днепровская русалка»30.

Потребность в эпическом освоении русской истории, 
пропущенной через призму народного творчества, сталки
валась с трудностями определенного рода. Реальное много
образие поэтических образцов, национальных культур, на
родных преданий приводило к сннкретичности понимания 
национального прошлого. Национальное понималось как 
стихия, и задачей, так и не разрешенной писателями-арза- 
масцамн до конца, была попытка найти организующий 
принцип, цементирующий образную и сюжетную систему.

29 С е м е н к о  И. М. Батюшков и его «Опыты». — В кн.: Батюш
ков К. Н. Опыты в стихах и прозе. М., 1977, с. 484.

!0 З а м о т и н  И. И. Романтизм 20-х годов XIX столетия в русской 
литературе. Варшава, 1903, с. 34.
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Не случайно в обращении к Жуковскому определяется 
его «амплуа»: «Будь наш Виланд, Ариост, Баян»31. Это 
соотносит сразу три направления — немецкую и итальян
скую традицию волшебной поэмы и Баяна как олицетворе
ние «русского средневековья». В то же время Воейков ориен
тирует Жуковского на повесть «в русском вкусе», что нахо
дится в русле сентименталистских волшебно-богатырских 
поэм. Основное качество этих произведений — поглощен
ность действия чрезвычайно разросшимся сюжетом с мно
гочисленными побочными линиями, лубочный способ обри
совки персонажей, травести.

Во многом план «Владимира» напоминает волшебно
богатырские поэмы. Новое содержание («наряду с баснею 
постараюсь ввести истину историческую») оказывается по
мещенным в привычные рамки богатырского эпоса, театра
лизованной Руси с характерами сентименталистской обри
совки, с дисгармонией исторического и вымышленного. Эта 
диспропорция выразилась и в соотношении подготовитель
ного этапа — исторических занятий, подробных конспектов 
осмысления жанра эпопеи в его историческом развитии, и в 
остановке на этапе составления плана. Очевидно, слишком 
большая теоретическая подготовка, ощущение на себе от
ветственности, долга, с одной стороны, и понимание, что он 
уходит по инерции к жанру богатырской поэмы, с другой—■ 
и в то же время лирический характер дарования, новые 
формы времени заставили Жуковского искать иные пути 
в жанре поэмы.

Ответное послание Жуковского Воейкову является поэ
тическим комментарием к неосуществленному замыслу поэ
мы «Владимир» и в целом создает обобщенный образ рус
ской сказки. Традиционные образы русских сказок и былин 
(Добрыня, девица-краса, русалка, леший) сливаются с мо
тивами «Слова о полку Игорево» и создают потенциально 
богатый стилистический и сюжетный строй волшебно-исто
рической поэмы, предвещая пушкинский пролог к «Руслану 
и Людмиле».

В 1817 г. в газете «Le Conservateur impartial» появилась 
статья Д. Н. Блудова, в которой «Двенадцать спящих дев» 
Жуковского признаны «народной эпопеей»: «Г. Жуковский 
первым попытался ввести в русскую литературу' этот род

31 Послание Воейкова к Жуковскому. — Вестник Европы, 1813, № 5 
и 6, с 27.
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н а р о д н о й  э попеи:  самый блестящий успех увенчал его 
усилия»32. Но в то же время «Двенадцать спящих дев» в 
кругу арзамасцев осознавались как поэма, а задача созда
ния национальной эпопеи не утрачивала своего значения: 
«и если когда-нибудь Россия произведет нового Ариоста, он 
сможет воспользоваться одновременно и слишком коротким 
рассказом Нестора и всеми народными вымыслами, относя
щимися к имени Владимира»33. Таким образом, вопрос со
здания русской эпопеи в какой-то мере оставался открытым 
и требовал прежде всего решения проблемы о способе орга
низации материала.

В то же время совокупность арзамасских лиро-эпиче
ских опытов, в массе своей нереализованных, оказывается 
чрезвычайно показательной для дальнейшей истории рус
ской литературы. В эстетике и поэтических опытах арзамас
цев, особенно в творчестве Батюшкова и Жуковского, про
кладывал себе дорогу поэтический эпос романтизма. Так, 
перевод «Слова о полку Игореве» стал осуществлением 
«русской эпопеи» и выполнил желание С. С. Уварова «на
писать «русскую поэму» русским размером». «Двенадцать 
спящих дев» Жуковского — своеобразная поэма-баллада, 
«старинная повесть в двух балладах». В ней частично осу
ществлен замысел «Владимира»: создан местный колорит, 
дан образ идеального романтического героя, устремленного 
в недосягаемую даль, разработан стиль, в котором сочета
ется гибкая повествовательность и поэтическая одухотво
ренность.

Выразителем арзамасской концепции поэмы явился 
А. С. Пушкин. Сама атмосфера арзамасских дискуссий о 
поэме, жанровый диапазон опытов: сатиры, сказки, полеми
ка о гекзаметре, эпопее, замыслы и попытки создания «рус
ской поэмы», происходившие на глазах молодого Пушкина,— 
все эти арзамасские опыты становились для него творчески
ми импульсами. Не случайно так много арзамасских отзву
ков в его творчестве: эпиграммы, послания, «Тень Фонвизи
на», «Бова», наконец, «Руслан и Людмила». Новаторство 
Пушкина состоит в трансформации самой структуры поэмы,

32 Les douze vierges dormantes. Poem de M. Joukofski (Artikle com
munique). — Le Conservateur impartial, journal politique et litteraire. 
St. P., 1817, 5-me аппёе, № 63, mardi le 7 aoilt (19 aoflt n. st. 1817), 
p. 325—326.

33 ibid., p. 326.
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в новом понимании образа автора, скрепляющего и регули
рующего повествование.

В поэме отдана дань не какой-то одной традиции, в ней 
отразился целый этап осмысления русской поэмы. В «Рус
лане и Людмиле» запечатлелось все многообразие арзамас
ских поисков и достижений: батюшковское увлечение поэ
мами Тассо и Ариосто, освоение «Двенадцати спящих дев» 
в форме пародии, картины в стиле «Послания Жуковского 
к Воейкову» и пародический зачин «пою» классицистиче
ских поэм с призыванием Музы, идиллические картины в 
изображении Ратмира и богатство сюжетов и образов вол
шебно-богатырских поэм.

Но арзамасское влияние видится не только в воспроиз
ведении фрагментов из ненаписанных поэм, но и в характе
ре осмысления. Предромантический пафос «Руслана и Люд
милы» — в общей концепции приятия мира. Это не роман
тическая поэма с героем — двойником автора, конфликтом 
неслиянности идеала и действительности, стремления, а не 
обретения. С эпопеей поэму Пушкина роднит целостность 
и завершенность ее концепции — гармония «исторического 
и романического начал» (национального и личностного).

Своеобразие жанра «Руслана и Людмилы» определяет
ся тем, что концепция национально-исторического идеала 
праздничного восприятия целостности мира оказывается 
выраженной не в форме объективного повествования, а 
заключается в многомерный авторский мир как одна из 
реализованных возможностей потенциально богатого твор
ческого мира новой личности.

Таким образом, история арзамасских дискуссий о поэме, 
нереализованных замыслов и лабораторных опытов увен
чалась поэмой А. С. Пушкина «Руслан и Людмила».
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В. М. КОСТИН

«КАВКАЗСКИЙ ПЛЕННИК» А. С. ПУШКИНА КАК 
РОМАНТИЧЕСКАЯ ОБЩЕСТВЕННО-ФИЛОСОФСКАЯ

ПОЭМА

1

Подводя итоги изучения южных поэм А. С. Пушкина, 
говоря о значительности сделанного и в качественном, и в 
количественном отношении, В. Б. Сандомирская в 1966 г. 
тем не менее справедливо отметила: «Бытующее мнение о 
южных поэмах как одном из самых изученных «участков» 
пушкиноведения является не вполне оправданным»1. Рабо
ты советских литературоведов последних лет отличает пони
мание сложности, неоднозначности поэтической организации 
южных поэм, стремление освоить их с должной степенью 
диалектичности и конкретности2.

Однако мы вправе констатировать — на новом уровне— 
несовпадение, иногда очень серьезное, точек зрения, что 
обусловлено, конечно, и разным пониманием специфики 
пушкинского романтизма, и очевидной сложностью, неисчер
паемостью самого объекта изучения. Свою роль здесь сы-

1 П у шк и н .  Итоги и проблемы изучения. Л., 1966, с. 381.
2 С а н д о м и р с к а я  В. Б. «Естественный человек» и общество «Звез

да», 1969, № 6, с. 187—196 (Особую значимость для нас имеет тезис 
В. Б. Сандомирской о том, что «Кавказский пленник» — «глубоко кон
цептуальное произведение, которое, скорее всего, можно определить как 
опыт философской поэмы», с. 189); Ф р и д л е н д е р  Г. М. Поэмы Пуш
кина 1820-х гг. в истории эволюции жанра поэмы в мировой литера
туре. _  Пушкин. Материалы и исследования, т. 7. Л„ 1974, с. 100—122; 
Г у р е в и ч  А. М. От «Кавказского пленника» к «Цыганам». — В сб.: 
В мире Пушкина. М., 1974, с. 49—74; Ма н н  Ю. В. Поэтика русского 
романтизма. М., 1976; Ф р и д м а н  Н. В. Романтизм в творчестве
А. С. Пушкина. М., 1980; К о р о в и н  В. И. Пушкин. — В кн.: История 
романтизма в русской литературе. М., 1979, кн. 1, с. 183—254; С е л и 
в а н о в а  С. Д. Поиски героя. — В сб.: Замысел, труд, воплощение. М„ 
1977, с. 51—60; О н а ж е : Над пушкинскими рукописями. М., 1980. 
Новую актуальность приобретают в 1970—1980 гг. работы В. М. Жир
мунского, Г. О. Винокура, Б. В. Томашевского.
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грали и дезавуирующие, на наш взгляд, самооценки Пуш
кина.

К поэме «Кавказский пленник» вышесказанное относится 
в первую очередь. Это дает нам право на новое прочтение 
поэмы. При этом мы снимаем как некорректные положения 
об «узости поэтических задач, которыми ограничил себя 
Пушкин»3, «хотел, но не сумел» и т. п., исходим из пред
ставления о художественной целостности текста поэмы.

2

Поэма «Кавказкий пленник» вырастает из непосредст
венного осмысления поэмного творчества Байрона. В основе 
поэмы заявленные Байроном фундаментальная коллизия 
свободы и неволи, конфликт личности и общества. В самом 
названии поэмы заложены безусловные ассоциации с 
«Шильонским узником» Байрона, само обнажение эпохаль
ного. конфликта через ситуацию плена-тюрьмы, лишение 
героя привычной активности Гяура или Корсара также ве
дет к традициям «Узника». Тем самым создается ожидание 
изображения страшных обстоятельств разрушения души, 
философско-психологического анализа монолога героя. Одна
ко декорация культурно-исторического пограничья Востока 
и Запада с его столкновениями укладов, чуждых друг другу 
миропониманий и интересов, восходит к традиции «восточ
ных поэм» и заставляет предвидеть тип «высокого» героя- 
индивидуалиста. Тем более, что герой поэмы такой, каким 
он открывается в первой ретроспекции поэмы («В Россию 
дальний путь ведет»4) ; очевидно, принадлежит к чайльд- 
гарольдовской фаланге «разочарованных»: Пушкин даже
повторяет в ней мотивационное байроническое «клише».

Уже здесь обращает на себя внимание стремление Пуш
кина творчески определиться по отношению ко всей сис
теме лиро-эпоса Байрона 1810-х гг., избежать следования 
какому-то одному канону жанра. Байроновские поэмы важ
ны ему как определенный узнаваемый ценностно-художест
венный фон, на котором особенно явственно проявится свое
образие пушкинской позиции. В самом сведении разных 
жанровых традиций заложена альтернативность творческой

8 С е л и в а н о в а  С. Д. Поиски героя, с. 60.
4 Текст поэмы Пушкина цитируется нами по полн. собр. соч. 1937— 

1949, т. IV, с. 38—57.
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задачи Пушкина, наличие в ней иных представлений о воз
можностях жанра русской романтической поэмы. Созна
тельно фиксируя факт влияния, отдавая дань Байрону, 
Пушкин тем  с а м ы м  как бы оговаривает право на свобо
ду в отношении к источнику влияния.

Повествование ведет сам автор поэмы, но он не берет 
на себя при этом функцию героя, как у Байрона, отношение 
автора к герою характеризуется п о д в и ж н о с т ь ю  дис
танции, художественный «диалог» его с героем еще не ис
черпывает реальной полноты содержания «Кавказского 
пленника». В окончательной редакции поэмы герой полу
чает право на монолог в строго определенные моменты по
вествования. Авторский план шире плана героя, включает 
его в себя на подчиненных началах. Это, однако, не озна
чает, что с героем пушкинской поэмы связан более узкий 
и ограниченный круг художественных задач, нежели у Бай
рона. Более широкие задачи ставит перед собой автор поэ
мы в отличие от автора — Байрона, он более динамичен ин
теллектуально, его отношения с обществом не мыслятся в 
однозначных рамках конфронтации, его интерес к миру не 
только не исчерпан, но обнаруживает качественно новые 
грани. Все это приводит Пушкина к формированию нового 
типа повествования.

3

Сюжет поэмы начинает развиваться раньше чем завя
зывается «романическая фабула» героя («Посвящение»), 
далее это развитие продолжается зачастую вне непосредст
венного движения фабулы и завершается после ее исхода 
в «Эпилоге». Но это обусловлено отнюдь не желанием Пуш
кина расширить исключительно план лирического самовы
ражения. На уровне автора происходит моделирование кар
тины мира, в которую включены и автор, и герой поэмы, и 
ее читатели; главное для Пушкина — познать и оценить 
бытие в его противоречиях, высоком и низком и т. д. Этим 
определяется неразрывное единство эпической содержа
тельности и аналитико-философской напряженности повест
вования.

Уже «Посвящение» поэмы, адресованное Н. Н. Раевско- 
му-младшему, в значительной степени раскрывает меру 
разности эстетических и соответственно этических позиций
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Байрона и Пушкина5. Оно, очевидно, вырастает на фунда
менте культуры русского дружеского послания и элегии, не
сущей в себе иные, во многом коллективно выработанные 
принципы отношения к бытию, когда человек не столько 
противопоставлен миру, сколько сопоставлен с ним. Пока
зательно, что ближайшие аналоги «Посвящения» мы нахо
дим в элегии «Погасло дневное светило» и в послании 
«Ф. Н. Глинке».

«Посвящение» «Кавказского пленника» — «не придаток 
к произведению, а его органическая часть»6, потому что 
«Посвящение» и дальнейшее повествование в поэме дви
жутся в единых ценностных координатах. Его объективная 
цель — создание образа автора. В первой его строфе мы 
сталкиваемся с весьма узнаваемой, байронической ситуа
цией отчуждения человека от мира, но с противоположными 
выводами из нее. Бедствия не поляризовали лирического ге
роя с миром, но, напротив, в силу объективных причин ока
зались переживаемыми. Дружба оказывается спаситель
ным стимулом жить на миру, источником сил для сопротив
ления обстоятельствам.

< . . .>  Я близ тебя еще спокойство находил;
Я сердцем отдыхал — друг друга мы любили:
И бури надо мной свирепость утомили;
Я в мирной пристани богов благословил.

Во второй строфе тема дружества обогащается темой 
мира — темой Кавказа, где Бешту становится для Пушкина 
«новым Парнасом». Характеристика его развернута: Кав
каз — и «красота», и «обстоятельства», но это противоре
чие есть движущая сила вдохновения. Мир оказывается не
исчерпаемым источником творчества потому еще, что он 
объединяет людей в потоке жизни.

< . . .>  Края, где ты со мной
Делил души младые впечатленья < . . .> ;
Ты здесь найдешь воспоминанья,
Быть может, милых сердцу дней.
Противуречия страстей,
Мечты знакомые, знакомые страданья 
И тайный глас души моей.

5 Характерно, что посвящение у Байрона не является элементом 
художественной структуры его поэм. Как форма «теплого» отношения 
к бытию оно, очевидно, не предусмотрено законами лирической поэмы 
Байрона.

6 Ма н н  Ю. В. Указ, раб., с. 157. См. далее, с. 157—158, а также: 
Б л а г о й  Д. Д. Творческий путь Пушкина. М., 1950, кн. 1, с. 258.
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Третья строфа — диалектическое сопоставление двух 
биографий — Раевского и Пушкина. Замечательно здесь 
указание на объективную ценность — «Отечеством. Инди
видуалистический монологизм Байрона разрывается окон
чательно гуманным альтруизмом концовки:

Но сердце укрепив свободой и терпеньем,
Я ждал беспечно лучших дней:
И счастие моих друзей 
Мне было сладким утешеньем.

Конфликт «просветляется», установка житейского ожида
ния — утверждение нового, оптимистического и объектив
ного отношения к бытию.

В «Посвящении» заявлен тип мироощущения и поведе
ния, к которому герой поэмы приблизится лишь в конце по
вествования. Автор уже преодолел, пережил то, что пере
живает в поэме пленник. Поэтому автор как бы распола
гается над героем, как эпик-философ, фиксируя и «взвеши
вая» его состояния. На материале судьбы героя он создает 
воспитывающее читателя аналитическое исследование о ро
ли обстоятельств в жизни человека и о выборе верного 
пути их преодоления, ищет конкретные культурно-историче
ские основания новой жизненной позиции. Тем самым он 
объективирует личный опыт.

Но Пленник — представитель одного с автором поколе
ния и жизненного уклада; как и автор, он жаждет свободы; 
его заблуждения видятся автору как вариант собственной 
судьбы (а может быть, и как повторение ошибок автора). 
Поэтому о герое говорится с неизменным сочувствием и по
ниманием. В этом смысле мнение ряда исследователей 
(Д. Д. Благого, А. Н. Соколова, В. И. Кулешова) о «раз
венчании» героя в поэме не получают опоры уже в реаль
ном отношении Пушкина к Пленнику.

Повествование в «Кавказском пленнике» развивается в 
двух, взаимно мотивирующих друг друга планах. Пушкин 
рассказывает о герое, демонстрируя все новые грани его на
туры, его сильные и слабые стороны; в то же время он ри
сует картину мира, раскрывая его многообразие, прекрас
ное и страшное в нем. Активным взаимодействием этих пла
нов (когда герой субъективно воспринимает мир п когда 
автор объективно соотносит его с миром) и движется сюжет 
поэмы. Но движутся в повествовании идеи, восприятия, со
знания. Это подчеркивается полным отсутствием внешней 
динамики героя, так важной для Байрона — автора «вос-
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точных поэм». «Более того, когда появляется возможность 
такого действия, тогда кончается поэма»7.

Пушкин, как и Жуковский в переводе «Шильонского 
узника», обнажает проблемные ситуации и стремится к чет
кой регистрации этапов духовной динамики героя и сюжета 
в целом. Однако следует отметить, что Пушкина интересует 
национально-историческая определенность пленника: он — 
обобщенный тип молодого русского интеллигента по уровню 
рефлексии, идеалам и судьбе8. Его сопоставление с Черке
шенкой имеет глубокий национально-исторический смысл. 
Сама картина мира, «комментирующая» героя, в этом отно
шении предельно выразительна, и так называемый «этно
графизм» списаний Пушкина — не «привесок», а условие 
анализа и оценки позиций автора, Пленника и Черкешенки.

Рассмотрим теперь, вынужденно опуская некоторые под
робности, как конкретно реализуется в повествовании твор
ческая задача автора. Герой появляется в поэме в атмосфе
ре мирного вечернего быта как нечто инородное, выдвину
тое в эпический центр повествования силон обстоятельств. 
Начало рассказа о нем резко разрушает стереотип «восточ
ных поэм» с его «лирической увертюрой» и последующим 
высоким, безусловно героизированным введением главного 
действующего лица. Более того, он предстает в позе, кото
рая для героя «поэм» связана с концом повествования и 
его гибелью:

Хладный и немой,
С обезображенной главой,
Как труп, недвижим оставался.

Настораживает отсутствие лирической возвышающей экс
прессии в описании героя в критический «вершинный» мо
мент его биографии.

Невнятный стон в устах раздался < . . .> ;
Несчастный тихо приподнялся;
Кругом обводит слабый взор < . . .>

Само определение «несчастный», выражение сочувствия ис
ключается лирической поэтикой Байрона как снижающее. 
Очевидно, перед нами «средний» герой, которого можно 
оценивать с точки зрения общих, гуманистически объектив
ных представлений о человеке. Переживая свое поражение,

7 С а н д о м и р с к а я  В. Б. Указ, раб., с. 187.
8 См.: Т о м а ш е в с к и й  Б. В. Пушкин. М., 1956, кн. 1, с. 395 и 

елец.
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Пленник вместе с тем пытается проанализировать свершив
шееся, поверить ситуацию автобиографией.

В Россию дальний путь ведет < . . .>  и т. д.

Эта попытка самоанализа создает предпосылку гряду
щей духовной эволюции; проясняется тип сознания героя. 
Его внутренний монолог дается в сочувственном пересказе 
автора. Герой, конечно, вспоминает очень конкретно, автор 
выбирает из его воспоминаний общее, типовое, историческое. 
Этот пересказ строится по законам элегии. Элегическое 
начало способствует прояснению авторского отношения к 
герою, вводит в «романическую фабулу» этический и ин
теллектуальный накал «Посвящения».

Выясняется, что герой поэмы такому отношению к себе 
соответствует. Столкнувшись с ударами судьбы, Пленник — 
«отступник света, друг свободы» — стремится преодолеть 
свое отчуждение от бытия. Несмотря на «увядшее сердце», 
он сохранил (или создал в противовес пережитому) образ 
идеального мира — «природы»; определение «веселый» 
(«призрак свободы») указывает на его известный оптимизм, 
на то, что его конфликт с миром не имеет абсолютного 
смысла. Переключение «элегии» на «оду» («Свобода! он те
бя одной») в рамках единого очерка духовной истории че
ловека — свидетельство перспективного, динамического 
противоречия в его сознании. Герой обладает тем избытком 
духовных сил, которые, как известно, и являются атрибутом 
эпического характера. Однако пока не видна возможность 
их реализации. Уйдя от байронической концепции поведе
ния, Пушкин вместе с тем обрывает и руссоистские иллю
зии героя в самом начале. Поиск свободы заканчивается, 
не начавшись, обретением неволи. Культурно-исторический 
диалог не состоялся. Отказавшись жить в русском общест
ве, герой не находит нового. В этом смысле повторенная 
сентенция «он раб» звучит не только эмоциональным реф
реном и обозначением нового социального статуса героя, но 
и является приговором, оценкой его духовного потенциала 
на данный момент. Философский парадокс Пленника здесь 
предельно обнажен, но ведь повествование только начи
нается.

Тем самым Пушкин создает ожидание поиска нового 
третьего пути. Пленник теперь оказывается не просто носи
телем социально-исторической информации, но и объектом 
и субъектом философского эксперимента. Его реакции на 
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мир теперь приобретут аналитический интерес. Он будет 
искать тот образ мира, который автор уже обозначил в 
«Посвящении».

Так создается установка повествования. Лишенный атри
бута физической активности, эпический герой может всту
пать в духовное сотрудничество с миром, поскольку он мыс
лится как часть его. Следовательно, разговор о нем — это 
и разговор о мире, изменяющемся и изменяющем героя. И 
Пушкин немедленно расширяет фабулу, вводя самостоя
тельные по отношению к Пленнику образы Черкешенки, гор
цев, Кавказа, ритмы которых взаимодействуют с ним мно
госторонне. С одной стороны, они выступают для него в ка
честве обстоятельств (благоприятных и неблагоприятных), 
корректируя его состояния; с другой — оцениваются им 
в сложном процессе самоопределения; с третьей — сущест
вуют независимо от него в своих ценностных координатах. 
Каждое из этих явлений целостно, развивая с вои  противо
речия. Эпическая направленность повествования выражает
ся в том, что эти противоречия становятся вполне очевидны
ми только на фоне друг друга, при учете системы, с которой 
единства не составят. Мир горцев не ощущает своих противо
речий, но их видит Пленник, принимая одно и отрицая дру
гое. Однако сам Пленник обнаруживает свои противоречия, 
вступая в «диалог» с Черкешенкой, Кавказом, картинами 
нравов.

Истинное суждение может вынести только автор-эпик, 
включающий в свое сознание совокупность повествуемого, 
синтезируя «снятые» ценности в процессе диалектического 
отрицания крайностей каждой из сторон. Важнейшим, дви
жущим повествование принципом становится сопоставление— 
противопоставление. Огромную смысловую нагрузку выпол
няет композицинно организующий повествование союз «но»:

1. Но русский жизни молодой < . . .>
1а. Но вы, живые впечатленья < ;...>
2. Но европейца все вниманье < . . .>
3. Но скучен мир однообразный < . . .>
4. Но русский равнодушно зрел ■<...>
5. Но он с безмолвным сожаленьем < . . .>

Во всех случаях (кроме 1а) с «но» начинается новый по
вествовательный раздел. «Но» оказывается знаком сомне
ния, поиска, диалектики, по-своему даже символом самого 
мира. Когда же накопление новых представлений в целом 
достигнет кульминации — примет решение Черкешенка,
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определит свою позицию Пленник — «но» уйдет из повест
вования.

Новый этап в развитии мироощущения Пленника подго
тавливается исподволь. Утешенный Черкешенкой, он пере
живает кратковременную и д и л л и ю,  что заставляет его 
тем более остро ощутить неполноту своего бытия и обратить
ся к «сну любви забытой». Но это не регресс: обнаружива
ется, что герой вовсе не «охладел сердцем» и вырос интел
лектуально, придя к пониманию того, что прошлое непере- 
живаемо. Вновь вступает в свои права «фиксирующее» эле
гическое начало:

Не вдруг увянет наша младость,
Не вдруг восторги бросят нас < . . .>

Характерно приобщение Пленника к плану автора в фор
ме «мы». «Привыкая» и «тоскуя», герой теперь ищет нозь:е 
возможности приложения духовных сил. Пленник снова ста
новится путешественником, но не путешественником-бегле- 
цом, а путешественником-исследователем.

Он начинает изучать обстоятельства своего бытия, выра
стая сам от понимания красоты и противоречий, высокого 
и низкого в мире:

Вперял он любопытный взор 
На отдаленные громады 
Седых, румяных, синих гор.
Великолепные картины!

Характеристика Кавказа глазами Пленника свидетель
ствует о том, что он начинает освоение мира. «Великолепные 
картины» — не только его субъективное впечатление, но и 
реальная цена увиденного9.

Наблюдая грандиозный пейзаж, одухотворяясь им, синте
зируя элементы объективного сознания, Пленник оказыва
ется способен- возвышаться над обстоятельствами неволи, 
ощущая себя равной частью мира.

Как часто пленник над аулом 
Недвижим на горе сидел! < . . .>
А пленник с горной вышины,
Один, за тупей громовою,
Возврата солнечного ждал,
Недосягаемый грозою,

9 Пушкин подчеркивает это, вводя созвучные ему поэтические «ка
дастры» Кавказа — отрывки из посланий Державина и Жуковского 
через примечание № 8.
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И бури немощному вою 
С какой-то радостью внимал.

Исследователи (С. М- Бонди, В. М. Жирмунский, 
Ю. В. Манн) часто интерпретировали изображение героя 
(с. 227—266) как воссоздание характерной байронической 
позы. Думается, сходство поз — сознательный акт Пушкина, 
но оно в контексте повествуемого подчеркивает новое со
держание образа героя. «Недвижность» его — не гордое 
презрение к миру, не титаническое уподобление себя стихи
ям, а выражение пристального восхищенного внимания 
к динамике природы. Восклицательный знак однозначно 
синтаксически материализует состояние восхищения.

«Но», начиная следующую «строфическую тираду», и при
звано разрушить возникающие пробайроновские ассоциации 
(интерес Пленника к высоким явлениям природы— и к жи
вому этносу Кавказа в его эмпирике оказываются едины по 
происхождению).

Но европейца все вниманье 
Народ сей чудный привлекал.

«Любил их жизни простоту», «смотрел по целым он часам», 
«он любовался красотой», «любопытный созерцал» — вот 
оценки его отношения к миру черкесов.

Герой теперь обретает новые эстетические права: он, 
одновременно с автором, субъект повествования 10. Но не по
тому, что автор лирически с ним отождествляется, а потому, 
что Пленник эпически поднимается до автора. Обозрение

10 Вопрос о принадлежности и функциях описаний — наиболее спор
ный в истории изучения поэмы. Приведем ряд мнений. В. Г. Белинский 
признавал их известную самоценность, но вместе с тем не считал «эпи
зодом кстати», а «впечатлениями и наблюдениями Пленника». Однако, 
разрывая планы автора и героя — картины даются «не от себя» (Поли, 
собр. соч., М., 1953, т. VI, с. 373). Г. А. Гуковский полагал, что 
описания не связаны с раскрытием духовного мира героя или автора; 
«внешняя мотивировка описаний как наблюдений Пленника остается со
вершенно условной» (Пушкин и русские романтики. М., 1965, с. 325— 
326). В. Б. Томашевский считал, что они «гармонировали с тайными 
мечтами героя и с теми чертами его характера, которые возвышали его 
над состоянием душевного увядания (...), дополняли характеристику 
героя и раскрывали его моральный идеал за пределами любовной темы» 
(Указ, раб., с. 402—403). Ю. В. Мани справедливо указал на особое 
значение описаний в плане выражения образа автора, умаляя, однако, 
план героя: «Путешественник» — это, разумеется, автор, а не Пленник» 
(Указ, оаб., с. 50—52). Более диалектичной нам представляется мнение 
В. И. Коровина: «Точка зрения Пленника легко и естественно совмеща
лась с авторской» (Указ, раб., с. 220).
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жизни героев приобретает вид систематического очерка и 
становится узнаваемо на фоне «путешествий», «описаний», 
«очерков» историко-этнографического характера, имеющих 
такую популярность в европейской литературе конца 
XVIII — начала XIX вв. Причем это описание не просто 
эмоционально-экспрессивно поданный свад фактов, но по
этический культурно-исторический анализ, потребовавший 
специально подчиненной познавательным задачам компоновки 
материала, р  одной стороны- это дает познание данного со
циума. Эпическая картина его приобретает самостоятельную 
перспективу в сюжете. С другой — это познание Пленника, 
потому что, создавая ее, вместе с автором Пленник куль
турно-исторически с а м о о п р е д е л я е т с я .  «Дистанция ог
ромного размера» отделяет его теперь от байронического 
героя.

Первый описательный фрагмент (с. 267—320) в основ
ном лишен этической проблематики. Он — первый приступ 
к разговору, и главное в нем — отражение особенного 
в жизни черкесов в чисто пластическом смысле. Здесь — 
демонстрация богатства бытия, красоты его в разнообразии 
явлений. Второй фрагмент (с. 321—351) — углубление раз
ворачивающейся картины мира через включение этических 
оценок. Мир разнообразен, но потому он и противоречив: 
черкесы выражают объективное противоречие мира потому, 
что гуманистически оценивая их «обыкновения», мы вынуж
дены констатировать наличие в динамике их жизни все те же 
войны, убийства и т. п. Неслучайно, с вопросом «О чем ты 
думаешь, казак?» в повествование входит стилистика народ
ной песни.

Простите, вольные станицы,
И дом отцов, и тихий Дон,
Война и красные девицы!

Это включение, как затем и в «Черкесской песне», выражает 
не сочувствие одним и негодование другими, но сожаленш 
о человеке вообще (недаром раненый казак прощаете! 
с «войной» — он сам таков).

В следующем фрагменте, который также мог бы начи 
наться с «но» (с. 352—387), выясняется, что на фоне этой 
«равенства» с другими обществами, черкесская жизнь отли 
чается, с европейской точки зрения, рядом ритуалов, гума 
нистически поднимающих ее (в буднях — отношение к гос 
тю, путнику). Устанавливается, казалось бы, некоторо 
культурологическое равновесие: мир, оставленный Пленни
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ком, бесспорно новый и побеждающий тип цивилизации, но 
и дегуманизированный; мир черкесов — историческая архаи
ка, но он уютен. Чтобы, казалось, убедить читателя в досто
инствах этого уюта, автор-Пленник, ведет нас к изображе
нию высокого быта горцев, к празднику, где должен кон
центрированно выразиться позитивный опыт народа «Бывало, 
в светлый Баиран...»). Однако здесь нас ожидает очередное 
«но»:

Но скучен мир однообразный 
Сердцам, рожденным для войны 
Нередко шашки грозно блещут 
В безумной резвости пиров,
И в прах летят главы рабов,
И в радости младенцы плещут.

Оборотной стороной патриархально-ритуальной, внутренне 
гармоничной жизни оказывается агрессивное, изначальное 
(«младенцы»), отчуждение от мира «не-мы». Своя мораль 
противопоставляется общечеловеческой. Этот мир замкнут 
на самом себе и поэтому лишен движения.

Последнее «но» — исторический и нравственный приговор 
ему (с. 388—414).

Но русский равнодушно зрел 
Сии кровавые забавы < . . .>  и т. д.

«Равнодушие» Пленника не должно пониматься буквально. 
Рядом с «любопытством» его в связи с тем обстоятель
ством, что он тоже носит на плечах «главу раба», оно при
обретает семантику неприятия, отчуждения, отрицания. Уйдя 
от «хлада» цивилизованной жизни, возвысившись над «иг
рами славы» («Любил он прежде игры славы»), он находит 
их здесь в «естественном», вульгарном варианте. Его пове
дение перед лицом такой ситуации отмечено реликтами бай
ронической позы:

Таил в молчаньи он глубоком 
Движенья сердца своего,
И на челе его высоком 
Не изменилось ничего.

Эта поза сопровождается байронической «отраженной 
характеристикой» (Жирмунский):

Беспечной смелости его 
Черкесы грозные дивились и т. д.

Однако, во-первых, содержание поэмы иное, рожденное дан
ной конкретной ситуацией. Влюбленный в красоту мира,
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гуманистически прозревающий герой противопоставляет се
бя его жестокости — и собственным иллюзиям (а не отчуж
дается вообще, абсолютно)- Его поза — конкретная культур
но-историческая реакция. Во-вторых, это лишь одна из его 
«поз», ею далеко не исчерпывается диапазон героя. Наконец, 
помещенная в завершающие стихи «Части первой», в ее о т
к р ы т о м  финале, она заставляет скорее предвидеть дальней
шую духовную активность героя.

5

«Выход» Черкешенки приносит еще одно плодотворное 
«но». В «Части первой» диалектически соотносились куль
туры п прозвучал определенный вывод о качестве этого со
отношения. В «Части второй» культурно-историческое само
определение продолжается: здесь логично соотнести п р е д 
с т а в и т е л е й  этих культур. Любовные перипетии важны 
Пушкину, думается, не потому, что любовь — главный мо
тив отчуждения героев от жизни. Дело в том, что сейчас на 
фоне «Части первой» всем ходом рассказа будет подчерки
ваться мысль о невозможности изолировать личные отноше
ния от сверхличных. Вместе с тем именно личный характер 
повествуемого позволяет необходимо прояснить гуманисти- 
стическую основу философского эксперимента Пушкина. 
Пр ямой сценический характер первой половины «Части вто
рой» как нельзя более точно выражает задачи повествова
ния. Автор начинает прямым обращением к героине:

Ты их узнала, дева гор,
Восторги сердца, жизни сладость < . . .>  и т. д.,

выражая тем самым непосредственное сочувствие и понима
ние се состояния: она «узнала» то, что знает автор и чита
тель, что входит в жизненный цикл каждого человека. Но 
особый путь Черкешенки заключается в том, что «жизни 
сладость» обернется для нее трагически. Поэтому понятен 
лирический строй описания происходящего с Черкешенкой 
(прямое обращение к героине, концентрация эмоционально
экспрессивной лексики, анафорические повторы: «ты забы
вала... ты говорила...»).

Первый монолог Черкешенки одновременно и признание 
в любви, и невольная культурно-историческая самохаракте
ристика. Натура цельная, страстная, волевая, она очень ес
тественна в своей любви. Эта любовь вырывает ее из при-
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вычных ритмов жизни кавказской женщины: она хочет сама 
распоряжаться своей судьбой. Конфликтность ее отношения 
к «прежнему» социуму выражается в жестокой дилемме:

Но умолю отца и брата.
Не то .найду кинжал иль яд.

Ее любовь к Пленнику может быть точно объяснена (как 
любовь Татьяны к Онегину), но беда в том, что она этих 
причин не знает («Неизъяснимой чудной силой к тебе я вся 
привлечена») и не управляет ими. Черкешенка — явление 
культурной переходности. Поэтому ее образ и сама ситуа
ция—образец социально-исторической типизации. Неся в себе 
национальную бескомпромиссность, стремясь к однозначно
му поведению, она стремится порвать со своей средой — и 
поэтому обречена. Отказываясь от старых внеличных ценно
стей, она не может прийти к новым и естественно оказывает
ся замкнута на своей л и ч н о й  страсти. Не случайно она 
призывает Пленника: «Свободу, родину забудь»,— эти цен
ности для нее перестали существовать. «Узость» Черкешен
ки — проявление законов того мира, от влияния которого 
она пытается освободиться. То, что она замкнута на своей 
страсти, ставит ее в значительно большую зависимость от 
обстоятельств, чем Пленника: состоялась любовь—жизнь, 
не состоялась — смерть. Свободная внешне, физически, Чер
кешенка не свободна внутренне, а значит лишена жизненной 
перспективы. Проблема воли-неволи усложняется: свобода 
внутренняя не противопоставлена внешней (как психологи
ческая социальной), но утверждается их неразрывная связь. 
Свобода внутренняя есть идеальный образ внешней, осозна
ние своих возможностей в социально-историческом бытии.

Пленник, имеющий черты внутренней свободы и сюжет
ную возможность обрести внешнюю, тем более определенно 
оценивается как человек, имеющий жизненные перспективы. 
Рядом с Пленником Черкешенка особенно остро обнаружи
вает трагическую обреченность.

Но он с безмолвным сожаленьем 
На деву страстную взирал < . . .>

«Но» Пленника — очередное «но» повествования, поэтому 
не просто констатация ситуации неразделенной любви, а осо
знание культурно-исторической «пропасти», пролегающей 
между ними. Однако, слушая Черкешенку, Пленник жалеет 
себя, вспоминает свое одиночество в любви, аналогии вновь
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ведут его в биографическое прошлое. В этот момент Плен
ник обнаруживает те же черты кризисности:

Без упоенья, без желании 
Я вяну жертвою страстей < . . .>
Умер я для счастья < . . .>
Твой друг отвык от сладострастья,
Для нежных чувств окаменел < . . .>  и т. д.

Налицо очередная элегическая акцентировка проблемной 
ситуации. Наступил решающий этап в духовной истории 
героя. Пушкину важно подчеркнуть относительность данного 
состояния Пленника. Интересно последовательное значи
тельное сокращение его монолога от редакции к редакции, 
прямо с этим связанное (Томашевский, Бонди, Селива
нова) — иначе мотив разочарования приобрел бы абсолюти
зированный характер. Поэтому Пушкин предваряет первый 
монолог Пленника и второй монолог Черкешенки особыми 
психологическими ремарками, подготавливающими катарсис 
конца сцены. Эти ремарки, полные сочувствия к героям, за
мечательны тем, что указывают на многозначное совпадение 
ритмов переживания. Выслушав «песню» Черкешенки, 
Пленник

С безмолвным сожаленьем 
На деву страстную взирал,

а затем
Пред юной девой наконец 
Он излиял свои страданья < . . .>

Выслушав «элегию» героя,
Без слез рыдая,
Сидела дева молодая,
Туманный неподвижный взор 
Безмолвный выражал укор < . . .>
И наконец любви тоска 
В печальной речи излилася.

Явно подчеркнуто совпадение слов в комментарии автора. 
Разделенные страстями люди одинаково, человечески обыч
но ведут себя. Отсутствие «говорения» и длительность под
готовки к новому — понятны: идет напряженная, не только 
эмоциональная, но и интеллектуальная работа.

Исследователи, оценивая эту сцену, часто говорят о том, 
что диалога фактически нет, что перед нами четыре монолога 
и т. п. Вряд ли это верно. Здесь важно отметить, что вторые
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«монологи» героев противопоставлены первым и связаны 
между собой много плотней. Узнавание началось.

Второй «монолог» Черкешенки—отчаянное осознание ею 
безысходности своего положения.

Ты мог бы, Пленник, обмануть 
Хотя б из жалости одной < . . .>
Я б услаждала жребий твой < . . .>
Я стерегла б минуты сна < . . .>

«Песня» сменяется элегической жалобой человека на 
жизнь. Черкешенка начинает п о н и м а т ь  Пленника:

Ты любишь, русский, ты любим?
Понятны мне твои страданья < . . .>

Ответная речь Пленника содержит больше самоуглубле
ния, но в ней нет уже снисходительных сентенций и бестакт
ных признаний. Неслучайно, она намного короче его пер
вого монолога. Он не преодолел еще эгоцентрического на
строения, но, приговаривая себя к смерти «вдали брегов 
желанных», уравнивает Черкешенку в правах с собой:

Не плачь, и я гоним судьбой 
И муки сердца испытал < ...>

Это «и я» п «тихая рука», которой он поднимает «несчаст
ную»,— начало преодоления духовного кризиса. С новыми 
чертами в состоянии героев символически ассоциируется 
э п и ч е с к а я  концовка сцены: утро, красота мира, единство 
позы:

Светила ночи затмевались;
В дали прозрачной означались 
Громады белоснежных гор.
Главу склонив, потупя взор,
Они в безмолвии расстались и.

Описание смерти Черкешенки в свое время вызвало недо
вольство критиков своей «неопределенностью», не понявших, 
что конкретное описание могло нести заряд неуместной в дан
ном случае прозаизации, банальности. Реакция Пленника на 
ее смерть замкнута в три слова. Смысл подобного лакониз
ма хорошо объяснял сам Пушкин: «Ты говоришь, душа
моя,— писал он Вяземскому, —что он сукин сын за то, что 
он не горюет о Черкешенке, но что говорить ему — все  
п о н я л  он (разрядка А. С. Пушкина— В. К)  выражает

11 Ср.: «Громады гор — великолепные картины!» Здесь повторение
эпического мотива просветляющей красоты мира.
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все, мысль об ней должна была овладеть его душой и 
соединиться со всеми его мыслями — это разумеется — иначе 
быть нельзя; не надобно все высказывать — это есть тайна 
занимательности» (XIII, 58). Здесь та же боязнь прозаиза- 
ции, которая «лишала» бы понимание Пленника глубины 
и многозначности» ,2.

Как же проявляется «вершинность» этого фрагмента в ду
ховной эволюции героев? Черкешенка делает трагический 
выбор. Она решается на подвиг самоотвержения и гибель. 
Гибель ею выбрана сознательно и заранее; слова любви, 
обращенные к ней, не меняют ее решения: «Возможно ль? Ты 
любил другую!» Ее бескомпромиссность — проявление внут
ренней несвободы. Мысля категориями оставляемой ею 
«естественной» жизни, она не верит обстоятельствам другой.

Пленник получает возможность действия. Обретение гар
монии бытия вызывает в нем полное пробуждение души и 
любовь к Черкешенке;

Я твой навек, я твой до гроба 
К Черкешенке простер он руки,
Воскресшим сердцем к ней летел,
И долгий поцелуй разлуки 
Союз любви запечатлел 13.

Получая свободу из рук Черкешенки, пожертвовавшей 
для него жизнью, Пленник принимает серьезные моральные 
обязательства: он будет жить за двоих; счастье и познание, 
обретенные такой ценой, требуют огромного напряжения ду
ховных сил и т. д. То, что его сердце «воскресло», законо
мерно, но, может быть, не имеет значения, навсегда любовь 
Русского к «деве молодой» или это благодарность, в высо
кий миг биографии готовая стать любовью14. Широкая 
нравственная и интеллектуальная семантика содержится 
поэтому в словах: «Все понял он».

12 То, какое значение придавал Пушкин этой фразе, доказывает его 
желание выделить ее в тексте поэмы особо: «Теперь замечание типогра
фическое: «Все п о н я л  он... несколько точек в роде Шаликова и — а 
la ligne прощальным взором и т. п.» (XIII, 69—70).

13 «Возрождение Пленника изображено одновременно как достижение 
свободы и ощущение полноты жизни, сконцентрированное в способности 
Пленника любить. Истинные чувства и гражданские страсти Пушкин 
сливает воедино» ( К о р о в и н  В. И. Указ, раб., с. 218).

14 Не случайно сам Пушкин Вяземскому напишет: «Мысль о ней 
должна была овладеть его душой». Но тут же. ниже: «Мой Пленник 
умный человек, рассудительный, он не влюблен в Черкешенку — он прав, 
что не утопился» (XIII, 58).
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В жизнь входит новый, свежий, диалектически м ы с л я 
щий его  п р о т и в о р е ч и я м и  человек. «Он «не тот» 
< . . .> ,  каким пришел на Кавказ в начале поэмы. Перед 
нами русским поэтом перевернута новая страница из жизни 
Пленника, и страница эта не прошла для героя бесследно, 
а открыла перед ним неведомый ему прежде, более широ
кий круг переживаний»,— писал Г. М. Фридлендер 15. «Осво
божденный Пленник» — прежде всего характеристика нового 
сознания, в котором нет места эгоцентризму, «скуке и равно
душию к жизни». «Путешествие» героя продолжается, он мо
лод, и прозрение его чревато д е я т е л ь н о с т ь ю .  «Утрен
няя» симолика последней «строфы» поэмы мажорно подчер
кивает н а ч а л о  нового пути16. Финал «Части второй» от
крыт в «Эпилог», Пленник как бы входит в него.

В. М. Жирмунский писал: «Присутствие в поэмах Пуш
кина особого, самостоятельного эпилога существенным об
разом отличает их построение от «восточных поэм». Эпилог 
в южных поэмах обычно образует самостоятельную «заклю
чительную главу», в нем исчерпывающее выражение получа
ют «сверхиндивидуальные мотивы, национальные, историче
ские, государственные, которые указывают на связь Пуш
кина с объективным историческим вдохновением хвалебной 
оды XVIII века» 17.

«Эпилог» — подведение итогов интеллектуальных и нрав
ственных поисков автора, героя, читателей, что получает 
пластическое выражение в грандиозной картине мира, ис
тории в ее неотвратимом движении. Он сам по себе стано
вится демонстрацией нового метода мышления, нового ми
роощущения, выработанного в ходе рассказа о Пленнике 
и самим Пленником. В э т о м с м ы с л е  с у б ъ е к т о м  
ре чи  в « Э п и л о г е »  м о ж е т  б ы т ь  с а м  Пл е н н и к .

15 Ф р и д л е н д е р  Г. М. Указ, раб., с. 112. См. также: С а н д о м и р -  
с к а я  В. Б. Указ, раб., с. 190; К о р о в и н  В. И. Указ, раб., с. 215, 
221 и др.

16 Отмечено Ю. В. Манном (Указ, раб., с. 47—48). Однако Ю. В. Манн 
далее интерпретирует ситуацию иначе: «Все же мы не вправе видеть 
в этом духовное обновление или любое другое завершенное состояние. 
Финал поэмы такой завершенности в себе не содержит» (с. 48).

17 Ж и р м у н с к и й  В. М. Байрон и Пушкин. Л., 1978. с. 85—86. 
Ю. Н. Тынянов, размышляя об объективной природе пушкинского по
вествования, придет к выводу, что в поэме «переход на «национальность 
и современность» < . . .>  закреплен эпилогом» (Пушкин и его современ
ники. М,, 1969, с. 140).
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Финал поэмы оказывается принципиально открыт. Но, ду
мается, эта «незавершенность» поэмы не связана с тем, что 
«главные мотивы отчуждения оставлены в силе». 
(Ю. В. Манн). Завершенности не содержит в себе бытие. 
Преодолев «те» противоречия, автор и Пленник обрели но
вые, но уже не в форме трагической неразрешимости, а в 
виде необходимого условия существования, развития.

Идея развития, роста человека, осваивающего жизнь, 
чуткого к ее исторической, социальной, культурной, этиче
ской конкретности и составляет ценностную основу русской 
о б щ е с т в е н н о - ф и л о с о ф с ц о й  п о э м ы  пушкинского 
типа.



Т. Н. СЕРГЕЕВА

ОБ ИСТОРИЧЕСКИХ И НАУЧНО-ПСИХОЛОГИЧЕСКИХ 
ИСТОКАХ ФАНТАСТИЧЕСКОЙ ПОВЕСТИ 

КОНЦА 1820—30-х гг.

(К проблеме мотивировки)

Неослабевающий интерес современных литературоведов 
к фантастике русского романтизма свидетельствует о значи
мости данного явления в истории отечественной литературы 
и в то же время обнаруживает спорность и неполноту 
изученности его отдельных аспектов. Так, справедливо назы
ваемые исследователями социально-экономические, историко- 
политические, философско-гносеологические и эстетические 
предпосылки обращения к фантастическому, являясь общими 
для романтизма в целом, оказываются недостаточными при 
выявлении своеобразия отечественной разновидности лите
ратуры с «чудесным» содержанием, в том числе и собствен
но фантастической повести конца 20—30-х гг. XIX в. Чрез
вычайная распространенность этого жанра и исключитель
ная популярность его в широких кругах населения, с раз
личным типом сознания и образовательным уровнем, за
ставляют сконцентрировать внимание на той идейно-психо
логической общественной атмосфере, в которой вырастала 
русская фантастическая повесть.

Политическая ситуация 1825 г. и последовавшие за раз
громом декабристов годы реакции обнажили и обострили 
противоречия, присущие социально-экономическому организ
му России в первой трети прошлого столетия. Жажда дея
тельности, потребность инициативного самовыражения упи
рались в жесткие рамки внутригосударственной обстановки, 
пресекающие пути для практической реализации активного 
заряда личности, ее порыва к неограниченной свободе. Кру
шение декабристских идеалов, неясность хода исторического 
развития, непонятность законов полной загадок жизни ли
шали возможности видеть реальную перспективу и порож
дали общественный пессимизм. Состояние неуверенности 
в завтрашнем дне, впечатление угрожающей зыбкости бы-
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тия, доходящее до катастрофических предчувствий, поддер
живались в течение 30-х гг. революционными событиями за 
рубежом, а также стихийными бедствиями (вспышки холе
ры, мощные пожары, сильные землетрясения в отдельных 
районах страны). Готовность ко всему неожиданному и не
предвиденному в той атмосфере страха, которую культивиро
вал николаевский режим, наряду с другими факторами об
условила оживление в массах религиозного чувства и нара
стающее пристрастие к мистике. Распространение идей не
мецкой идеалистической философии, упавшее в России на 
достаточно подготовленную почву, актуализировало пробле
му путей и методов познания действительности и выдвинуло 
на передний план вопросы веры и неверия, веры и знания 
в их теоретическом ракурсе. В исследовании этой сферы 
сказалась эпохальная тенденция к универсально-философ
скому осмыслению жизни в сочетании с аналитическим про
никновением в смысл и природу вещей.

В статье содержится попытка показать на значительном 
материале журнальной периодики, как обусловленные эпо
хой особенности гносеологического сознания и общественной 
психологии возбудили научно-теоретическую проблему во
круг сверхъестественного, которая определила бытование 
и эволюцию фантастической повести периода позднего ро
мантизма.

Злободневность религиозной, мифо- и демонологической 
тематики, направляя мысль на изучение истоков и причин 
верований, способствовала вычленению в качестве самостоя
тельного вопроса о суеверии. Бурная реакция на него со 
стороны мыслящих представителей общества, оглашаемая 
прессой, свидетельствует о важности предмета в общей ор
бите самосознания современников. Повышенное внимание 
к суевериям было непосредственно связано с ослаблением ук
репляющей дух веры, ощущение недостаточности которой 
усиливалось настроениями безнадежности и безысходности 
в пору реакции. Амортизация божественного приоритета, ре
лигиозный скепсис, явившиеся следствием века просветите
лей, обусловили поворот к суеверно-демонологическому ар
сеналу народной философии. В создавшихся обстоятельствах 
интерес эпохи к фольклору, освоение форм жизнедеятель
ности простого народа приобретают особую окраску и допол
нительный смысл. Суеверие, на котором строилось народное 
миропонимание, поднялось на гребень волны и заполнило 
собой пустоту веры. «Под личиной смирения явилось суеве-
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рие со всем его причетом»,— подтверждает современник1. 
В связи с этим изменилось отношение к сверхъестественному 
и чудесному, которыми было пронизано суеверное восприя
тие. Если в предшествующие десятилетия интерес к назван
ному был ровным, превалировала традиционно просветитель
ская установка недоверия и иронии к невежественным ис
кажениям действительности, но в новых условиях внимание 
к атрибутам сверхчувственного мира получает мировоззрен
ческий статус. Сопротивление сугубо практической направ
ленности научного познания, вызвав требование «умозре
ний» и «предположений», искало способы для составления 
обобщенного представления об отдельных процессах и явле
ниях и в целом о панораме современного бытия. Суеверные 
воззрения, заслужившие в 30-е гг. определение «новейшей 
мифологии»2, стали одним из искомых средств создания ти
пизированной модели мира, восполняя ее неясно вырисовы
вающиеся грани. Огромная роль в этом принадлежала фоль
клорным преданиям, чудесным рассказам, которые получи
ли в России довольно позднее (начиная с XIX в.) закрепле
ние в письменной традиции, когда стали активно собирать 
несказочную народную прозу. Обильная публикация подоб
ного материала делала его достоянием обширных кругов на
селения страны, способствуя его интенсивному воздействию.

Ощущение неустойчивости, иллюзорности, непредсказуе
мости происходящего вокруг и постоянное ожидание чего-то 
чрезвычайного, потрясающего сформировали своеобразный 
психологический настрой в людях того времени, соответст
вующий переходному периоду русской истории. «Неверие 
к настоящему» (А. И. Герцен), «недоверчивость к жизни» 
(Н. В. Станкевич) стали одной из типичных черт общего 
духа эпохи. «Действительность беспрестанно дает нам знать, 
что она действительность, а мы все ждем чудес < . . .>  
чего-нибудь необыкновенного ... как неистребимо это суевер
ное упование на судьбу, которая холодно и неумолимо раз
рушает лучшие мечты наши!» — сетовал в письме к другу 
Н. Станкевич3. Всеобщая психологическая предрасполо
женность создавала повышенный спрос на разного рода ли
тературу, удовлетворяющую потребность публики прикос
нуться к таинственным, скрытым от обычного взгляда ипо-

1 Сын отечества, 1830, ч. 132, № 9, с. 182.
2 Библиотека для чтения, 1834, т. 6, с. 14.
3 С т а н к е в и ч  Н. В. Избранное. М., 1982, с. 138.
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стасям сущего. Не случайно именно в 30-е гг. возобновляет
ся интерес к английскому «готическому» роману, следует 
новая волна переводов из зарубежной романтической фан
тастики и пышно расцветает отечественная фантастическая 
повесть.

Однако подготовленное особенностями эпохи тяготение 
к сфере инобытия, неподвластного разуму, приходило 
в столкновение со все более четко воссоздаваемой наукой 
реальной картиной мира. Противодействие оказывал сам ход 
исторического развития, ведущего к расцвету практического 
знания. «В 20—30-е г. XIX в. все научные дисциплины — от 
чистой и прикладной математики до наук эксперименталь
ных и технических — находились в России в непосредствен
ном движении и быстро развивались. Выдающиеся научные 
открытия и технические изобретения < . . . >  следовали одно за 
другим, привлекая к себе внимание и любопытство широких 
общественных кругов»,— пишет М. П. Алексеев4. Но резуль
таты исследовательского проникновения в различные уров
ни бытия в связи с вышесказанным приобретали ярко выра
женную специфику при усвоении их массовым сознанием. 
Существенную роль в формировании последнего играла пе
риодическая печать, особенно входящие в моду энциклопе
дические журналы, которые получали огромный успех у чи
тателей в разных уголках страны. На журнальных страницах 
сфокусировались отраженные, как в зеркале, совокупность 
увлечений, образ мыслей и своеобразие мироощущения 
людей с присущими ему контрастностью и противоречиво
стью. Именно здесь с наибольшей полнотой и отчетливостью 
запечатлелись характер, направление и динамика познава
тельного интереса к кругу явлений, превосходящих земную 
природу и ее известные законы. Журнальная периодика вы
полняла важную функцию не только в выработке идеологи
ческой, этической, эстетической ориентации. Универсальный 
охват разнообразной информации, экскурсы в историю и гео
графию, химию, физику и механику, физиологию и психиат
рию, расширяя образовательный диапазон читателей, вно
сили коренные изменения в саму структуру их мышления. 
Освещение массы сведений из всех отраслей науки и жизне
деятельности в России и за ее пределами распахнуло перед 
публикой окно в мир, открыло ей множество еще неизвест-

* А л е к с е е в  М. П. Пушкин: Сравнительно-исторические исследова
ния. ,Л., 1972, с. 65.
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ных фактов. Литературные журналы энциклопедического 
уклона оставили нам следы социально-психологического «об- 
живания» непривычных своей новизной знаний об окружаю
щем мире.

Обращает на себя внимание настойчивое соотнесение на
учных открытий с понятием «чудо». Недаром сообщения 
о таких открытиях помещались в информационных отделах 
журналов под рубриками с характерными названиями: «Чуде
са», «Чудеса и дивы», «Дивы дивные». Известия об иссле
дованиях и творениях ученых преподносились часто как 
раскрытие некоей тайны («тайна дагерротипа», «тайна» ав
томата, обыгрывающего всех в шахматы и др.). Остранен- 
но воспринимались и многочисленные сведения о причудах 
изобретательной природы (так, явление миража представа
ло перед читателем как «фантастическое преображение фа- 
ты-морганы»). Впечатление от входящей в практику езды 
по железной дороге также претерпевало у современников 
чудесно-сказочную сублимацию («совершенное волшебство», 
«осуществление всего, Что было сказкою»). По той же при
чине выдающийся деятель отечественной науки П. Л. Шил
линг снискал славу «русского Калиостро», а опытная лабо
ратория известного физика Б. С. Якоби почиталась «жили
щем волшебника», алхимика. В связи с последним 
М. П. Алексеев замечает, что «ассоциативная связь между 
образами новейших изобретателей и средневековых ученых 
возникала сама собой и не являлась натяжкой»5. Подобное 
явление объясняется своеобразием подвижного формирую
щегося сознания личности в период научно-промышленного 
переворота. Структура такого сознания отличалась неустой
чивостью образующих его элементов, вытеснением прежних 
традиционных понятий новыми, соответствующими изменив
шейся благодаря развитию науки картине бытия. В ходе 
этого процесса народные поверья не только претерпевали 
естественнонаучное переосмысление, но и сами в значитель
ной степени влияли на адаптацию свежих научных знаний 
в массовом мышлении. Поток жизненных впечатлений, ус
ложнение представлений о природе, которая вдруг пред
стала во всей своей неисчерпаемости и познавательной бес
предельности, изменили рационалистически заданное соот
ношение между реальным и нереальным, действительным и 
иллюзорным. Вновь открылась возможность веры в чудо,

5 Там же, с. 92.
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порожденное средневековой христианской идеологией. Но 
в XIX столетии чудо получает совершенно иную гносеологи
ческую основу. Вмешательство сверхъестественных сил ста
новится теперь условной, преимущественно художественной 
формой; естественной же базой веры в него являются отно
сительность и неполнота человеческих знаний о внешнем ми
ре и внутреннем микрокосме личности. Веру в чудо поддер
живал сам познавательный процесс. Наука своими дости
жениями, разрушая одни чудеса, постоянно передвигала 
границу возможного и невозможного и создавала благопри
ятную среду для многих других. Вступала в силу своего ро
да «инерция чудес» (Ю. Кагарлицкий), которая стимулиро
вала ситуацию, вызывающую желание «упасть на колени 
перед чудом».

Толки о разного рода чудесах стали повсеместной мо
дой, превратились в непременный атрибут ежедневного 
бытового общения. Они заполнили атмосферу светских го- 
стинных, где в одном ряду обсуждались отождествляемые 
массовой психологией ходячие анекдоты о призраках, вам
пирах и получающие мировую огласку опыты западноевро- 
ских алхимиков и магнетизеров. Общему поветрию немало 
способствовало поднятое на поверхность романтиками на
родно-поэтическое творчество, которое было пронизано фан
тастической образностью русской сказки и демонологиче
ской символикой. С конца 1820-х — начала 1830-х гг. чудес
ное воцаряется в сфере искусства — на сцене театров, в жи
вописи, поэзии и особенно в художественной прозе. Причем 
уже современники отметили явление обратного воздействия 
фантастической литературы на мировосприятие людей, сви
детельствуя, что расплодившиеся во множестве художест
венные обработки народных рассказов рождают «новый вид 
суеверия»6, пагубный для общества (статья в «Сыне отече
ства» за 1833 г. «О гигиеническом влиянии чудесности 
в литературе»).

Создавшееся положение закономерно повлекло за собой 
возникновение теоретического интереса к сверхъестественно
му, который вспыхнул первоначально в пределах вопроса 
о суеверии, но затем далеко перерос его. Разноголосое и про
тиворечивое насыщение этого интереса со стороны людей 
различных социально-философских, эстетических взглядов 
и всевозможной интеллектуальной специализации преврати-

6 Библиотека для чтения, 1834, т. 4, с. 24. 
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ло его в самостоятельную и оригинальную проблему, выно
симую периодической печатью на суд массового читателя. 
Наличие данной проблемы констатируется некоторыми со
временными исследователями, однако ее содержание и эво
люция остаются почти нераскрытыми.

Аналитический разум людей первой трети XIX в. не мог 
удовлетвориться простой констатацией фактов, поставляе
мых наукой. Чудеса научно-технического творчества будили 
мысль, заставляя ее обращаться к истокам и корням явле
ний. Естественно, необходимым выглядит стремление сооте
чественников, сохранивших трезвость мышления в стихии 
«эпидемии нравственной»7 (болезненной страсти к чудесам), 
сбросить с них фиговый листок мистического ореола. Жур
налистика изобиловала разнообразными формами ниспро
вержения мистических иллюзий, объяснения диковинных 
феноменов и прочих невероятностей. Типичными были со
общения, описывающие один из любопытных случаев с по
следующим его разбором и разоблачительным выводом. 
Таким способом выводились на чистую воду плутни колду
нов, заклинателей змей, действия чревовещателей и других 
«чародеев», которые в разных странах мира дурачили на
род, играя на его невежестве и легковерии. Публицисты 
изобличали мошенничество древних и новых алхимиков с их 
«элексиром жизни», «философским огнем» и «магическим 
кристаллом». Все эти изобретения, представлявшиеся чуде
сами для «непосвященных в таинства естествознания», ока
зывались на поверку обыкновенным делом рук человече
ских»8. Специальному рассмотрению подвергались отдель
ные стороны суеверно-мистического миропонимания, кон
кретные представления народа, чему посвящались солидные 
и объемные исследования: «О вампиризме» (Атеней, 1828), 
«О явлении духов» (Вестник Европы, 1829), «О причинах 
заблуждений при определении вероятностей» (Московский 
вестник, 1829), «Призраки и видения» (Библиотека для 
чтения, 1835), «Психология сновидений» (Сын отечества, 
1839) и др. Редакторы журналов охотно привлекали к печа
танию также материал по интересующей теме из отдельных 
книг русских и иностранных ученых, давая им попутно со-

7 Сын отечества, 1833, ч. 158, № 22, с. 34.
8 См.: Сын отечества, 1830, ч. 132, № 7, с. 29—47; Сын отечества, 

1831, ч. 142, № 21—26, с. 181 —191; Библиотека для чтения, 1836, т. 19, 
с. 60—63; Библиотека для чтения, 1843, т. 61, с. 109—114.
). Заказ 6243. 129



ответствующую оценку9. Рецензии на подобные изыскания 
все чаще сопровождались указанием на «недостаток глубо
кого исследования предмета» и заявками на «опровержения 
ученые»10. Такие опровержения в достаточном количестве 
предлагала одна из распространенных форм собственно на
учной интерпретации укоренившихся заблуждений. Имеются 
в виду регулярно публикуемые статьи по отдельным вопро
сам точных или естественных наук, которые, раскрывая при
роду тех или иных явлений, содержали выход на объяснение 
«чудес», построенных на этих явлениях, например: «Новые 
исследования В. Гершеля о звуке»11, «Игра двойного отра
жения света» 12, «Электричество и философский огонь алхи
миков» 13. В соответствии с данным подходом массовая ин
формация о разнообразных открытиях, феноменах, загадках 
природы и психики человека все чаще стала снабжаться их 
разъяснением, указанием на явные или скрытые причины 
либо на невыявленность таковых: в динамике общей крити
ческой мысли, направленной на мир невозможного и небыва
лого, наблюдается движение от простого отрицания всегс 
иррационального к дифференцированному логическому опро 
вержению и научному обоснованию его несостоятельности.

В полемике вокруг сверхвозможного достаточно сильной 
была и другая сторона, противоположная критической, ра
зоблачительной линии. Основывалась она на общей склон 
ности периода к умозрительным, зачастую идеалистическим 
системам, что активизировало религиозные устремления i 
привело к переосмыслению суеверий. Последние даже в вы
сокообразованных кругах стали рассматриваться в боле* 
широких рамках, подключаясь к комплексу философских i 
морально-этических взглядов. Н. Надеждин, называя суеве 
рие крайностью, все же считал его извинительнее совершен
ного неверия. Это было связано с заботой о духовно-нрав 
ственном потенциале личности, оказавшейся на изломе про 
тивостоящих социально-исторических тенденций и борьбь 
разноречивых идей. В целом мотивы защиты невероятно чу 
десного были различны и многоплановы. Этот таинственный

9 Библиотека для чтения, 1834, т. 6, с. 14—32; Библиотека для чте 
ния, 1836, т. 19, с. 82—108.

10 Сын отечества, 1837, ч. 183, № 1—4, с. 100—108.
11 Московский телеграф, 1832, ч. 43, № 2, с. 283—290, 471.
12 Библиотека для чтения, 1838, т. 29, с. 57—60.
13 Библиотека для чтения, 1839, т. 36, с. 65—76.
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мир служил поддержанию идеальной веры, с которой ассо
циировались высшие духовные ценности, питал почву для 
развития научного познания и являлся богатейшим источ
ником романтического искусства. Воспринятая с идеалисти
ческим уклоном суеверная мистика давала возможность ура
зумения важных сторон национально-исторического само
ощущения, а в ее подсознательной ипостаси виделся путь 
интуитивного постижения сущности бытия.

Двойственное отношение к сфере сверхдействительного 
(недоверие либо приятие или то и другое в парадоксальном 
единстве) нашло свое выражение не только в противоречи
вости и спорности теоретических толкований, но также в 
самой «фактуре» освещаемого прессой материала, видах и 
формах его подачи. Наряду с разъясняющими и разоблачи
тельными статьями на страницы периодики нескончаемым 
потоком поступали фактические данные разного характера, 
не сопровождаемые почти никаким оценочным коммента
рием. Несмотря на усилия специалистов раскрытием реаль
ной подоплеки суеверий охладить к ним пыл массового при
страстия, журналы переполнялись сведениями из глубин 
народной жизни. Описание поверий, обрядов и обычаев, 
исключительных примеров сбывшихся предсказаний и 
проклятий окунали в чарующую стихию фольклорной фан
тастики. Издатели вводили читателей и в мировую орбиту 
паранаучных экспериментов и расследований, извещая их 
об удивительных случаях сомнамбулизма, сеансах «яснови
дения», о чудесных излечениях ряда заболеваний с помощью 
магнетизма (гипноза) и т. п. Наивысшую сенсацию в пуб
лике производили известия о воскресении из мертвых, о так 
называемых мнимоумерших, — факты, мимо которых не 
проходил практически ни один журнал14. Энциклопедически 
любознательная «Смесь», используя зарубежную прессу, ре
гулярно поставляла разнообразнейшие новости. Здесь мож
но было встретить все, начиная с демона, хозяйничающего 
в домах жителей такого-то города, и кончая «непостижи
мым чудом» — взрывом одного корабля на большом рас
стоянии с другого. Под рубрикой «Дивы дивные» рядом с

14 Массовые рецидивы преждевременного захоронения вызвали тревогу 
правительств многих государств, учредивших в связи с этим специальные 
заведения для определения явных признаков смерти, которые получили 
название «смертных домов». В 30-е г. стало входить в силу правитель
ственное положение о погребении покойников лишь на третьи сутки 
после кончины.
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сообщением об изобретении парового дилижанса могла 
мирно есседствовать заметка о появлении в одной из стран 
морского чудовища—змеяи проч.15 (Таксе эклектичное сое
динение разнопорядковых феноменов со временем вызвало 
протест н требование разграничить, с одной стороны, 
«чудеса мистические» и «басни колдовства», с другой—еще 
не разгаданные явления природы и научные новшества16). 
Для привлечения читателей уникальными вестами информа
тивные отделы иногда привлекали содержание очерковой 
литературы, публикуя любопытные фрагменты нз записок 
и мемуаров путешественников17. К подобным сообщениям 
довольно близка и другая форма распространения сведений 
из области странного и исключительного.

Т. А. Чернышева, замечая в произведениях, удовлетво
ряющих потребность человека в удивлении, существенную 
роль познавательного момента, пишет, что предшественни
ки научной фантастики в истории литературы рождались 
как произведения не художественные, а информационные18. 
По-Еиднмому, эта закономерность относится не только к на
учней, но и к другим видам фантастики. Помимо своего 
проявления в процессе общего становления фантастического 
«рода» литературы она имеет и более локальный диапазон 
действия, то есть сопровождает эстетическое обживание 
фантастики в каждую конкретную эпоху.

Первые годы развития фантастической повести роман
тизма отмочены следующим типичным явлением. В разных 
журналах нередко печатались небольшие сообщения, иногда 
переводные, но главным образом русские, описывающие 
действительные из ряда вон выходящие случаи, невероят
ные происшествия или таинственные анекдоты. От обычных 
публицистических заметок, о которых речь шла выше, они 
отличались, как правило, большим объемом, а главное — 
самим способом изложения, близким по характеру к очер
ковому. В центре таких публикаций стоял один странный 
случай, описание которого приобретало цельный и зазершен-

15 Библиотека для чтения. 1835, т. 9, с. 29—34.
16 Сын отечества, 1839, т. 8, с. 93. См. также отдел «Смесь» а 

журналах: Отечественные записки, 1839, т. 5; Библиотека для чтения, 
1841, т. 46.

17 См.: В и л ь с о н .  Воспоминания морского офицера. — Библиотека 
для чтения. Отд. «Смесь». 1834, т. 1.

18 Ч е р н ы ш ё в а  Т. А. Природа фантастики (гносеологический и 
эстетический аспекты фантастической образности): Дис. ... д-ра филол, 
наук. Иркутск, 1979, с. 208.
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ный сюжет. Оно сопровождалось вступительным или заклю
чительным комментарием редактора либо его рассужде
нием по этому поводу. Аналогичные рассказы бытовали в 
среде устного общения с явной претензией на достовер
ность. Непременным условием передачи события в рамках 
публицистики также становилось указание на его жизнен
ную истинность. Так, «Московский телеграф» под интригую
щим названием «Голос с того света» помещает одно из 
«самых верных и правдивых повествований, которые бес
престанно слышим мы в свете». Далее сообщается анекдот, 
о котором «говорил весь Париж» и которому «было много 
свидетелей». Характерно, что сначала идет рассказ о «таин
ственном явлении»: некую девицу Клером еженощно в те
чение двух лет преследовал вопль с последующим звуком 
ружейного выстрела и рукоплесканиями. И лишь затем 
дается разъяснение, что это была месть «умершего от 
страсти» поклонника девицы19. В таком характере препод
несения факта чувствуется уже ориентация на читателя, 
мало присущая публицистическим жанрам.

Некоторые хроникальные повествования обнаруживают 
более явное тяготение к художественной прозе. Сюда мож
но отнести известие в «Телескопе» о странном происшествии 
с иностранной актрисой, снявшей комнату в доме, где сог
ласно молве ночами собирались духи. Трансляция инциден
та здесь непосредственно направлена на читателя, причем 
с выделением различных его категорий — «недоверчивых 
философов» и «людей суеверных». Выступая в открытой 
позиции субъекта повествования, журналист ощущает пот
ребность мотивации эпизода, хотя и не находит ее. Заявив, 
что «остальную часть моего рассказа объяснить трудно», 
он предлагает передать его без «примечаний»20. После
дующее изложение дано уже не в объективно-хроникальном, 
а в художественном стиле «страшной» повести с типичным 
для нее остранением и своеобычной лексикой. Осознание 
необходимости естественного объяснения, не свойственного 
устному бытовому рассказу с его установкой поразить и 
озадачить слушателя, обусловлено влиянием научно-теоре
тического осмысления сверхдействительного. Дополнитель
ное воздействие могла оказывать и сама фантастическая 
повесть, в которой обоснование инфернальных атрибутов 
становилось обязательным моментом.

19 Московский телеграф, 1828, ч. 22, с. 337, 338.
20 Телескоп, 1831, ч. 1, № 2, с. 152—157.
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Прямой выход на литературно-художественную фантас 
тику содержится, например, в сообщении «Домовой» по.; 
рубрикой «Чудеса и дивы». Бросается в глаза стремленж 
журналиста в конкретном факте предлагаемого извести! 
увидеть жизненную реалию произведения В. А. Ушаков. 
«Гром божий», помещенного в предыдущем номере журна 
ла. «В одном славном городе, — свидетельствует критик,— 
есть нечто весьма похожее на описанный им случай, — г 
это отнюдь не повесть»21. Способ повествования о загадоч 
ной ситуации, заметно драматизированный, приобретает 
некоторые новеллистические черты. Примечательно, что еслг 
сам участник события «никак не мог < . . .>  открыть при 
чины, даже правдоподобной, этого странного и беспокой 
ного явления», то публицист в своем заключении пытаете! 
представить его естественное объяснение, в чем сказывает 
ся опять-таки действие художественного сознания. Интер 
претация присутствия мнимого домового апеллирует к 
внешним, объективным свойствам предметов: «Нет сомне 
ния, что это — явление акустическое, простое действие эха 
или шаги часового сторожа, отражающиеся в покоях»22

Тесную связь таких гибридных жанровых образований 
с содержанием общественного быта подтверждает публика
ция с симптоматичным заглавием «Явление привидений» 
Передавая услышанный от знакомого «рассказ», редактор 
иронизирует, что он «будет весьма кстати в нынешнее вре
мя, когда и в Петербурге начали появляться привидения 
и весь город говорит о честном и добропорядочном духе» 
и повествует о сбывшемся предвестии смерти одному чело
веку. Однако за этим следует еще один рассказ, из которо
го становится ясным, что проказы духа в доме некоего поч
тенного хозяина оказались всего лишь проделкой, «штукой» 
приятелей старика23. Данный факт позволяет увидеть отно 
шение к подобным слухам самого журналиста, а также еще 
раз убедиться, что увлечения тайнами «третьего мира» е 
своей общей массе были, скорее, просто модой, нежели 
серьезным представлением о мистическом как «свойстве 
самой действительности» (А. Б. Ботникова).

Таким образом, хроникальные повествования о невероят 
ных инцидентах можно рассматривать в качестве переход-

21 Библиотека для чтения, 1835, т. 9, с. 33.
22 Там же, с. 34.
23 Библиотека для чтения, 1839, т. 33, с. 135—150.
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ной формы от рассеянных в свете устных рассказов к пись
менным образцам фантастической повести. Предваряя и 
сопутствуя повести на всем пути ее развития (до начала 
1840-х гг.), эта переходная форма соединяла свойства пер
вых и вторых и несла в себе также потенциал обратного 
воздействия на них. Не исключено, что современники, писав
шие о чрезвычайном засилии «страшных» и чудесных пове
ствований, имели в виду и их публицистические вариации, 
ибо количественный состав самого жанра фантастической 
повести достаточно объемен, но вполне поддается прибли
зительному исчислению. Анализ образцов жанра позволяет 
заключить, что богатый материал журнальной периодики 
явился одним из источников его мотивов, сюжетных ситуа
ций, а также определил ряд особенностей повествователь
ной структуры (аналитический принцип художественного 
освоения ирреального объекта, дискуссионность его интер
претации, непременная мотивация и др.).

Фантастическая повесть несет на себе отпечаток не 
только содержательной стороны разработки и форм печат
ного освещения вопросов иррационального, но обнаружи
вает явную зависимость от самой динамики их развития. 
Об эволюции проблемы сверхъестественного, насколько она 
«запротоколировалась» в периодических изданиях, можно 
заключить следующее. Сформировавшись как научно-тео
ретическая проблема в результате массового увлечения мис
тическими веяниями, она продолжала занимать обществен
ное мнение в течение полутора десятилетий. К концу 30-х гг. 
намечается заметное снижение количества критико-аналити
ческих статей, а равно и демонстрирующего разного рода 
чудеса хроникального фактического материала. Примерно 
в то же время сложилось осознание необходимости устано
вить четкую грань между научными и мистическими чуде
сами. Сообщения о последних поступали все реже и сопро
вождались смущенными оговорками, типа: «пусть смеются, 
но вот ряд фактов...»24. Известия о чудесных феноменах 
проскальзывали на страницы журналов и в начале 40-х гг., 
но, очевидно, уже утратили былую новизну и сенсационность 
восприятия у читающей публики. Даже сами некогда наи
популярнейшие подотделы и рубрики «Чудеса», «Чудеса и 
дивы» и др. уступили место совершенно реальным и прозаи
ческим «Ученым известиям». Показательно, что та же

24 Библиотека для чтения, 1841, т. 46, отд. «Смесь».
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участь постигла и художественную фантастику: из цент
ральных журнальных разделов, посвященных изящной сло
весности, она в виде небольших рассказов, анекдотов и 
преданий перекочевала в скромный уголок «Смесил.

Трансформация проблемы сверхъестественного органич
но вливалась в общий ход научного познания действитель
ности в первой трети XIX в. Для него было характерно дви
жение от умозрительных идей и теорий к опытно-практиче
скому исследованию природы, от предложений и версий — 
к однозначно точным выводам, от приблизительности отно
сительных понятий — к экспериментально доказуемым исти
нам. Переходная стадия этого диалектического процесса, 
обладающая высокой степенью гипотетичности, колебаний 
и спорности, создавала оптимальные условия для возникно
вения фантастики, уходящей в него своими гносеологиче
скими корнями. Ибо фантастика, которую отвергают вер
ные теории и бесспорные знания, предпочитает наименее 
вероятные положения или неоднозначно толкуемые явления, 
а потому ценит не безоглядную веру, но недоверчивое сом
нение в том, во что заставляет поверить, используя свой 
эстетический потенциал25.

Фантастический жанр малой прозы конца 1820-х — на
чала 1840-х гг. отразил противоречивый процесс адаптации 
в сознании личности нового уровня постижения действи
тельности, изменившего представления о мире и месте чело
века в нем. Как специфический способ художественного 
отображения реальности фантастика, обладая тенденцией 
«равноправно сводить и отождествлять противоположности», 
совмещать взаимоисключающие крайности23, с предельной 
остротой воплотила дух времени. Рожденная в драматич
ный социально-исторический период наиболее «чуткая» жан
ровая модификация повести выразила присущие эпохе про
тивостояние и столкновение целого ряда полярных и про
тиворечивых начал. Обстановка диалектически сложного 
отношения к набирающим силу новым методам познания 
жизни актуализировала проблему веры и знания, обратив 
умы современников к сфере подсознательного и иррацио
нального. Явление «инерции чудес» возбудило к мистиче
ским иллюзиям внимание научно-теоретической мысли, ко-

25 К а г а р л и ц к и й  Ю. Что такое фантастика? М., 1974, с. 40—42.
26 Т а м а р ч е н к о  Е. Мир без дистанций. — Вопр. лит., 1968 Л'° 11 

с. 100.
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торая, отталкиваясь от литературно-художественных пре
ломлений того же предмета, оказывала на них взаимное 
влияние. По мере истощения познавательно-мировоззренче
ской заинтересованности и привыкания публики к фактам, 
поражающим воображение, фантастическая повесть сходила 
с авансцены историко-литературного процесса, уступая мес
то иным, более адекватным формам эстетического воспроиз
ведения действительности.



В. Д. МОРОЗОВ

ВОПРОСЫ ТИПОЛОГИИ РОМАНА В КРИТИКЕ 
«МОСКОВСКОГО ВЕСТНИКА»

О несомненном существенном вкладе критики «Москов
ского вестника» в разработку теории романа впервые с пол
ной определенностью заявил Ю. В. Манн в заключительной 
главе книги «Русская философская эстетика». Не сомне
ваясь в том, что «выдвижение романа в ряд ведущих эсте
тических понятий произошло благодаря усилиям философ
ской эстетики», исследователь особо подчеркнул значение 
статей В. Титова и С. Шевырева, в которых «были нащу
паны две главные идеи», легшие «в основу романа» — «обо
собление личного, индивидуального начала и историзм»1. 
Вместе с тем не только статьи В. Титова и С. Шевырева, 
но и другие публикации «Московского вестника» затрагива
ли ряд дополнительных идей, получающих программный 
смысл благодаря явной или подразумевающейся соотнесен
ности с процессом развития отечественной литературы, ее 
настоящим и будущим. Плодотворность достигнутых ре
зультатов в немалой степени объяснялась тем, что выявле
ние и формулирование определяющих особенностей жанра 
романа шло в «Московском вестнике» в русле поисков об
щих типологических признаков двух направлений, харак
терных для современности, и постижения специфики родов 
литературы, среди которых роман занимал особое место, 
выделялся в отдельный род.

Среди переводных н оригинальных статей журнала чрез
вычайно редко можно встретить такие, в которых бы не 
прослеживалась принципиальная установка на дифферен
циацию фактов литературы, с одной стороны, и их объеди
нение — с другой, в противоположные по самым главным

' Ма н н  Ю. Русская философская эстетика (1820—1830-е годы). М., 
1969, с. 254.
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признакам группы. Просмотренные под этим углом зрения 
материалы журнала уже не кажутся случайными или рас
считанными па эффект даже тогда, когда речь идет о срав
нении китайских и европейских романов, извлеченном из 
предисловия Абель-Ремюза к роману «Двоюродные сестры» 
и коротко прокомментированном Н. Рожалиным.

В предисловии представлено несколько разноуровневых 
классификаций. Прежде всего дается классификация, пре
тендующая на исторический подход: литература периода
«младенчества» общества, включающая басни, «чудесные 
повести» и эпопеи, противопоставляется романам, являю
щимся «в старости общества». Затем следует разделение по 
действию на рассудок и воображение, по характеру вымыс
ла и, наконец, отношению к действительности. Своеобразие 
целой группы романов, привлекших внимание Абель-Ремю
за тем, что «они заключены в сфере предметов действи
тельных, и воображение сочинителей удерживается в пре
делах мира ощутительного»2. В этих романах нет царей, 
воюющих с великанами, цариц, похищаемых гениями, нет 
ни волшебных талисманов, ни метаморфоз. В них герои дей
ствуют по естественным законам в кругу своих страстей и 
выгод, любви и честолюбия, алчности и бескорыстия. Сло
вом, «если бы переменить имена», то все эти художествен
ные «вымыслы могли бы почесться и у нас действительное - 
тию». Сравнивая романы по верности изображения жизнен
ных явлений «с отчетами и донесениями путешественников», 
автор предисловия, отмечая особенную живопись подроб
ностей, которой отличаются романисты, утверждает: «В
этом отношении можно опять сравнить их с Ричардсоном и 
Фильдингом или, по крайней мере, с Смоллетом»3. Так был 
выстроен типологический ряд, включающий такие, на пер
вый взгляд, совершенно несоединимые явления, как китай
ские и европейские романы.

В каждом конкретном случае критика «Московского 
вестника» не ограничивается указанием на факт, явление 
или группу явлений, а ищет разнообразные пути «укрупне
ния» всего отдельного, указывая на какую-то высшую точ
ку, определяющую «сверхзадачу» анализа. В отзыве В. Ти
това на роман Купера «Прерия» после небольшого вступле
ния, как бы «визитной карточки» произведения, идет под-

2 Московский вестник, 1827, ч. III, с. 27.
3 Там же, с. 28, 31.

139



робный пересказ романа. Однако этот пересказ был нужен 
критику не столько для того, чтобы познакомить читателей 
с содержанием нового произведения романиста, сколько для 
выхода на определенный уровень обобщения, поводом для 
которого послужил «недостаток определенности в женских 
характерах», замеченный «во всех романах Купера». «Мо
жет быть, он объясняется, — предполагает критик, — на
правлением духа в жителях Соединенных Штатов: там умы 
слишком устремлены к жизни практической, люди слишком 
деятельны и потому не терпят чувствительности, потому и 
женщины имеют мало влияния на жизнь внешнюю»4.

Обращаясь к «Рене» Шатобриана, Погодин, также на
ходит возможность уйти от единичного и подняться к обоб
щению. Он поставил героя Шатобриана в ряд с другими 
героями романтической литературы, что потребовало отказа 
от детализации, от преимущественного внимания к индиви
дуальным особенностям и сосредоточенности на типологиче
ских чертах. Погодин обращается к характеру Рене как 
«энтузиаста, недовольного внешнею жизнию, которая не 
удовлетворяет его внутренним потребностям». «Сей харак
тер, — замечает далее критик, — изображается многими 
великими современными писателями (каждым по-своему), 
и напрасно думают некоторые находить у них подражание 
друг другу. Не говоря о Руссо, разительно представившем 
сей характер в природе, укажу, кроме Шатобриана, на со
чинения Гете (Фауст, Вильгельм Мейстер), Байрона (почти 
во всех своих поэмах и проч.) и Пушкина (Кавказский 
пленник, Алеко)»5.

Многочисленные разнообразные выходы к высшим идеям, 
позволяющим преодолеть эмпиризм и подняться к обоб
щающей мысли, могут быть отмечены и в статье В. Титова 
«О романе, как представителе образа жизни новейших евро
пейцев», которую Ю. В. Манн справедливо считает «одной 
из первых, если не первой специальной теоретической рабо
той о романе»6.

Устанавливая четкие ориентиры в море романного твор
чества, Титов стремится закрепить главные положения и 
формулировки и обозначить путь поисков истины. Как и

4 Там же, 1827, ч. VI, с. 336, 342.
5 Там же, 1827, ч. V, с. 10.
6 Ма н н  Ю. Русская философская эстетика (1820—1830-е годы). М., 

1969, с. 252.
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Шевырев, он считает роман особым родом поэзии, ссылаясь 
при этом на современных «судей изящного» и подчеркивая, 
что роман — «единственный род, пребывший свободным от 
подражания древним и сохраняющий все признаки образа 
мыслен и способа изложения, чисто новейшего»7. Тем са
мым критик открывает еще одну причину совершенно осо
бого внимания к жанру романа в последекабрьскую эпоху: 
этот жанр привлекал нс только своей универсальностью, но 
и изначально заложенными в нем возможностями самобыт
ности, народности, ибо в отличие от других родов литера
туры не имел аналогов в древности.

Не занимаясь выяснением причин, побудивших отделить 
роман от эпического рода, Титов считает необходимым, не 
ограничиваясь констатацией факта отсутствия романа у 
древних (согласно историко-литературным представлениям 
того времени!), «исследовать, почему они не могли иметь 
его». Однако на этот вопрос нельзя ответить, не определив 
«во всей строгости черты», составляющие характер романа. 
Так организуется логически выверенная структура статьи, 
устанавливаются причинно-следственные связи между ее 
отдельными частями, т. е. практически реализуется то, что 
отстаивал Веневитинов в полемике с Н. Полевым.

Поднимаясь над «бесконечным разнообразием характе
ров, приключений, завязок, игры случаев», встречающихся 
в романах, Титов «всю пестроту сих изобретений» приводит 
«к двух предметам, которые можно назвать постоянными 
путеводителями романа, потому что в каждом романе пов
торяются», — это «любовь и описание семейственной жиз
ни». Любовь может составлять главное, как в «Новой 
Элоизе», может служить «основою в ткани повествования, 
как во многих творениях В. Скотта», однако при всех ва
риациях «роман без любовной завязки существовать не мо
жет». Четко выделенный содержательный жанровый приз
нак получает полноту и свежесть раскрытия в характерис
тике «семейственной жизни», в которой автор статьи демон
стрирует великолепное знание просветительских романов. 
«Описание домашней жизни есть другая, до того необходи
мая стихия, что когда романист покидает область любви и 
чувства, — тогда его внимание неизбежно приковывают ме
лочные подробности об увеселениях, обычаях, способах 
поддерживать бытие телесное, употребительных в том угол-
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ке земного шара, где расположена сцена повествования»,— 
проницательно замечает Титов8. Находя нетрадиционные 
точные определения, дающие возможность постижения под
линного значения не только индивидуального начала, но и 
национально-исторической («уголок земного шара») и со
циальной («способы поддерживать бытие телесное») специ
фики жизни, критик на долгие годы определял направление 
поисков исследовательской мысли в изучении жанра романа.

В очерке «Состояния древней Греции и Рима», в которых 
«семейственная жизнь исчезла перед общественною», Ти
тов придерживается общепринятых положений, удачно 
используя их для доказательства выдвинутого тезиса. Роман 
не мог существовать в античном мире, потому что «общест
во удовлетворяло всем благороднейшим потребностям граж
данина, семейству оставалось удовлетворять самые грубые». 
Герои древней поэзии, поражая силой гражданских чувств, 
«редко обнаруживают те нежные изгибы души, за коими 
следовать можно в домашней жизни». Кроме того, «судьба, 
в подражание бурям общественных правлений, не пресле
дует героев мелочными превратностями, но разит немноги
ми решительными ударами»9. А ведь без «мелочных подроб
ностей», считает Титов, роман не жизнеспособен.

«Новейший образ жизни» противопоставлен «древнему 
состоянию» прежде всего коренным образом изменившимся 
положением личности, обогатившейся со времен христианст
ва дарами утонченной духовности, способностью к любов
ным переживаниям, пониманием радостей и горестей, свя
занных с нюансами интимной жизни. Титов полагает, что 
все это содействовало «развитию оригинальных характеров» 
и что «тонкое начертание мелочных оттенков, какими они 
отличаются, есть одно из главных достоинств романиста». 
Но и на этом уровне суждения автор статьи не оставляет 
героев с их характерами в чисто духовных сферах: он го
ворит о бедствиях, обстоятельствах, приключениях и даже 
судьбе, которая, «как бы невидимо» запутывает их «в сеть 
неприятных случаев»10.

Итак, частная жизнь человека, верное изображение се
мейного быта, бедствия и приключения, перипетии любви 
составляют содержание современного романа в его разнооб-

8 Там же, с. 171.
9 Там же, с. 173—174.
10 Там же, с. 175—176.
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разных вариациях. Казалось бы, здесь можно было поста
вить точку. Однако, чтобы завершить статью, нужно было 
ответить, следуя принципам философской критики, еще на 
два вопроса — об исторически складывающихся разновид
ностях романа и его современных типах. Заявка на истори
ко-диалектический взгляд содержится и в утверждении идеи 
постепенности развития жанра, получавшего различные от
тенки, «иные виды» под влиянием изменяющихся историче
ских обстоятельств, и в понимании противоречий процесса 
синтезирования художественного опыта прошлых эпох ро
манистами нового времени, представившими не только уди
вительный по своему разнообразию набор национальных 
жанровых модификаций, но и особый, как бы выпадающий 
из колеи закономерного развития, тип «идеального» романа.

Характеризуя средние века, Титов, как и многие другие 
его современники — историки и философы, говорит более о 
следствиях, нежели о причинах, при этом последователь
ность посылок может быть произвольно изменена без вся
кого ущерба для целого. Ответ на вопрос, «почему любов
ные и внешние похождения, битвы с колдунами, превраще
ния ведьм и т. п. играют столь важную роль в старинных 
романах», — критик ищет в следующих признаках эпохи.

1. «Ум, как в человеке, так и в целом народе, не скоро 
подчиняет себя законам мира внешнего, но любит давать 
волю фантазии и по ней переделывать природу», что объяс
няет «склонность к чудесному».

2. «Беспокойство духа, страсть к похождениям», сущест
вующая там, «где недостатки общественного устройства не 
позволяют гражданину наслаждаться умеренною деятель- 
ностию».

3. «Влияние пламенной фантазии Аравлян на южные 
земли Европы».

4. «Неисчерпаемый источник небылиц, какой достав
ляли крестовые походы»11.

«Недостатки общественного устройства», крестовые по
ходы, хотя и упомянуты, однако их определяющая роль в 
системе «равноположных» посылок не выявляется. Исчезно
вение рыцарских романов Титов связывает с «умножением 
опытных познаний», ослабивших «веру в чудесное». Решаю
щее значение в эпохальном переломе отводится «Дон Кихо
ту» Сервантеса, не только иронически осмеявшему мир «вол-

11 Там же, с. 176—177.
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шебных сказок», но и открывшему европейским романистам 
«новый и важнейший предмет наблюдения: народные обы
чаи, народный образ мыслей»12. Лаконичные характеристи
ки наиболее известных романов национальных литератур 
необходимы критику именно для того, чтобы подтвердить 
конкретными примерами справедливость одной из самьи 
важных в статье мыслей: «ни одно творение поэзии так вер
но, как роман, не представляет духа той земли, где напи
сано»13.

О каждом из выбранных романов Титов сумел сказать 
что-то новое и перспективное в смысле их последующегс 
изучения. Так, например, в «Новой Элоизе» отмечены де
мократические симпатии Руссо: «Светская жизнь не есть
предмет романа: он любит естественность и беспристрастно 
наблюдает душу человека на всех степенях общества»14. В 
романе Ричардсона подчеркивается новое качество психо
логизма, связанное со способностью автора «переселить нас 
до того в женское сердце, что каждое слово, взгляд, тело
движение — сии безделицы, в которых заключается прак
тическая жизнь женщины, — становятся для нас важными 
подобно эпохам историческим, и приковывают наш разум 
и сердце»15. Романы Фильдинга, в которых «вся жизнь че
ловеческая смотрит карикатурою», уподобляются картинам 
«в роде Теньера», с их особым, откровенно сниженным ми
ром людей с их мелочными заботами и «гостиниц, цыган
ских таборов, больших дорог», где эти люди выводятся «на 
сцену». Характерно, что Титов принимает эту сферу изобра
жения на равных правах со сферами более высоких по тог
дашним понятиям художественных интересов Ричардсона, 
Руссо и В. Скотта, дерзнувшего «переноситься в семейст 
венную жизнь веков минувших и обнимать ее в связи с 
жизнию государственной». Знаменитый романист, смотрев
ший на жизнь «с исторической точки зрения», противо
поставляется некоторым немецким романистам, которые, 
«описывая житейские случаи... кажется, всегда задают се
бе философские вопросы: к чему ведут сии превращения 
какая последняя цель жизни человеческой?»16.

12 Там же.
13 Там же, с. 178. 
м Там же.
15 Там же, с. 179.
16 Там же, с. 180 -182.
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Так подходит критик к завершающему статью рассуж
дению о двух типах современного романа, представленных, 
с одной стороны, В. Скоттом и Гете, с другой — Ж.-П. Рих
тером. Если Гете как «великий поэт-мыслитель» полно и 
зпокойно «рассматривает жизнь и назначение человека», и 
«ни в слоге, ни в представляемых им лицах вы не встретите 
резких противоположностей, он во всем умеет найти сторо
ну хорошую», то Жан-Поль соединяет «ангельское и адское, 
что есть и чего нет в природе человека», поэтому его герои 
«слишком хороши для нашего мира» и судьба их «представ
ляет зрелище самых трагических переломов» или «исчезает 
в неопределенности»17.

В явление критики, безусловно, весьма своеобразной, 
уходящей от эмпирии фактов, воздерживающейся в боль
шинстве случаев от непосредственных оценок, от выражения 
личности критикующего, расположенной на стыке эстетики 
и теории литературы, статью Титова превращала живая 
соотнесенность с современным литературным процессом. 
Прослеживая историю романа, выявляя его жанровые мо
дификации, критик озабочен положением отечественной ро
манистики и, не предлагая спасительных рецептов, все-таки 
указывает, учитывая опыт других национальных литератур, 
на необходимость обретения русским романом двух ка
честв — универсальности и народности. Но данное указа
ние, конечно же, являющееся программным, выражено не 
прямо, а через соответствующую оценку Гете, «Вильгельм 
Мейстер» которого назван «совершеннейшим из его рома
нов», и Жан-Поля, «вымыслам которого может поверить 
«лишь фантазия влюбленного». Гете отдается предпочте
ние не только как объективному романисту, — он высту
пает в статье и как художник, воплотивший высочайшие 
этико-эстетические идеалы, отвечающие духу деятельности 
любомудров.

Таким образом, к выделенным Ю. Манном в статье Ти
това двум главным идеям (обособление индивидуального 
и историзм) следует присоединить, по крайней мере еще 
гри идеи — национального, объективного и универсального. 
Заглавие статьи Титова глубоко симптоматично: роман «как 
представитель образа жизни», то есть жанр, претендующий 
на роль своего рода зеркала национально-исторической спе
цифики жизни на уровне универсального охвата.

17 'Гам же, с. 182—183. 
[0. Заказ 6243. t4S



В статье о «Веверлее» Шевырев для всех родов литера
туры пытается найти общий источник и находит его в че
ловеческой жизни, в ее бесконечно разнообразных проявле
ниях. Утверждая, что «жизнь человеческая есть неисчерпае
мый источник для художника», критик не забывает упомя
нуть о всеохватывающей душе, оживляющей картины «са
мой природы», перенесенные в область фантазии. Однакс 
ссылка на душу художника осталась в ходе дальнейши> 
суждений нереализованной, и всю систему доказательств 
автор статьи строит, опираясь все-таки на объективны? 
критерий: «Жизнь человеческая в разных ее видах изобра
жается разными родами искусства»18. Уподобление жизни- 
потоку как нельзя более отвечало требованию философской 
глубины поэзии, ее бесконечно разнообразного смысла, 
погружения в тайную стихию бытия. Символический жизнен
ный поток, величественно вращающий «бесконечные милли
оны волн и струй по неизмеримому полю времен», Шевырев 
«видит» не .только в целом, но и в его отдельных частях, 
отражающихся в самых популярных жанрах и родах лите
ратуры. Так, трагедия «представляет его там, где он с шу
мом славы, оглашающей весь поток, изливается в тихий 
океан вечности». Лирическая поэзия «раскрывает все глу
бокие тайны сего лона и пучины и подводные камни, и не
зримые острова, где отдыхает душа, утомленная бурями 
и плаванием». Эпопея изображает ровное, спокойное «тече
ние волн под влиянием сил вышних, бурь небесных, направ
ляющих его течение, не показывая, однако, ни начала пото
ка, ни конца его». Четвертый род поэзии — «роман объем 
лет весь поток жизни человеческой, начиная от его истоке 
до впадения»19.

Если внешняя сторона существования, «являющаяся i 
происшествиях, преимущественно в истории народов, есп 
предмет эпопеи», внутренняя жизнь «со всем ее 6oraTCTBON 
мыслей и чувствований, производимых явлениями внешни 
ми, есть предмет лирической поэзии», а ту и другую «жизш 
в совокупности, мир внутренний и внешний человека пред 
ставляет драма», то роман, в отличие от всех остальные 
родов, ограниченных обращением к каким-то отдельныи 
сторонам жизни, обнимает всю жизнь, ничего не исключая

18 Там же, 1827, ч. V, с. 410—411.
19 Там же, с. 412.
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Но утверждение романа как синтетического рода, объемлю
щего всю жизнь, потребовало от критика определенных 
разъяснений в смысле практической конкретизации пока 
еще несколько отвлеченного «образа жизни». Поклонник 
«эстетического универсализма», Шевырев не выдвигает ви
димых пределов, не отграничивает «запретных зон»: рома
нист может обратиться и к истории «народов и царств», и 
к истории каждого частного человека. В область «сего рода 
сочинений» входит «мир внутренний и внешний человека, 
все разнообразие характеров, страстей и чувств, все высо
кое и низкое, чудесное и обыкновенное, все печальное и 
смешное»20.

Создатель «Веверлея» «разгадал множество тайн чело
века», дал «живое изображение мира действительного». 
Как автор «книги жизни» он «в ясном, верном, необъятном 
зеркале» отразил «всю богатую сцену мира с ее бесконеч
но разнообразными лицами и явлениями», и поэтому «его 
романы могут заменить лета опыта»21. Следуя требованиям 
эпического рода, В. Скотт ввел в романы «целые народы», 
вместил в них «целые столетия», но в отличие от гомеров
ского эпоса он «все чудесное, сокрытое в тайных судьбах, 
нами управляющих, раскрыл в самом человеке, в его харак
тере, свойствах, привычках, которых сущность остается все 
та же, но форма изменяется по различию стран и народов»22.

Универсальности В. Скотта Шевырев противопоставил 
относительную узость Жан-Поля, создавшего «свой собст
венный мир», вобравший «одно только чудесное, необыкно
венное, невероятное», независимо от того, о чем идет речь— 
о природе, любви, искусствах или науках. Тяготение к край
ностям налагает свою печать на все; романист не знает по
лутонов, середины, особенно в изображении своих героев, 
каждый из которых или «исчадие ада — идеал зла всемир
ного», или воплощение ангельского, небесного. На этой 
основе критик определяет Жан-Поля как романиста «иде
ального», а В. Скотта — как совершенно ему противопо
ложного», называет «историческим» романистом23.

В анализе Шевырева нет и тени критического отношения 
к Жан-Полю, наоборот, он называет его «гигантом». И все-

20 Там же.
21 Там же, с. 413.
22 Там же.
23 Там же, с. 414.
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таки В. Скотт и Жан-Поль не являются для критика вели
чинами равного значения. Определяя довольно широкий 
диапазон возможных интересов романиста вообще, Шевы- 
рев опирался на опыт мировой литературы, закрепившей 
эти интересы в образах и картинах. Отталкиваясь не от 
жизни, а от художественных образцоз, он не выделял того, 
что не вошло в известные романы, но он, как и Надеждин, 
остро почувствовал необычность поворота творческого вни
мания в романах В. Скотта, и в этом отношении его оценки, 
ориентировавшие на произведения В. Скотта как высшие 
достижения века, не только соответствовали установивше
муся, ко и давали повод для раздумий о желательном. В 
сущности, когда Шевырев пишет о романе как всеобъемлю
щем роде, он и имеет в виду прежде всего романы В. Скот
та, рассматривая все другие как ступени, ведущие к образ
цу, или примеры неполного, приближенного решения проб 
лемы. «Сначала романы ограничивались большею частию 
описанием одной семейственной жизни, жизни люден обык
новенных с их взаимными отношениями и мелочными страс
тями. Гете перенес роман в область частной гражданской 
жизни; Жан-Поль усвоил ... весь мир идеальный, мир 
фантазии»24, — так характеризует Шевырев разные, не 
претендующие на универсальность примеры романного твор
чества, не делая исключения даже для Гете. В следующем 
затем суждении о В. Скотте есть и прямое указание на 
особое положение автора «Ваверлея» среди прославленных 
романистов: «В. Скотт, преимущественно перед другими 
поэтами, разгадал множество тайн человека»25.

Следует учесть и то, что одна из самых любимых любо
мудрами идей—идея самопознания — решается Шевыре- 
вым на примере не Жан-Поля, а В. Скотта. Обращая вни
мание на то, что «сценою первого своего романа В. Скотт 
избрал Шотландию — свою родину и преимущественно гор
ную часть оной, где он провел лета юности», что романист 
дает «спокойные и подробные описания... домашних заня
тий и удовольствий» героев, «жизни мирной, недеятельной» 
и что все это может быть «достойным - предметом поэзии» 
критик подчеркивает: «Не служит ли это лучшим доказа 
тельством тому, что жизнь поэта всегда становится содер-

24 Гам же, с. 412—413. 
23 Там же.
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жанием его поэзии?»26 Еще раз проблема самопознания 
была затронута в более широком контексте: «Англия сама 
себя должна была узнать в творениях великого историка- 
романиста. В нем она достигла своего самопознания». Ше- 
вырев убежден, что данное соотношение можно применить 
«ко всем национальным поэтам», так как в них «народ 
узнает себя». Именно здесь и заключалось программное на
чало статьи, соотнесенность ее содержания с насущными 
задачами развития русской литературы. В полном согласии 
с Веневитиновым Шевырев утверждает: «Национальная поэ
зия у народа образованного показывает верх его совершен
ствования, ибо в ней достигает народ цели всех умственных 
действий — самопознания»27.

Основополагающие положения статей Титова и Шевы- 
рева получили в «Московском вестнике» дальнейшее разви
тие на материале русской романистики. Характерно, что 
критика журнала обнаружила в этом плане почти полное 
единство взглядов с Пушкиным.

Критически оценивая состояние русской исторической 
романистики и выводя писания Булгарина в общем-то за 
пределы литературы, Пушкин внимательно изучал все не
многочисленные явления этого жанра. Не считая опыт За
госкина идеальным воплощением длительное время вына
шиваемой мечты о национальном историческом романе, 
Пушкин тем не менее дает «Юрию Милославскому» доста
точно высокую оценку. Путь, намеченный Загоскиным, при 
всех недостатках его произведения, был более плодотвор
ным и уж во всяком случае не заводил в тупики булгарин- 
ских квазинародных поделок. Положительный отзыв Пуш
кина заключал в себе, без сомнения, программный смысл, 
предлагая возможный, хотя и не единственный вариант ре
шения большой художественной задачи. «Московский вест
ник» в анализе вопросов, связанных с развитием отечест
венной исторической романистики, без колебаний присоеди
нился к великому поэту.

Два отзыва о «Юрии Милославском» разделяет статья 
о «Дмитрии Самозванце» Булгарина, часть которой посвя
щена раскрытию секретов поэтики В. Скотта. Знаменитый 
романист «избирает какую-нибудь историческую эпоху как 
сцену, на которой действуют его лица», — в костюмах и де-

26 Там же, с. 418.
27 Там же, с. 415.
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корациях, «сообразных с временем». «Главный интерес» 
сосредоточивается «на действующих лицах, на постепен
ном развитии интриги, на заманчивом и вместе правдопо
добном сцеплении частных происшествий, на изображении 
страстей», но больше всего — «на верной обрисовке харак
теров»28. Следующая затем ироническая характеристика 
романов Булгарина и ему подобных в контексте противо
поставления с высокохудожественными произведениями 
В. Скотта как бы дополняла многозначительное замечание 
Пушкина в статье о Загоскине: «Но как они все далеки от 
шотландского чародея!»29

«Юрий Милославский» оценивается С. Аксаковым как 
«прекрасное явление в литературе нашей», как первый 
«исторический роман», имеющий «народную физиономию: 
характеры, обычаи, нравы, костюм, язык». Главнейшее 
достоинство произведения видится автору статьи «в живом, 
верном, драматическом изображении нравов, домашнего 
быта, местностей, особенностей и природы царства русско
го». По мнению Аксакова, Загоскину удалось с большой 
верностью воспроизвести и язык, и образ мыслей «русских 
в 1612 году»30.

Когда «Северная пчела» по вполне понятным причинам 
подвергла роман критике, «Московский вестник» без из
лишней запальчивости твердо высказался еще раз и отвел 
многие несправедливые замечания. Эта статья отличается 
особенной близостью к пушкинской. Отметив заниматель
ность романа, автор статьи подчеркнул, что «в ходе своем 
и в расположении картин» «Юрий Милославский» «есть 
подражание романам знаменитого шотландца». Признав, 
что Загоскину все-таки не удалось достичь такого же совер
шенства «в описании■характеров и происшествий», рецен
зент оправдывает это отсутствием традиции, уникальностью 
опыта первого русского исторического романа, а также ма
лой изученностью русской истории «относительно к нравам 
и обычаям». Так делаются подходы к выработке особых 
критериев оценки исторической романистики, исходя из ее 
соответствия историческим данным, истинности воспроиз
ведения исторически сложившихся «нравов и обычаев».

28 Там же, 1830, ч. II, с. 176.
и П у ш к и н  А. С. Поли. собр. соч. В 10 т. М.; Л., 1951, т. V II ,  

с. 102.
30 Московский вестник, 1830, ч. I, с. 75, 79.
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Затронута в «Замечаниях на разбор «Юрия Милослав
ского» в «Северной пчеле» и проблема психологизма, столь 
животрепещущая для русской прозы. Вполне понимая ак
туальность и сложность проблемы, автор «Замечаний» не 
предложил сколько-нибудь убедительного ее решения. Он 
справедливо пишет о стандартном уровне наскучивших по
вестей «о любовниках и о любви», но чтобы в подобных 
произведениях «описать что-нибудь трогательное и новое», 
необходимо иметь «отменный талант и кисть Руссо, Шато- 
бриана, г-жи Сталь»31. Пушкин в заметке «О переводе рома
на Б. Констана «Адольф», прекрасно осознавая и как худож
ник, и как критик неразработанность принципов и приемов 
психологического анализа в русской прозе, призывал к соз
нательному усвоению зарубежного опыта. Он с нетерпением 
ожидал появления перевода Вяземского, чтобы «видеть, ка
ким образом опытное и живое перо... победило трудности мета
физического языка, всегда стройного, светского, часто вдох
новенного»32. Сам Пушкин целенаправленно работал с наи
более глубокими в психологическом плане произведениями 
французской литературы и творчески использовал ее дос
тижения, о чем убедительно писали А. А. Ахматова и 
Л. И. Вольперт33.

Забвение критикой «Московского вестника» «метафизи
ческого языка» русской прозы объяснялось как концепцией 
исторической и идеальной поэзии, согласно которой в веде
нии первой находится мир внешний, а второй — мир внут
ренний, так и принципом «постепенности» овладения литера
турой необходимыми качествами. Первоочередной задачей 
в журнале считали овладение национально-самобытным со
держанием, все остальное должно было вырасти на этой 
почве на следующих этапах развития. Поэтому не случайно 
из трех моделей современного романа, представленных Ге
те, Жан-Полем и В. Скоттом, критика «Московского вест
ника» с наибольшей последовательностью пропагандирует 
в качестве образца романы В. Скотта.

31 Гам же, с. 424—425. 
з: П у ш к и н А. С. Поли. собр. соч. В 

с. 97.
10 т. М.; Л., 1951, т. VII,

33 А х м а т о в а  А. О Пушкине. Л., 1977, с. 51—87; В о л ь п е р т  Л. И. 
Пушкин и психологическая традиция во французской литературе. Таллин, 
1980, с. 7-215.
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А. Э. ЕРЕМЕЕВ

О ФИЛОСОФСКОЙ ОСНОВЕ ЦИКЛИЗАЦИИ 
«ЗАПИСОК ОДНОГО МОЛОДОГО ЧЕЛОВЕКА» 

А. И. ГЕРЦЕНА

Жанровые искания в русской литературе 30-х гг. XIX в. 
в силу становления собственно национальной прозы в этот 
период представляют особый интерес. Такого многообразия 
жанровых форм, их взаимодействия в русской литературе 
еще не было. Шел активнейший поиск «форм времени», ко
торые определялись «идеями времени». Огромная работа 
над формами повествования, сцепления частей — все это 
явилось двигателем национального литературного процесса. 
Откликом на эти процессы русской жизни после 1825 г. и 
стал прозаический цикл с его атмосферой напряженных спо
ров, философским принципом осмысления бытия. Многочис
ленные образцы этого жанра отразили процесс напряжен
ных поисков новых форм повествования, связанных с осмыс
лением русской литературной жизни на новых идеологиче
ских началах (В. Ф. Одоевский, Н. В. Гоголь, П. Я. Чаа
даев, Н. В. Станкевич, И. В. Киреевский).

Становление А. И. Герцена как художника приходится 
па этот же период, когда русское общественное сознание 
в силу социальных обстоятельств принимает сугубо теоре
тический, философский характер, когда наряду с собствен
но художественной рождается философская проза. Предпо
сылками для формирования философской прозы Герцена 
становятся, с одной стороны, собственно философский ха
рактер идейных исканий 30-х гг., общая проблематика этих 
исканий, а с другой стороны, как особая направленность 
авторского сознания Герцена, так и сложившаяся совокуп
ность особенностей сюжета, композиции, повествования в 
русской литературе, иначе говоря, различных жанровых 
форм, которые, трансформируясь в творческой лаборатории 
Герцена, обретали свое философское качество.
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Русская повесть и роман 30-х гг. не были простым про
должением старой нравоописательной, дидактической или 
авантюрной прозы. События двенадцатого года и восстание 
на Сенатской площади поставили перед литературой новые 
задачи, новые вопросы, на которые она не смогла бы отве
тить без обновления тем, методов, форм. Как заметил 
Б. Эйхенбаум, «нельзя было сразу сесть и написать новый 
русский роман надо было его собирать в виде по
вестей и очерков, так или иначе между собою сцепленных»1.

Именно прозаический цикл в этом отношении стал благо
датной почвой для многостороннего освещения проблемы 
соотношения личности и бытия. Став своеобразной лабора
торией поисков, циклическая организация соединила в себе 
и социальный диспут, и философские сентенции, и вместе 
с тем оставалась в высшей степени художественным произ
ведением. Эволюция прозаического цикла в творчестве Гер
цена тесно связана с общим движением русской литерату
ры в решении проблемы личности и общества. Отталкиваясь 
от романтического цикла-диспута, активно разрабатываемо
го писателями-любомудрами (В. Ф. Одоевский, Д. В. Вене
витинов, И. В. Киреевский), Герцен в своем творчестве на 
данном этапе шел к созданию повести, циклически органи
зованной2.

Трудную задачу поисков «форм времени» в этот период 
решал для себя и Герцен. Возникающее новое содержание, 
благодаря переходности эпохи (от поэзии к прозе, от лири
ки к эпосу), первоначально осваивалось у Герцена в тради
ционно-поэтических формах лирико-философской миниатю
ры, аллегории, философского письма, фрагмента («День 
был душный...», «3 августа 1833», «Это было 22 октября 
1817», «Отдельные мысли», «Письмо из провинции»).

Уже в прозаических миниатюрах раннего Герцена, на
поминающих своеобразные стихотворения в прозе, осуществ
ляется обретение глубоко специфичной для формирующейся 
философской прозы авторской позиции, формой реализации 
которой становится условно-автобиографическое «я». Авто
биографическая тема Герцена таит в себе глубокий и мно
гогранный смысл; будучи освоена художественно в повест-

1 Э й х е н б а у м  Б. М. Статьи о Лермонтове. М.; Л., 1961, с. 237.
2 Вопрос о различии жанровых стихий и тенденций в «Кто виноват?» 

и «Былом и думах», поставленный В. А. Путинцевым и Я. Е. Эльсбергом, 
представляется нам спорным. Уточнение жанрового своеобразия «Кто 
виноват?» может стать предметом особого рассмотрения.
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вовании, эта тема становится принципом изображения. Фи
гура условно-автобиографического повествователя, как плод 
художественно-философского вымысла, становится одной из 
основ структуры жанра.

Герцен стремился к объединению различных эпизодов и 
сцен не хронологически, а организуя их посредством взаи
моотношения различных субъектов повествования или одно
го п того же, но отдаленного во времени в плане освоения 
социальной действительности. Нетрудно заметить, что пер
вые главы «Записок...» — это рассказ в автобиографиче
ском ключе, третья — условный дневник с введением «изда
теля», включающий в себя написанный несколько ранее 
переработанный очерк «Первая встреча».

Русская проза в 30-е гг. шла к созданию больших пове
ствовательных форм философского характера, но при всем 
разнообразии подходов к ним этот путь лежал через цикли
зацию формирующихся в эту эпоху малых жанров3. Именно 
в произведениях с циклической структурой отразились 
основные стихии русской жизни. Герцен, находясь в русле 
жанровых поисков эпохи, упорно стремился обрести «свое 
направление». Склоняясь к мемуару, он пытается найти 
наиболее приемлемую форму, где бы одновременно высту
пили, не затемняя, а высвечивая друг друга, эпоха и лич
ность.

Но перед прозой тех лет стояла и другая проблема — 
проблема психологического романа, заданного еще «Евге
нием Онегиным». Вопрос о судьбах дворянской интеллиген
ции, пережившей декабрьскую катастрофу и потерявшей 
надежду на возможность обрести для себя большое твор
ческое дело, становился все более острым; в этом идейном 
контексте личная тема как отражение истории получает 
глубочайший смысл. В это время Герцен замечает: «Моя
повесть — это моя жизнь < . . .> ,  тут будет все: философия, 
поэзия, жизнь...»4 (21, 109). Еще в очерке «Гофман» моло
дой писатель приветствовал предпринятые юной Францией 
«анатомические разъятия души человеческой», благодаря

3 Здесь достаточно упомянуть циклы типа «Повестей покойного Ивана 
Петровича Белкина» А. С. Пушкина, «Пестрых сказок» В. Ф. Одоев
ского, «Вечеров на Кавказских водах» А. А. Бестужева-Марлинского, 
«Вечеров на хуторе близ Диканьки» Н. В. Гоголя.

‘ Здесь и в дальнейшем цитируется с указанием тома и страницы 
в тексте по изданию: Г е р ц е н  А. И. Собр. соч. В 30 т. М., 1954— 
1966.
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которым раскрылись «все смердящие раны тела обществен
ного, и романы сделались психологическими рассуждения
ми» (1, 70). Факт личной жизни подается в философско- 
психологическом ключе, анализирующая мысль повествова
теля возводит индивидуальное к общему, что дает читате
лю возможность осмыслить этот факт как проявление об
щей социальной обусловленности. Личная тема в формирую
щейся философской прозе приобретает особый смысл — это 
не уход в психологизм, а стремление проследить развитие 
человеческого сознания в процессе социального и историче
ского становления личности.

Так, М. Ю. Лермонтов оставляет незаконченным «Вади
ма» и обращается к «Княгине Литовской», увидев новые 
психологические задачи, которые поставило время перед 
литературой. У Лермонтова рождается замысел написать 
книгу об этом трагическом поколении, о «недуге», поразив
шем современных ему молодых людей. В процессе работы 
выкристаллизовывается замысел повести. «История души 
человеческой, хотя бы самой жалкой души, едва ли не лю
бопытнее и не полезнее истории целого народа»5, — пишет 
Лермонтов в Предисловии к «Журналу Печорина».

Герцен, пережив за период вятской ссылки множество 
глубоких и важных жизненных впечатлений, в письме к 
Кетчеру от 10 сентября 1837 г. пишет: «Вы, messieurs, не 
знаете России, живши в ее центре; я узнал многое об ней 
живучи в Вятке. Большая часть ваших синтетических мыс
лей основаны на книгах, у меня их мало, но я их утвердил 
на самом совершающемся деле, на фактах юридических» 
(21, 206). У него возникает замысел такого произведения, 
где противоречие между высокими гражданскими устрем
лениями и невозможностью общественно полезной граждан
ской деятельности явилось бы трагическим конфликтом, 
породившим поколение людей с «хроническими недугами 
сердца». Герцен стремится отстоять защиту прав личности 
на свободное, действенное и многообразное проявление всех 
ее творческих возможностей. Именно философский прозаи
ческий цикл послужил молодому писателю той «жанровой 
лабораторией», той формой времени, в которую так гармо
нично влились самые животрепещущие идеи современности.

В своих философских произведениях Герцен выполняет 
эту задачу с помощью логического анализа, взяв на воору-

5 Л е р м о н т о в  М. Ю. Поли. собр. соч. М.; Л., 1953, т. 4, с. 54.
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жение диалектический метод Гегеля. Одним из основных 
исходных положений его материалистической философии 
является требование перехода теории в практику — «одей- 
ствотворение действительности». В период работы над 
«Записками...» в одном из писем к Н. П. Огареву он заяв
ляет: «Одна моя биография хороша, одушевленна < . . .> ,  ч 
учусь, учусь истории, буду изучать Гегеля, я многое еще 
хочу уяснить во взгляде моем и имею залоги, что это не 
останется без успеха < . . .> ,  пора наступить времени Нау
ки в высшем смысле и действования. практического» (22, 
53—55). В «Записках...» Герцен сочувственно цитирует сло
ва Гейне о том, что «каждый человек есть вселенная», — и 
далее продолжает сам, — « < •••>  история каждого суще
ствования имеет свой интерес; интерес этот состоит
в зрелище развития духа под влиянием времени, обстоя
тельств, случайностей, растягивающих, укорачивающих его 
нормальное, общее направление» (1, 258). Эти сходства и 
совпадения в оценке соотношения истории и личности не 
были случайными, таков был дух времени, к которому при
надлежал и Герцен.

История замысла и написания «Записок...» почти не из
вестна. Ни в письмах Герцена, ни в его дневниках сведений 
об этом нет. Но зато есть записи, упоминающие другие ав
тобиографические произведения, создаваемые писателем 
в это десятилетие. Как известно, «Записки...» подводили ито
ги автобиографическим опытам молодого Герцена. В октяб
ре 1837 г. он работает над первой частью автобиографиче
ской повести «О себе» под заглавием «Дитя». В письма 
к Н. А. Захарьиной от 20—26 октября Герцен упоминает 
о работе над вышеназванной автобиографической повестью: 
«Я вижу, что ежели буду продолжать, то почти все статьи 
взойдут в эту общую статью...» (21, 220). Герцен с самого 
начала видел свое произведение не цельным, а состоящим из 
отдельных частей.

Повесть «О себе задумана Герценом как большое сочине
ние, подготовленное рядом автобиографических опытов 
и набросков 30-х гг. Она должна была организовать и за
вершить их в едином связном изложении. В письме от 14 ян
варя 1838 г. Герцен сообщал Н. А. Захарьиной план своего 
сочинения: «Вообще порядка нет: отдельные статьи, письма 
tutti frutti, все входит; за этим «Встреча»,« J. Maestri» и «Сим
патия»; далее — что напишется. В прибавлении к 1-му тому 
«Германский путешественник» < •• •> , пожалуй, тут можно
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включить и мои «Письма к товарищам»: «Пермь, Вятка и 
Владимир» (21, 262). Много позже Герцен, вспоминая о судь
бе рукописи «О себе», писал в предисловии к «Былому и 
думам»: «Три тетрадки были написаны В 1840 г. Бе
линский прочел их; они ему понравились, и он напечатал 
две тетрадки в «Отечественных записках» (первую и тре
тью)..» (7, 10). В 1852 г. опять-таки в предисловии к «Бы
лому и ; умам» («Братьям по Руси») Герцен вспоминал 
о «Записках одного молодого человека»: «Два отрывка, ис
каженные цензурою, были напечатаны. Остальное погибло...» 
(8, 398).

Л. Я- Гинзбург в комментарии к тексту «О себе» замеча- 
чает: «Записки одного молодого человека» представляют со
бой не просто отрывки из рукописи повести «О себе» 
< . . .> ,  а ее новую редакцию — нас прежде всего убеждает 
резкое изменение объема произведения < . . .> •  Подобное из
менение масштабов не могло быть достигнуто сокращением, 
оно т р е б о в а л о  н о в о й  с т р у к т у р ы  п о в е с т в о 
в а н и я ,  к о т о р а я  и б ы л а  о с у щ е с т в л е н а »  (выделе
но нами.— А. Е.). Об этом свидетельствует, в частности, то 
обстоятельство, что в журнальной редакции— в «Запис
ках...» — рассказ ведется от первого лица, тогда как в ком
ментируемом фрагменте рукописной редакции < •••>  автор
ское «я» отсутствует»6.

Интересен и тот факт, что в предисловиях к «Былому и 
думам» Герцен указывал, что «Записки...» написаны в 1838 г. 
Однако это указание оказалось неточным. Так, Я. Е. Эльс- 
берг, отправляясь от наблюдения, что в тексте повести со
держится ссылка на повесть В. И. Даля «Бедовик», напе
чатанную в «Отечественных записках» (1839, № 3), доказал, 
что вторая часть «Записок...» — «Годы странствования», 
опубликованная в августовской книжке 1̂ 841 г., является 
«результатом литературной работы Герцена, относящейся не 
к 1838 году, а к 1840—1841 годам»7.

Резюмируя вышесказанное, еще раз сопоставим после
довательность написания «Записок...» по частям: «Вступле
ние» к «Запискам...» было написано в 1838 г., разделы «Ребя
чество», «Юность» — явились переработкой повести «О себе», 
начатой в 1837 г., сюда же так или иначе необходимо от-

6 Г и н з б у р г Л. Я. Комментарий к тексту «О себе». — В кн.: 
А. И. Герцен. Собр. соч.: В 30 т. М., 1954—1966, т. I, с. 503—504.

7 См.: Г е р ц е н  А. И. Повести, рассказы. М., 1934, с. 488.
Г57:



нести отрывки «Чтоб выразуметь эту исповедь страдальца» 
(1833—1834), «К симпатии» (1838), «Часов в восемь навес

тил меня» (1838), затем раздел «Годы странствования» 
(1840—1841), куда вошел переработанный очерк «Первая 
встреча» (1836), или — по первоначальному заглавию — 
«Германский путешественник» (1834). Первые две части 
«Записок...» в том виде, в котором они нам известны, застав
ляют видеть в образе автора не традиционную литературную 
мистификацию, а объективированный процесс становления 
сознания молодого человека, где воплотился трагический 
конфликт между высокими гражданскими устремлениями 
героя и невозможностью общественно полезной деятельно
сти. Поэтому рассказ в первых частях ведется как бы от 
его лица, и только в конце второй части «Юность» Герцен 
вводит издателя.

Исследователи неоднократно указывали на неслаженность 
и фрагментарность «Записок...», отмечая при этом как те
матические, так и стилистические различия между первыми 
двумя частями и «Годами странствования», куда был вклю
чен очерк «Германский путешественник», отличающийся по 
тону от бытописательной и сатирической «Малиновской 
части»8.

«Записки...» — это цикл «отдельных статей, писем tutti 
frutti...», собранных вокруг одного героя, который одновре
менно является и повествователем. Эта особенность отлича
ла «Записки...» от других сборников и циклов, распростра
ненных в русской литературе 30-х гг. Чтобы осуществить 
такое «интеллектуальное сцепление» и сделать его художе
ственно убедительным, надо было отказаться от прямого 
дидактизма и риторики. Уже во второй части Герцен вводит 
образ «издателя», в третьей и вовсе отделяет автора от ге
роя и располагает очерки в особой последовательности, ко
торую мотивирует эволюцией сознания героя-повествовате- 
ля. Этот процесс приоткрывается сначала в прямой автобио
графической исповеди, затем в высказываниях издателя. 
Позднее читателю предоставляется возможность судить о ге
рое по его дневнику, а завершает повесть диалог между ге-

8 См. об этом: П у т и н ц е в  В. А. Герцен писатель. М., 1952; Г и н з 
б у р г  Л. Я. Комментарий к повести «Записки одного молодого человека». 
Г е р ц е н  А. И. Собр. соч.: В 30 т. М., 1954—1966, т. 1, с. 460. Г ай  Г. А. 
Роман и повесть А. И. Герцена 30—40-х гг. Киев, 1959; У с а к и н а  Т. И. 
Повесть Герцена «Записки одного молодого человека». — В кн.: Пробле
мы изучения Герцена. М., 1963.
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роем и Трензинским, который Герцен оставляет принципи
ально открытым, не вкладывая истинное решение проблемы 
«одействотворения действительности» ни в уста молодого 
человека, ни Трензинского, тем самым предоставляя право 
самому читателю решать этот вопрос. Герцен в «Записках...» 
опускает призыв «путешественника» к активной обществен
ной деятельности, содержавшийся в «Первой встрече»: в по
вести это противоречило бы всему облику самого Трензин
ского. Оставляя конец повести незавершенным, отступая от 
прямой дидактики, Герцен заставляет читателя самого вклю
читься в активное решение вопроса «что делать?».

Как и В. Ф. Одоевский в «Русских ночах», Герцен наме
тил установку на незавершенность, принципиальную фраг
ментарность частей. Здесь многое сознательно отдано чита
телю на домысливание. Одновременно установка на фраг
ментарность связана с глубоким убеждением Герцена во 
всеобщей взаимосвязанности явлений и фактов бытия, в том, 
что отрывочные «Записки одного молодого человека» дают 
вдумчивому читателю представление о целостности мира. 
Позднее в «Былом и думах» Герцен вернется к написанию 
произведения от первого лица, но это уже будет качествен
но иное обретение жанра, сейчас же пока шла подспудная 
работа по осмыслению своей «формы времени».

Вводя очерк «Первая встреча» и знакомя героя «Запи
сок...» и читателя с Гете, последовательно включая эпизоды 
из жизни «творца Фауста», Герцен тем самым как бы при
глашает читателя стать свидетелем еще одного, внутреннего 
цикла (рассказа в рассказе); реакция молодого человека 
на происходящее помогает глубже понять его соотнесенность 
с общим ходом истории через сопоставление разных куль
турных кругозоров, формирующих облик современника, та
ким образом дополняя его характеристику.

Уводя читателя к памяти персонажа, как внутреннему 
пространству для развертывания событий, Герцен за счет 
«удвоения»9 времени-пространства, возведения непосредст
венно изображаемых временно-пространственных просторов 
к неким событиям, эпизодам из жизни Гете, сверяется с ним 
и через него получает дополнительное национально-истори
ческое осмысление. Таким образом, очерк из жизни Гёте

9 О феномене «удвоения» подробнее см. в статье: Р о д н я н с к а я  И. Б. 
Художественное пространство. — Краткая литературная энциклопедия. 
М„ 1978, т. 9, стб. 779.
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в «Записках...» служит поясняющим современную реаль
ность «подлинником».

Художественный метод Герцена подготавливался всем 
его творчеством, беря свое начало как от биографических и 
автобиографических набросков 30-х гг., так и его философ
ских произведений. Авторская целеустремленность стано
вится силон, организующей как философское, так и лири
ческое начала, которые, синтезируясь в творческой лабора
тории Герцена, давали оригинальный образец «интеллекту
альной прозы». Фрагментарность композиции служила 
в «Записках...» заранее заданной цели, создавая для 
повести впечатление длительности, постепенно вводя чи
тателя в душевный мир героя, в котором отражается 
историческая действительность, и открывая возможность для 
естественного перехода от одних временных состояний к дру
гим: от ребячества к юности, к приезду в Малинов,
встрече с Трензинским. Герцен стремился осмыслить «исто
рию души человеческой», поставить, как писал Белинский, 
«важный современный вопрос о внутреннем человеке»10. Гер
цена привлекает «зрелище развития духа под влиянием вре
мени. обстоятельств, случайностей, растягивающих, укорачи- 
вагоших его нормальное, общее направление» (1, 258). Так, 
уже зэ «Вступлении» к «Запискам...» в самом складе повест
вования воссоздаете,я процесс обнаружения живой связи 
прошлого и настоящего, истории и современности. Ход соз
нания автора «Записок...» таков: от непосредственного пере
живания внутреннего состояния к своеобразному обобщению 
собственного жизненного опыта, к некоему подведению ито
гов этапов жизни, далее, выход к более широкому умозаклю
чению, приобретающему вид своеобразного закона бытия, 
раздумье над смыслом своего времени, суть которого и по
является в переживаемой молодым человеком эпохе разви
тия. «Записки...» — первое в русской литературе произведе
ние, в котором идея становления личности, идея индивиду
ального развития является частью двуединого образа: ннди: 
видуума и его века, поскольку время увлекает за собою 
каждого, хочет он того или нет.

Герцен, как и Гёте в «Поэзии и правде»11, сочетает две вре
менные позиции—воспоминания и сегодняшнее бытие. Он не

10 Б е л и н с к и й  В. Г. Поли. собр. соч. М., 1954, т. 4, с. 146:
11 В и л ь м о н т  Н. Век Гете н автобиография'поэта. — В кн.: Ге

те И.-В. Поэзия и правда. М., 1969, с. 4.
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только воссоздает мир в свете настоящего зрелого сознания и 
понимания, обогащенного временной перспективой, но и при
вносит свое прошлое сознание (ребячества, юности, молодо
сти). В предмет изображения входят как объективный мир 
прошлого, так и субъективное «я» из этого мира. Наличие 
этих двух аспектов четче прорисовывает объективность сегод
няшней действительности, создает особую напряженную мыс- 
лительность, субъективное авторское начало, проникающее 
в изображаемый мир. Вместе с тем Герцен, принимая ре
зультат философской работы просветителей, а за ними и 
любомудров, творчески использует их опыт, но в качественно 
ином аспекте, с позиций реализма, что наметилось уже 
в очерке «Гофман». По мысли М. Бахтина, «...процесс ста
новления героя приводит в результате не к обогащению, а 
к некоторому обеднению мира человека. Многое в мире 
оказывается нереальным, иллюзорным, развенчивается как 
предрассудок, фантазия, вымысел; мир оказывается беднее, 
чем он казался прошлым эпохам и самому герою в юности. 
Развеиваются и многие иллюзии героя о себе самом, он ста
новится трезвее, суше и беднее» 12.

Так, Герцен в своем стремлении рассказать историю ду
ши человеческой в плане становления и развития ее созна
ния на историческом фоне, а не самоцельно, как это было 
у Лермонтова, тем самым открывает новое явление в рус
ской прозе 30-х гг. Подключение к внутреннему миру души 
сферы «чистого разума» диалектически смыкало это внут
реннее действование с объективным миром. Воспользовав
шись темн приемами сцепления очерков и построением сю
жета, которые были известны и ранее в творчестве Одоев
ского, Пушкина, Гоголя, Герцен наделил их новыми функ
циями и качествами, позволившими сделать организующим 
моментом художественного целого процесс интеллектуально
го развития молодого героя.

Динамика текста в первом абзаце повествования развер
тывается в плане определенной жанровой установки творя
щего авторского сознания (здесь имеется в виду автор—тво
рец художественного целого произведения). Монолог-беседа 
вымышленного автора «Записок...» с другом-вдохновителем 
строится так, что он все более погружается в мир личных 
переживаний, но эти сугубо индивидуализированные впечат
ления и раздумья вдруг внезапно обнаруживают более ши-

12 Б а х т и н  М. М. Эстетика словесного творчества. М„ 1979, с. 398.
11. Заказ 6243. 161



рокое всеобщее качество, в них изнутри прорастает истори
ческая мера — главным героем этих глубоко личных пережи
ваний оказывается время.

Сопрягая в своем сознании прошлое и настоящее, моло
дой автор «Записок...» зримо ощущает действенную живую 
связь между ними: для него «писание воспоминаний», ос
мысление прошлого является единственной формой духовно
го преодоления сегодняшней «бесцветной эпохи жизни», ка
залось бы, он уповает на силы, которые извне разрешат кри
зис («подольется вешняя вода и смоет с мели мою барку»), 
но залогом сохранения деятельностного начала молодости 
для него становится работа мысли, понимание взаимообус
ловленности настоящего прошлым.

Внутри этого мгновения интенсивной внутренней духов
ной жизни молодого человека по мере индивидуализации и 
углубления душевных переживаний появляется расширение 
пространства и времени, когда всеобщее обнаруживается 
в интимно-личном. Это расширение тоже идет по двум ли
ниям: по мере погружения в глубины внутреннего мира в со
знании автора «Записок...» формируются общие историче
ские ориентиры. Это проявляется в органичности сопряже
ния психологического и природного, в методе осмысления 
своего индивидуального бытия в категориях вселенского, 
космического масштаба (введение явных и скрытых реми
нисценций из великих писателей прошлого, дающее установ
ку на определенную культурную традицию).

Кроме того, в рассказ молодого человека прямо введены 
упоминания о подлинных исторических событиях (о пожаре 
Москвы 1812 г., о бунте 1831 г. и т. д.), что внешне раздви
гает рамки повествования. Развитие молодого человека оп
ределяется как внутренними психологическими импульсами, 
так и впечатлениями из большого мира. В точке их пере
сечения рождается реализм мышления, своеобразный сти
хийный историзм повествования. Постепенно повествование 
молодого человека становится суше, рациональнее; на на
ших глазах осуществляется взросление. Уже во вступлении 
словно бы материализуется этот процесс обретения зрелости, 
который будет определять динамику повествования в худо- 
дожественном целом «Записок...»

В конце вступления перед нами предстает человек, вла
деющий своеобразным духовным итогом развития, историю 
которого он рассказывает, то есть уже не молодой, а просто 
человек, как будет сказано дальше. Но он с восхищением
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мысленно переживает опыт своих 25 лет, возрождает свои 
прежние эмоциональные ощущения. Эти две чередующиеся 
временные установки, выявившиеся во вступлении (тогда и 
теперь), будут организовывать художественное целое «За
писок...»; каждый шаг, каждая картина будут даны в свете 
этих двух ракурсов: с одной стороны, сиюминутная, сегод
няшняя свежесть и непосредственность ощущения любого 
события, с другой — взгляд на прошлое из настоящего. 
Последние фразы вступления «О, с каким восторгом встречу 
я каждое воспоминание... Выходите ж из гроба. Я каждое 
возьму к сердцу и с любовью положу опять в гроб...» (1, 
259) ориентируют читателя на некоторую искусственность 
подобного оживления уже отошедшего в прошлое периода 
жизни, то есть на специфически художественную позицию 
повествователя. Такая позиция предполагает не точную фик
сацию фактов происшедшего, а, наоборот, свободу в обра
щении с фактами, чтобы выявить глубинное движение бытия, 
его существенные закономерности. Таким образом, уже во 
вступлении к «Запискам...» не только дается установка на 
жанровое своеобразие произведения (в данном случае по
весть), но и на его природу — философскую основу освоения 
действительности в подобной художественной прозе.

«Записки...» — первое произведение в русской литературе, 
где идейным и сюжетным центром является динамика ста
новления и развития человеческого сознания поколения 
30-х гг. Это «осердеченная» лавина мыслей, во многих мес
тах перерастающая в исповедь или проповедь. Художествен
ный образ в «Записках...» является тем синтезатором, в ко
тором соединяется субъективное и объективное начала. Гер- 
ден не столько доказывает, он убеждает.

Как в первой части, так и в главе «Юность», организую
щим строение художественного целого является компози- 
дионное, а не сюжетное время (т. е. время рассказывания, 
д не время воссозданного действия). Во второй главе резко 
возрастает обобщенно-философский характер повествования, 
уменьшается число конкретных личных переживаний и про- 
дсшествий. Здесь осуществляется сопряжение личного и все- 
денского только на другом уровне.

В творчестве Герцена, что уже свойственно «натуральной 
нколе», реализуется новая ступень русского' художественно- 
о развития, на которой осуществляется синтез субъектив- 
юго внутреннего мира души с объективной средой. П. В. Ан- 
денков метко заметил, что «напряженный интерес к проблеме
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личности в этот исторический период Герцен и Огарев дели
ли со многими сверстниками из других лагерей» 13.

Проблему выбора жизненного пути Герцен впервые по
ставил з своих драматических сценах «Лициний» и «Вильям 
Пен», где в неразвернутой форме содержатся воззрения, 
в дальнейшем заявленные как в «Записках...», так и в «Ди- 
лентантизме в науке», «Кто виноват?», «С того берега». 
Спор между авторами «Записок...» и его оппонентом очень 
близок к спору о смысле бытия, цели жизни глазного ге
роя «сцен» Лициния с Мевием. «В Лицинии присутствует 
романтическое воззрение, Мевий — классик со всем реализ
мом древнего мира», — так определил Герцен идеологическую 
сущность обоих персонажей. В «Записках...» становление 
героя во всех своих перипетиях выражает концепцию борьбы 
различных общественных сил. Историзм, проникнутый рево
люционной диалектикой, определил как содержанке, так и 
своеобразие «Записок...» По словам Л. Я. Гинзбург, «Гер
цен неизменно требовал от искусства, чтобы оно было вы
ражением общественной жизни и философской и политиче
ской мысли своего времени. Это понимание искусства, ор
ганически вытекающее из мировоззрения Герцена в целом, 
неотделимо от его собственного творческого метода»|4.

«Герой нашего вермени» — первый в русской прозе ро
ман, выросший из цикла повестей («Бэла»|5, «Фаталист», 
«Тамань»), где жанрообразующим центром выступает лич
ность человека, его душевная и умственная жизнь, показан
ная изнутри, как процесс,— печатался в «Отечественных за
писках» с 1839 по 1840 гг. Напряженное самосознание, пре
дельно острая постановка вопроса о личности были прису
щи как Лермонтову, так и Герцену. Л. Я. Гинзбург отмечает, 
что «автобиографический герой раннего Герцена так близок 
к лермонтовскому герою первой половины 30-х гг.»16.

И все же Лермонтов и Герцен, несмотря на неоспоримое 
сходство в трактовке героя, исходили из разных задач, оп
ределенных требованиями жанра. К рубежу 30—40-х гг. ос
мысление действительности у художников расходится. С од
ной стороны, индивидуалистический протест, еще сохранив
ший оболочку «демонизма», хотя политически острый и осоз-

13 П. В. А н н е н к о в и  его друзья. СПб., 1882, с. 50—51.
11 Г и н з б у р г  Л. Я. «Былое и думы» Герцена. Л., 1957, с. 27.
15 Повесть «Бэла» появилась с подзаголовком: «Из з а п и с о к  офице. 

ра на Кавказе».
Г и н з б у р г  Л. Я. «Былое и думы» Герцена. Л., 1957, с. 109. 
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нанный, но не воплотившийся в конкретном практическом 
поступке, с другой — стремление, по словам В. Г. Белинского, 
«через верное представление предмета» схватить своеобра
зие характера, мышления героя, теоретически объяснить его 
сущность в историческом и социальном контексте, уловить 
отношение мысли к жизни, познать характер современника, 
его идейную судьбу. Уже в «Записках...» Герцен осуществля
ет переход к осмыслению действительности с позиций «на
туральной школы».

Характерно, что Лермонтов первоначально озаглавил 
свой роман — «Один из героев начала века» (выделено на
ми.— А. Е.). Предметом повествования становится один из 
многих, кого породило время, личность, наделенная чертами 
героики, но превращающаяся в «антигероя» и вступающая 
в борьбу со своим веком. Весьма продуктивна мысль 
Б. М. Эйхенбаума о том, что в окончательной формулиров
ке заглавия — «Герой нашего времени» есть иронический 
оттенок, падающий не на слово «герой», а на слово «нашего», 
т. е. не на личность, а на эпоху17.

Тем самым и Лермонтов, и Герцен делают предметом 
художественного анализа время и «одного» из тех, кого по
родило это время; вопрос только в том, что приемы худо
жественного осмысления героя и действительности у писа
телей были различными и осуществлялись в разных жанрах: 
один писал «историю души», другой — «отражение истории 
в человеке» 18.

Эпитет «один» сразу вносит противоречивость и много
значность смысла, он может быть прочитан и узко, локально, 
как единственный, неповторимый, индивидуальный, исклю
чительный, и обобщенно, объединяя с массой подобных ти
пичных явлений, как некий в ряду сходных, ординарный, за
урядный, один из многих. Кроме того, здесь есть и оттенок 
особой теплоты, интимности, самим умолчанием намекающий 
на дружескую близость и известность героя в своем особом 
узком мире, кружке. И, наконец, указание на то, что запис
ки принадлежат именно молодому человеку, создает особый 
исторический и социальный масштаб изображения действи
тельности. Для исторически молодой страны в переломный

17 См. об этом: Э й х е н б а у м  Б. М. Статьи о Лермонтове. М; Л., 
1961. е. 251.

18 О влиянии и взаимосвязи романа М. Ю. Лермонтова с ранней 
прозой А. И. Герцена см. подробнее: Ж у к  А. «Герой нашего времени» 
н проза Герцена 1830—1840-х годов. — Филологические науки, 1968, № 6.
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момент ее пути необычайно актуальной оказывается фигура 
молодого героя как выразителя не только потребностей вре
мени, эпохи, а шире — потребностей национального истори
ческого развития. Проблема формирования личности моло
дого героя связана с характерной именно для русской лите
ратуры проблемой «лишних люден».

«Реалистическое содержание проблемы и типа «лишнего 
человека» заключалось в разоблачении романтических ил
люзий декабристской идеологии, романтики революционного 
подвига героических одиночек и их жертвенности. Но этс 
разоблачение, утверждающее отнюдь не принципиальный 
отказ от общественной активности прогрессивно мыслящей 
личности, а требующее от нее трезвого знания «действитель
ной жизни» (Белинский), то есть реализма мышления»19,— 
замечает Е. Н. Купреянова.

Название «Записки одного молодого человека» как бы 
синтезирует разные жанровые тенденции: стремление к уг
лублению во внутренний мир героя в его специфически ро
манном ракурсе и установку на охват самого процесса бы
тия через становление личности, обретающей свою историче
скую меру, характерную для повести. Вообще это заглавие 
в его обобщенно-неопределенном тоне дается как бы с да
лекой панорамной дистанции автора-творца художественно
го целого: оно явно не принадлежит самому молодому че
ловеку и несет в себе ту необходимую меру отчужденностг 
от конкретных событий и личностей, которая обеспечивает 
художественное единство и известную объективность автор
ского взгляда. Если говорить о временной установке назва 
ния, то оно звучит предельно объективно, как бы завершат 
и отодвигая в прошлое раздумья молодого человека, пред 
стающие нам в свете трезвого сегодняшнего знания автора 
лишь из документально-фактического интереса позволивше 
го себе обращение к этим вехам вчерашнего духовного раз 
вития. Он же к ним не причастен, они ему чужие, и интере( 
его носит объективно-исторический характер. Герцен воспри 
нял путь, предложенный А. С. Пушкиным,— любое лично 
стное переживание героя оказывается социально и историче 
ски обусловленным, тем самым обретает явно реалистиче 
скую тенденцию, утверждает такой тип философского обоб 
щения, который несет в себе эпическое осмысление мира

К у п р е я н о в а  Е. Н., М а к о г о н е н к о  Г. П. Национальное свое 
образце русской литературы. Л., 1976, с. 319.
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Если лермонтовский герой задуман как апология «современ
ного человека»20, страдающего и от душевной пустоты, и от 
невозможности найти действительное применение своим 
огромным силам; то герой «Записок...» является инструмен
том, заставляющим самого читателя прийти к диалектиче
скому решению этого вопроса. Уже в начале 30-х гг. герце- 
новское понимание человека складывалось из противоречи
вых начал. Идея «избранной личности» в его творчестве 
сталкивалась и боролась с утопическими идеями равенства, 
социальной гармонии, общего блага. Именно в «Записках» 
наметился уход Герцена от противоречий романтического 
индивидуализма. Увлеченный идеями утопического социа
лизма, идеей постепенного движения человечества к всемир
ной ассоциации (то, что Сен-Симон именовал «любовью», а 
Фурье — чувством «симпатии»), Герцен глубоко осознает от
ветственность перед обществом и перед самим собой и пре
одолевает тем самым романтические индивидуалистические 
воззрения. Спор между молодым человеком и Трензинским 
в «Записках...» продиктован как самим материалом, так и 
характером его развертывания. Думается, что внутренней 
причиной незаконченности «Записок...», их художественной 
незавершенности явилось столкновение в произведении двух 
противоположных жанровых тенденций, требующих разных 
способов оформления и воплощения замысла. Это, с одной 
стороны, принцип биографического развертывания, свойст
венный повести, хронике, а с другой — романный принцип 
драматизации диалогов с помощью риторического начала. 
Романная тенденция требовала авторской позиции невиди
мого наблюдателя с фиксированным положением в прост
ранстве, то есть так называемого созерцающего сознания 
повествователя.

Заданный и обыгранный в начале автобиографический 
характер повести, в которой молодой человек является ге
роем и субъектом высказывания одновременно и для ав
торской позиции которого характерно доминирование посту
пающего сознания, не позволил осуществить синтез столь 
противоречивых жанровых тенденций.

Итак, «Записки...» явились логическим продолжением 
развития русской прозы первой трети XIX в. Герцен создает 
такое произведение, в котором биография достигла бы

20 См. об этом: Б л а г о м  Д. Д. Лермонтов и Пушкин. — В кн.: 
Жизнь и творчество М. Ю. Лермонтова. М., 1941, с. 398.
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«... требования участия во всем человеческом» (1, 259). 
Никто до Герцена в русской литературе не пытался нерас
торжимо воссоединить образ собственного «я» с образом 
соотнесенного с ним времени. Именно здесь биографический 
элемент, философская образность, риторическое начало об
ретают плоть художественного исследования жизни.

Находясь в это время уже в русле «натуральной школы», 
Герцен перестраивает свою прозу таким образом, чтобы 
философия жизни, бытия пришла на смену философии лич
ности, философии идеи, как это было у любомудров. Про
цесс становления личности, тяжкий путь познания Герцен 
неразрывно связывает с бытом. Бытие и быт, философская 
идея и жизненное поведение как бы уравниваются в пра
вах. Факт личной жизни, поданный в философско-психоло
гическом ключе, анализирующая, рефлектирующая мысль 
повествования возводит индивидуальное к общему, что дает 
право читателю осмыслить факт личной жизни как прояв
ление общесоциальной обусловленности. Эта связь рефлек
сии самосознающего и самопознающего героя с объектив
ной действительностью, которая в своей основе концентри
руется в призме субъективного сознания, составляет основу 
философичности его прозы.

Герценовская проза, вбирая в себя философию личности, 
философию идеи, как это было у любомудров, осмысляет, 
в свою очередь, проблемы, связанные с философией жизни. 
Эти две расчлененные философские проблемы обретают диа
лектическое единство в «Записках одного молодого челове
ка». Биографический элемент, философская образность, ри
торическое начало именно в этом произведении с наиболь
шей полнотой внедряются в плоть художественного иссле
дования молодого писателя.

Как Лермонтов в «Герое нашего времени», так и Герцен 
в «Записках...» осмысляют бытие: один — через «историю 
души», другой — через «отражение истории в человеке». Эта 
работа осуществлялась у обоих писателей через цикл — 
такое художественное целое, структурные части которого 
при всей своей относительной самостоятельности связаны 
особыми ассоциативными связями, взаимоотражаются друг 
в друге, создавая художественную целостность. В художест
венных исканиях Герцена цикл явился необходимой формой, 
той художественной системой, где героем была мысль, где 
жизнь одного человеческого сознания отвечала на жизнь 
другого.
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Е. Г. НОВИКОВА

ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ПРЕДСТАВЛЕНИЯ И. С. ТУРГЕНЕВА 
1860-х — НАЧАЛА 1880-х гг. О МАЛОМ И СРЕДНЕМ 

ПОВЕСТВОВАТЕЛЬНОМ ЖАНРЕ

В отличие от 1850-х гг., когда ведущим жанром Турге
нева был роман, его пореформенное творчество является 
периодом преимущественного господства малой прозы. Имен
но повесть и рассказ в творчестве писателя выполнили ту 
функцию изучения новой русской действительности, которая 
в литературе в целом оказалась прерогативой очерка 
и поэтому они заняли важное место в жанровой системе 
писателя 1860-х—начала 1880-х гг.

Художественное в своей основе миросозерцание Тургене
ва отнюдь не исключало его стремления к теоретическому 
осмыслению тех или иных закономерностей литературы и 
искусства. В частности, в эпоху 1860-х — начала 1880-х гг. 
в эстетике Тургенева достаточно определенно (насколько это 
возможно для писателя, а не ученого) выстраивается кон
цепция малого и среднего повествовательного жанра, фор
мирование которой было обусловлено собственной творче
ской практикой писателя, общими особенностями русской 
литературы пореформенного времени, а также уровнем раз-

1 Очерк 1860-х гг., каким он предстал у Успенского, Слепцова, Ре
шетникова и других писатедей-шестидесятников, во многом противоречил 
основным эстетическим принципам Тургенева, ориентированным на гар
моничность и уравновешенность изображения жизни. Однако столь ха
рактерный для них пафос исследования русской современности был 
по-насгоящему близок и понятен писателю, сказавшему однажды о Ре
шетникове: « П р а в д а  (выделено Тургеневым. — Е. //.) дальше идти 
не может < . . .>  Без шуток — очень замечательный талант». Т у р г е 
не в  Н. С. Поли. собр. соч. и писем: В 28 т. Письма; В 13 т. М.; Л., 
1964, т. VII, с. 285. Далее письма Тургенева цитируются по этому 
изданию, и ссылки даются в • тексте работы с указанием в скобках 
буквы П., тома и страницы. Также в тексте статьи с указанием в скобках 
тома и страницы даются ссылки на сочинения писателя, которые цити
руются по следующему изданию: Т у р г е н е в  И. С. Поли. собр. соч. и 
писем: В 30 т. Соч.: В 12 т. М„ 1978 (издание продолжается).
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вития русской эстетической мысли второй половины XIX в 
вплотную подошедшей к постановке вопросов родов и жан 
ров. Изучению эстетических представлений Тургенев 
1860-х — начала 1880-х гг. о малой прозе, не предпринимав 
шемуся ранее в литературоведении, и посвящена данна 
статья2.

Принципиальным для становления тургеневской эстетик] 
малого и среднего жанра стало оформившееся в сознани] 
писателя еще в 1850-е гг. понятие повести — «драмы». Воз 
никновение этого понятия тесно связано с известными поис 
ками «новой манеры» в начале 1850-х гг., которые разреша 
ются движением прозы писателя от цикла рассказов и очер 
ков «Записки охотника» к произведениям более крупней 
эпической формы—повестям и романам. Ощущая неудовле 
творенность малой формой «Записок охотника», писател! 
в то же время испытывает сомнения в том, удастся ли ем} 
овладеть большим «спокойным» произведением «простых» 
«ясных» линий. В октябре 1852 г. он пишет об этом К. С. Ак 
сакову: «Я сам во многом разделяю Важе мнение о мою 
«Записках» «Зачем же я издал их?» — спросите
Вы — а затем, чтобы отделаться от них, от этой старой ма 
неры < . . .> .  Но достанет ли у меня сил идти вперед — 
< . . .>  не знаю. Простота, спокойство, ясность лини!

— все это еще пока идеалы, которые только мель 
кают передо мной» (П. II, 71). Но уже 27 декабря в письме 
к Е. М. Феоктистову Тургенев сообщает: «Я написал < •••>  
большую повесть, под названием «Постоялый двор» — кото 
рая, если я не ошибаюсь, мне удалась. < ...> • Я чувствую 
что я стал проще и иду прямее к цели Мне самом}
мои «3<аписк>и» кажутся теперь как будто написанны 
ми чужим человеком» (П., II, 97). По тематике «Постоялые 
двор» служцт прямым продолжением «Записок охотника»

2 В этой статье продолжается изучение эстетики родов и жанро! 
Тургенева, начатое в следующих ранее опубликованных работах; Н о в и  
к о в  а Е. Г. Проблема малого жанра в эстетике И. С. Тургенева. — 
В кн.: Проблемы метода и жанра. Томск, 1978, с. 13—20; О н а  ж е 
Повести и рассказы И. С. Тургенева второй половины 60-х — начал; 
80-х гг. в ряду произведений «малой прозы» писателя. — В кн.: Проб 
лемы метода и жанра. Томск, 1979, вып. 6, с. 69—81; О н а же 
Лирические повести И. С. Тургенева «Призраки» и «Довольно». — В кн. 
Проблемы метода и жанра. Вып. 12. Томск, 1986, с. 186—206; О н а  ж е 
Формирование понятия «русский эпос» в эстетике И. С. Тургенева 1850-: 
годов. — В кн.: Проблемы метода и жанра. Вып. 11. Томск, 1985 
с. 163—173.
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следовательно, для Тургенева принципиальная разница меж
ду этими произведениями была связана не с их содержани
ем, а со способом освоения и обработки материала («стал 
проще», «прямее иду к цели»).

Продолжил анализ повести П. В. Анненков в своей пере
писке с писателем. Он был согласен с Тургеневым в общей 
оценке произведения: «Это вещь зрелая, обдуманная, выно
шенная и потому весьма замечательная, гораздо более за
мечательная, чем < . . . >  все прежние ваши рассказы»3. 
Далее критик стремится объяснить, в чем причина успеха: 
«Еще ни в одном из них не было столько д р а м ы  (выделе
но Анненковым.— Е. Н.)\ там только было условие, стрем
ление, желание драмы — здесь она есть < . . .> .  Вообще хоть 
род драмы — опасный род— < . . .>  что же делать? Это наш 
род»4. Анненков со всей определенностью говорит о новом 
типе повести — «драме», выросшей на основе современной 
российской действительности. Но, по мысли критика, «новая 
манера» «Постоялого двора» как «драмы» — не только в со
держании. Раньше было «условие, стремление, желание 
драмы» — а теперь «она есть». В этой повести Тургеневу 
удалось драматически организовать структуру прозаического 
произведения, ввести острый, динамичный сюжет, органично 
вобравший в себя достаточно пестрый материал русской 
провинциальной жизни.

В ответном письме Тургенев соглашается с Анненковым. 
Вслед за критиком он констатирует наличие драмы: «Все, 
что Вы говорите о самом роде таких драм,— превосходно 
и совершенно верно» (П., II, 103)\ он также затрагивает 
вопрос о структурной организации произведения: «Я < . . .>  
боялся задержать и понапрасну запутать ход драмы» (П. II, 
103). Так повесть-«драма» с динамичным, жестко организо
ванным сюжетом стала первым образцом «новой манеры» 
Тургенева.

В письме к И. С. Аксакову от 28 декабря 1852 г. Турге
нев в качестве произведений «новой манеры» называет не 
только «Постоялый двор», но и «Переписку»: «Кроме 
«П<остоялого д < в о р а > »  написал <С . >  небольшую 
вещь под названием «Переписка» < . . .> .  Очень хотелось 
бы знать, иду ли я по настоящей или по ложной дороге» 
(П., II 99). Писатель объединяет «Постоялый двор» с чисто

3 ИР Л И, ф. 7, № 7, л. 8.
4 Там же, лл. 8—9.
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психологической «Перепиской», в центре которой — любов
ная ситуация. Однако оба произведения отличает новелли
стическая организация материала, вероятно, эти особенности 
структуры и позволили Тургеневу считать их типологически 
сходными. К концу 1850-х гг. писатель уже мастерски вла
деет новеллистическим типом повествования. Так, в «Асе» 
традиционный для жанра прием point — эпизод объяснения 
Н. Н. с Асей — оказался настолько ярким и убедительным, 
что повлек цепь вопросов о русских «лишних людях» и по
служил материалом для блестящей статьи Чернышевского.

В 1860-х — начале 1880-х гг. представление о повести- 
«драме», новеллистической в своей основе, у Тургенева су
щественно углубляется. Усложненное понимание человека, 
в целом характерное для всей русской литературы второй 
половины XIX в., в творчестве Тургенева проявилось осо
бым образом. Думается, сама концепция личности писате
ля, выросшая на трагической идее осознанного одиночества 
человека в мироздании, включающая в себя как требование 
борьбы индизидиуума за свою суверенность, так и призна
ние бессилия его перед иррациональными надличностными 
стихиями, в поздний период творчества не претерпела 
принципиальных изменений5. Однако соотношение компонен
тов внутри тургеневской концепции личности переменилось, 
теперь в ней по-новому расставлены акценты. В контексте 
русской литературы второй половины XIX в. с ее установ
кой на углубленное изучение человеческой психики, на 
изощренный психологизм, Тургенев в определенной мере 
отказывается от прежнего стремления увести проблемы 
иррационального на второй план, каким-либо образом гар
монизировать их6. В результате этого они занимают важ
ное место во многих поздних повестях и рассказах писате
ля, кардинальным образом влияя на их художественную 
структуру7. Поэтому Тургенев воспринимает свои произве-

5 Показательный пример: ситуация «Вешних вод» — подчинение Са
нина страшной стихийной силе страсти, потрясшая современников писа
теля, была намечена им еще в 1854 г. в повести «Переписка».

6 О гармонизирующих функциях поэтики и эстетики в творчестве
Тургенева 1850-х гг. см.: М а р к о в и ч  В. М. Человек в романах
И. С. Тургенева. Л., 1975.

7 Сравнение «Вешних вод» и «Переписки» также показывает, в чем 
новизна изображения человека в позднем творчестве писателя. В «Пе
реписке» только в последнем (хотя и предельно важном) письме заявлена 
тема власти над человеком иррациональных сил, а в «Вешних водах» 
она выполняет основные сюжетообразующие и характерологические 
Функции, определяет художественную структуру повести в целом.
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дения малой прозы 1860-х — начала 1880-х гг. в ряду по- 
вестей-«драм». Но если в «Постоялом дворе» писатель 
«боялся задержать и понапрасну запутать ход драмы» н 
стремился совместить его с «ясностью и свободным тече
нием» «рассказа» (П„ II, 103), то теперь, в пореформенный 
период, он, хотя" и испытывает некоторые сомнения по по
воду «мрачности» (П., VII, 214), «ядовитости», «безнравст
венности» (П., IX, 395) своих новых произведений, тем не 
менее продолжает писать в этом пока необычном для себя 
ключе.

Окончательное теоретическое оформление тургеневских 
представлений о повести-«драме» позднего периода твор
чества связано с введением особого жанрового термина 
«студии» или «студии типа». К этой разновидности малого 
и среднего жанра Тургенев относит рассказы «Стук... стук... 
стук!», «Отчаянный», «Старые портреты»: ' «Стук... стук!» 
< . . .> .  Это — студия самоубийства» (П., XII (I), 58); «Сей
час пришел пакет со «Старыми портретами» < •••> • Если 
бы вы мне отсоветовали печатать эту студию...» (П., XIII (I), 
15). «Отчаянный» это просто студия т и п а  (выделе
но Тургеневым. — Е. Н.), довольно знаменательного» (П., 
XIII (1), 184) и т. д. Свое понимание «студии» Тургенев 
демонстрирует в двух письмах, посвященных «Стук... стук... 
стук!» Из письма 1874 г. к А. Н. Философовой: «Я никак
не могу согласиться, что < ...> • «Стук—стук» нелепость. 
Что же оно такое?... А вот что: посильная студия р у с с к о 
го с а м о у б и й с т в а  (выделено Тургеневым. — Е. Н.). 
< . . . >  Я хотел только указать Вам на право и уместность 
разработки чисто психических (не политических и не соци
альных) вопросов» (П., X, 282). Из письма 1877 г. к
С. К. Брюлловой: «Стук... стук!..» < ;...>  Это — студия са
моубийства. именно русского, современного, самолюбивого, 
тупого, суеверного — и нелепого, фразистого...» (П., XII (I), 
58). В понимании Тургенева «студия» ориентирована на 
изображение русского человека, взятого в его наиболее мас
совом, демократическом варианте, на изображение челове
ка «безымянной Руси». Причем это общее положение уточ
няется в «студии типа» в полном соответствии с основными 
тенденциями русской литературы второй половины XIX в. 
как проблема психологии русского человека, усложненной, 
«фантастической» (говоря словами другого писателя) пси
хологии массового русского человека.
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Данная художественная задача определила характерный 
для этой жанровой разновидности малой прозы исследова
тельский, «студийный» подход к жизненному материалу,, 
типологически соотносимый с той методологией постижения 
пореформенной действительности, которую _ продемонстриро
вал русский очерк 1860-х — 1880-х гг.; поэтому «студия» 
стала по-настоящему актуальной формой русской малой 
прозы своего времени. С другой стороны, «студия типа» 
была предельно органична для таланта и творчества Тур
генева, которые в общем определялись устремленностью 
писателя к созданию человеческого образа, «типа»8.

Установка на изучение сложного психологического «ти
па» русского человека пореформенного времени обусловила 
превалирование в «студии» новеллистического начала; так 
в данной модификации малого и среднего жанра были про
должены и углублены те тенденции развития малой прозы, 
которые в эстетике Тургенева 1850-х гг. были намечены 
повестью-«драмой».

Названные общие особенности «студии» могут быть 
распространены на указанные писателем рассказы «Отчаян
ный» и «Старые портреты». Первый рассказ — это «студия» 
провинциального русского бунтаря, «отчаяннность» которо
го является своего рода «знаком» психологии русского де
мократического героя второй половины XIX в. и которая 
определяет новеллистическую природу произведения. Пока
зательно, что писатель относил к «студиям» и «Старые 
портреты», на первый взгляд написанные в традиционной 
«гоголевской» манере. Это произведение — тоже «студия», 
«студия» устоявшихся веками психологических типов доб
рых и простодушных помещиков российского захолустья и 
талантливого, обладающего глубоким чувством собственно
го достоинства крестьянина, в самобытном характере кото
рого также проявилась пореформенная эпоха. Сюжетное 
столкновение этих диаметрально противоположных типов и 
создает в произведении драматическое напряжение.

Уже в начале 1860-х гг. у Тургенева оформляется пред
ставление еще об одной разновидности малого и среднего 
жанра — о «лирической» повести. Оно было подготовлено 
как собственным творчеством писателя (создание в 1850-х гг.

8 «Я — в теченье моей сочинительской карьеры — никогда не отправ
лялся от идей,  а всегда от о б р а з о в »  (П., VII, 328) (выделено 
Тургеневым. — Е. Н.). Это одно из наиболее принципиальных для самого 
Тургенева положений его эстетики.
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целого ряда философско-лирических повестей), так и era 
осмыслением эстетики повести-«драмы». Выше отмечалось, 
что для Тургенева его лирические повести типа «Перепис
ки» (наряду с такими произведениями, как «Постоялый 
двор») явились образцом «новой манеры». Из-за своей в 
общем новеллистической структуры они в сознании писате
ля сопрягались с повестями-«драмами». И в то же время 
в 1860-е гг. Тургенев пришел к осознанию жанровой специ
фики лирических произведений малой прозы.

Об этом убедительно свидетельствуют письма Тургенева 
1862—1863 гг., отразившие историю создания его повести 
«Призраки». Писатель с самого начала ощущал необыч
ность своего нового произведения, причем необычность, не
сущую в себе некоторый элемент отступления от кодекса 
«классического» реализма, выросшего из эстетики Белин
ского, от того кодекса пиететного отношения к реальному, 
который вошел в плоть и кровь русской эстетики 1840— 
1850-х гг. и на котором был воспитан сам Тургенев. Поэто
му процесс создания «Призраков» стал у писателя одновре
менно и процессом теоретического осмысления нового про
изведения. Причем освоение эстетической специфики «Приз
раков» происходило в форме поисков жанрового определе
ния: точно найденное обозначение жанра должно было нес
ти общую концепцию произведения и тем самым способст
вовать верному его восприятию.

В мае 1862 г. Тургенев пишет Анненкову: «Чувствую,
что теперь в течение года могу писать только сказки. Я 
одну задумал и даже начал. Сказками я называю личные, 
как бы лирические < штуки> ,  вроде «Первой любви» 
(П., IV, 388). В письме «сказка» не названа, но речь здесь 
может идти только о «Призраках» или «Довольно». Уже 
данное письмо свидетельствует о сложном восприятии пи
сателем своего нового произведения, что выразилось в фак
те его тройного определения: «сказка» — «личное» — «ли
рическое». Существенной особенностью нового произведе
ния Тургенев считает превалирование в нем субъективного 
начала, которое как определяет специфику авторской по
зиции («личное»), так и организует его художественную 
структуру («лирическое»), В следующих письмах, посвя
щенных уже непосредственно «Призракам», поиск жанро
вого определения продолжается. Из письма Н. В. Щерба
то: «Я вчера кончил небольшой рассказ — не рассказ—бог 
знает что — под названием «Призраки» (П., V, 129).
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Здесь жанр произведения определяется только «от против
ного» — «не рассказ». Из письма Ф. М. Достоевскому9: «Я 
начал переписывать вещь — право, не знаю, как назвать 
ее — во всяком случае не повесть — скорее фантазию, под 
заглавием «Призраки» (П., V, 125). Письмо свидетельст
вует, прежде всего об осознанности и целенаправленности 
тургеневских поисков жанрового определения («не знаю, 
как назвать ее»). Характерно, что писатель настойчиво 
отказывается от терминов «рассказ» и «повесть». По-види
мому, в сознании Тургенева эти жанры русского реализма 
оказались прочно связанными с категорией объективного, 
и поэтому в данном случае представлялись ему неуместны
ми. Наконец слово найдено: «фантазия». Слово, которое 
так же, как понятия «личное», «лирическое», указывает на 
субъективный характер произведения, но которое по срав
нению с ними обладает большей степенью жанрово-терми
нологической конкретности. Найденное определение жанра 
полностью удовлетворило Тургенева10. Причем авторские 
размышления о жанровой природе нового произведения не 
только оказались связанными с ним в эстетическом плане, 
но непосредственно вошли в художественную структуру 
«Призраков». Найденный жанровый термин — «фантазия»— 
писатель выносит в подзаголовок произведения, а эпигра
фом к нему берет строки из известного стихотворения 
А. А. Фета «Фантазия».

Вспомним, что в первом из упомянутых нами писем Тур
генев сравнивает свое новое произведение с «Первой лю
бовью» — с одной из лучших своих философско-лирических 
повестей 1850-х гг. Повести 1850-х гг. существенно отли
чаются от «Призраков» и «Довольно», но тем не менее пи
сатель находит возможным соотнести их между собой, 
объединив качеством «лиричности» — «личности». «Личное» 
начало для Тургенева означает прежде всего авторскую 
субъективность. Не случайно Тургенев настойчиво подчер
кивал автобиографичность «Первой любви»: «Она (по
весть. — Е. Н.) немного слишком взята из собственной жиз-

8 Представляется знаменательным, что «Призраки» были напечатаны 
в журнале Ф. М. Достоевского «Эпоха».

10 См. несколько выдержек из писем о «Призраках»: «несколько слов 
о прилагаемой фантазии» (П., V, 157); «что касается до фантазии» (П., 
V, 161); «выправил корректуру моей «Фантазии» (П., V, 222) и т. д.
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ни, слишком реалистична, а ведь многие не переваривают 
такого» (П., VI, 395). Здесь уместно привести и его извест
ный отзыв о «Довольно»: «В нем выражены такие л и ч н ы е  
(выделено Тургеневым. — Е. Н.) воспоминанья и впечатле
ния, делиться которыми с публикой не было никакой нуж
ды. < ...;>  Тут такая «с у б ъ е кт и в щ и н а» (выделено Тур
геневым. — Е. Н.), что беда-1» (П., XII (I), 322). В фило
софско-лирических повестях 1850-х гг., а также в «Призра
ках» и «Довольно»11 Тургенев сосредоточивается на изуче
нии коренных проблем философии и психологии личности, 
которые во многом были связаны с его собственными му
чительными попытками осмыслить себя как личность, свою 
человеческую судьбу сквозь призму общих явлений челове
ческой природы и истории, в соотношении с объективными 
законами мироздания. Это «личностное» отношение к воп
росам философии и психологии человека определило особый 
«лирический» пафос его произведений и выбор героя — 
русского дворянского интеллигента с рефлексирующим ти
пом сознания, приближенного к автору (но не равного 
ему) уровнем и характером своего миросозерцания. Так, 
философско-лирические повести Тургенева стали глубоким 
исследованием личности дворянина-интеллигента XIX в., а 
в их жанровой структуре важное место заняла лирическая 
тенденция.

Так же, как «новеллистическая» «студия» и «лириче
ская» повесть, в поздний период творчества Тургеневым 
была терминологически выделена и эпическая разновид
ность малой прозы — «деревенская история». В «Воспоми
наниях о Белинском» писатель отмечает: «В 1846 г. в «Оте
чественных записках» появилась повесть г-на Григоровича 
под заглавием «Деревня», по времени п е р в а я  (выделено 
Тургеневым. — Е. Н.) попытка сближения нашей литера
туры с народной жизнью, первая из наших «деревенских 
историй» — Dorfgeschichten» (XI, 30). Жанр «деревенской 
истории» появляется у Тургенева в знаменательном контек
сте разговора о Белинском и о «натуральной школе». В 
целом тургеневская концепция эпического рода и его жан
ров базируется на жанрово-родовой теории Белинского. При 
этом уже в 1840-е гг. в эстетике автора «Записок охотни-

11 Вероятно, возможен взгляд на «Призраки» и «Довольно» как на 
:воего рода заключительный этап в развитии философско-лирической по
вести 1850-х гг.
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ка» закладываются основные представления о жанре «де
ревенской повести», ориентированной на изображение ha- 
родной жизни, которые самым непосредственным образом 
связаны с положениями Белинского о русской реалистиче
ской повести, эпической по существу («О русской повести 
и повестях г. Гоголя»).

О глубоком освоении теории Белинского свидетельст
вует, в частности, статья Тургенева эпохи «натуральной 
школы» «Повести, сказки и рассказы казака Луганского» 
(1846). Ее пафос определяется мыслью о народности талан
та и творчества В. И. Даля: «Небо казаку Луган
скому < . . . >  определило быть писателем действительно 
народным» (I, 277). При этом Тургенев особо разъясняет 
понятие «народный писатель»: «Для того, чтобы заслужить 
название народного писателя < ■ ..> , нужен не столько лич
ный, своеобразный талант, сколько сочувствие к народу, 
родственное к нему расположение, нужна наивная и добро
душная наблюдательность» (I, 277—278). В этом писатель 
и находит «неподдельный и свежий колорит» (I, 278) «по
вестей, сказок и рассказов» Даля. Статья показывает, что 
в 1840-х гг. тургеневская эстетика «народной» малой про
зы опирается на два основных положения — о народных 
типах и особом стиле повествования.

В 1850-х гг. она подкрепляется представлениями писате
ля о национальных традициях русской повести. В 1853 г. 
Тургенев знакомится с древнерусской повестью «Фрол Ско- 
беев» и приходит от нее в «восторг» (П., II, 116). Показа
тельно, что писатель четко ощущает в ней истоки совре
менной русской прозы: «Эта нелитературная вещь может 
привести в отчаянье любого литератора! Так, я вообра
жаю, какая-нибудь жительница Мещанской должна гля
деть на четырнадцатилетнюю девочку, беспечно купающую
ся перед ней в речке» (П., II, 116). Подчеркнув непосред
ственность, естественность произведения, он особо выделяет 
его слог: «вот простота, вот наивность, вот русский дух и 
жизнь в каждом слове» (П., II, 116). В «Фроле Скобееве» 
Тургенева восторгает его «живое» («наивное») повествова
ние, представление о котором как о важном компоненте 
эстетики малой прозы сформировалось у писателя уже в 
1840-е гг. Причем сейчас эта повествовательная ориентация 
малого и среднего жанра расценивается им как исконно 
национальная традиция. Но важнее всего то, что постанов
ка проблемы повествования входит у Тургенева в контекст 
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эаздумий об эпических качествах древнерусской повести — 
квот русский дух и жизнь».

Через всю жизнь Тургенев пронесет глубокое восхищение 
^Казаками» Л. Н. Толстого. Говоря по тому или иному по
воду о своем гениальном собрате, он почти каждый раз бу- 
гет вспоминать именно эту повесть, подчеркивая в ней эпи
ческое начало — изображение народа и природы: «подлин- 
чый шедевр — < •••>  это бесподобное изображение кав
казцев и кавказского быта» (X, 369); «самая живая и са- 
иая верная картина Кавказа и его жителей». (X, 356). В 
делом к 1860-м гг. в сознании писателя уже прочно утвер
дилось понимание того, что существует особая разновид
ность малой прозы, посвященная изображению народной 
жизни.

Однако развернутая концепция «деревенской истории» 
<ак специфической модификации малого и среднего жанра 
:одержится только в материалах Тургенева 1860-х гг.— 
периода формирования у писателя общей концепции малой 
прозы. Речь идет о предисловии к роману Б. Ауэрбаха «Да
ча на Рейне», которое явилось результатом совместной ра
боты Тургенева и Л. Пича12. В нем рассказывается о твор
ческом пути немецкого писателя, и большое внимание уде
ляется его «Деревенским рассказам». В «Воспоминаниях о 
Белинском» обращает на себя внимание жанровый термин, 
заимствованный из немецкого языка, — Dorfgeschichten. Он 
кажется не совсем органичным в контексте воспоминаний

12 История создания этого предисловия до сих пор остается спорным 
вопросом тургеневедения. См. об этом: С т а с ю л е в и ч  М. М. Еще 
пружеские воспоминания о Тургеневе. —■ Вестник Европы, 1884, № 5, 
с. 419—424; О к е м а  н Ю. Г. Примечания. — В кн.: Тургенев И. С. 
Собр. соч.: В 12 т. М., 1956, т. XI,, с. 533—535; Л е в и н  Ю. Д. О пре
дисловии к русскому изданию романа Б. Ауэрбаха «Дача на Рейне». — 
В кн.: Тургеневский сборник: Материалы к полному собранию сочинений 
и писем И. С. Тургенева. М.; Л., 1968, вып. IV, с. 166—177; М о с т о в -  
: к а я Н. Н. И. С. Тургенев и русская журналистика 70-х годов XIX 
века. Л., 1983, с. 201—203, Однако ни у кого из исследователей не 
вызывает сомнения сам факт работы Тургенева над ним. В этом смысле 
показательно, что предисловие было опубликовано в «Вестнике Европы» 
(1868, № 9) за подписью «Ив. Тургенев».

Предисловие цитируется по указанному в данной сноске собранию 
сочинений Тургенева, поскольку спорность проблемы послужила препят
ствием для публикации его в полных собраниях сочинений писателя.

Н. Мостовская по этому поводу справедливо заметила: «Это пре
дисловие < . . .>  необходимо было бы включить если и не в основной 
<орпус академического издания Тургенева, то по крайней мере в прило
жения к нему» (И. С. Тургенев и русская журналистика.., с. 202).
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о русской литературе 1840-х гг. Однако его употребление 
становится более понятным после знакомства с «Предисло
вием^. Оно писалось параллельно с «Воспоминаниями о Бе
линском», и поэтому в данных произведениях отразились 
некоторые общие проблемы13. В частности, оба произведе
ния связывает проблема жанра «деревенской истории» (или 
«деревенского рассказа» — второй вариант перевода немец
кого термина, предложенный Тургеневым в «Предисловии») 
проблема его формирования и бытования в русской и за
падноевропейской литературах 1840-х гг. Причем в «Пре
дисловии» «деревенская история» прямо названа особым 
«литературным ж а н р о м » 14 (выделено Тургеневым.—Е. Н.). 
Как свидетельствуют материалы писателя, само слове 
«жанр» по отношению к малой прозе он употреблял крайне 
редко15. Здесь же оно не только использовано, но даже под
черкнуто, что свидетельствует о высокой степени теорети
ческой оформленности данной жанровой модификации в 
сознании Тургенева.

В «Предисловии» дано емкое представление об истории 
становления и развития жанровой разновидности «деревен
ской истории» в западноевропейской и русской литературе: 
«Обращение литературы к народной жизни замечается око
ло того же времени во всех странах Европы (вспомним 
Жорж Санд — «La Маге au Diable», «La fetite Fadette» 
н т. д., а также и то, что совершалось у нас, в России)»16, 
При этом подчеркивается, что «честь почина остается за 
Ауэрбахом», рассказы которого появились «в начале 
40-х гг.»17 Интересно, что в «Воспоминаниях о Белинском» 
Тургенев также обращается к вопросу о приоритете в жан
ре «деревенской истории» — только в русской литературе; 
здесь «честь почина» принадлежит Григоровичу. По-види
мому, для автора «Записок охотника» этот вопрос имел 
особое значение.

Существенная часть «Предисловия» посвящена анализу 
«Деревенских рассказов» Ауэрбаха, который вырастает в

13 Думается, этот факт является существенным доказательством ак
тивной работы Тургенева над «Предисловием».

14 Т ур г е н е в И. С. Собр. соч., т. XI, с. 352.
,ь Чаше для обозначения данного понятия он привлекает термин 

«род». Например: «Дневник лишнего человека», род повести» (П., I, 
375).

16 Т у р г е н е в  И. С. Собр. соч., т. XI, с. 349.
17 Там же.
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[остаточно целостную концепцию данной модификации ма- 
гаго жанра. «Он (Ауэрбах. — Е. Н.) погрузился всецело 
| народную «суть» < . . .> ,  вступал 'в  сношение с < . . .>  
>ытом, посещал крестьянские семейства, изучал их нравы, 
[х житейские привычки и странности < ;...> . Он находил 
< . . .>  простые человеческие отношения, целые, ненадлом- 
[енные характеры, односторонние твердые нравственные 
бежденья — и, как фон для всей картины, ту несравнен- 
|ую и величественную и приветную природу Шварцвальда, 
;оторую всю как бы насквозь провевает крепительной све- 
кестью сосновых лесов и горных вершин»18. «Деревенский 
•ассказ» подается здесь как эпическая разновидность ма- 
юго жанра, эстетика которой выстраивается как характер
е н  комплекс категорий объективного, национального, гар
монии, простоты. Особое место занимает проблема народно- 
о миросозерцания, человек из народа оказывается в цент- 
ie внимания авторов «Предисловия».

В «Предисловии» развивается тема духовной близости 
Ауэрбаха с Шварцвальдом, который был его родиной. 
Именно эта кровная связь немецкого писателя с тем миром, 
;оторый он описывает, помогла ему создать истинно народ- 
|ые произведения: «Ауэрбах, при всей силе своего таланта, 
ie мог бы так органически завладеть всеми тайнами той 
1.0 тех пор замкнутой жизни, если б сам он был ей чужой»19. 
Тричем далее эта тема переходит в проблему повествова- 
1Ия: «Этот факт объясняет, между прочим, и то преимуще- 
тво, которое сохранил Ауэрбах < . . .> .  В его словах слы- 
пится звук ничем незаменимый»20. Проблема повествова- 
[ия представляется Тургеневу настолько важной в контекс- 
е анализа «деревенских рассказов», что он вписывает 
[ебольшой отрывок о И. Т. Кокореве и тем самым поясняет 
е на понятном русскому читателю материале: «Точно так 
ке < . . .>  и у нас, в «Саввушке» < ;...>  И. Т. Кокорева, 
|увствуется < . . .>  своеобразная, теплая струя»21. Постанов- 
;а вопроса о национальном типе повествования вполне за- 
юномерна в свете общей тургеневской эстетики малой про- 
!Ы с ее ориентацией на повествовательную традицию.

Наконец, в «Предисловии» намечен путь современного 
>азвития эпической разновидности малой прозы: «Он

18 Там же, с. 350.
19 Там же, с. 350-351.
20 Там же, с. 351.
21 Там же.

181



(Ауэрбах. — Е. Н.) не мог надолго удовлетвориться вос
произведением < . . .>  простых человеческих отношений, 
■<.••> он стал постепенно вносить новейшие диссонансы в 
патриархальную гармонию деревни Обратившись
к народу для излечения собственных недугов, он кончил 
тем, что открыл присутствие тех же недугов, под другими 
формами, в народе»22. Нарисованная здесь картина может 
быть отнесена к творчеству самого Тургенева; более того, 
в ней характеризуется движение всего жанра «деревенской 
истории» в русской и западноевропейской литературе от 
1840-х к 1850-м гг. и далее. Эти процессы связаны с явле
нием драматизации эпоса нового времени («диссонансы» в 
«гармонии»), которое определяет и жанровую специфику 
эпической повести («деревенского рассказа»).

Итак, в поздний период жизни и творчества Тургенева 
оформляется его эстетика малой прозы. Писатель приходит 
к пониманию ее внутренней дифференциации по принципу 
превалирования одного из трех начал — эпического, дра
матического (новеллистического) и лирического. В малом 
и среднем жанре Тургенев выделяет «студию» («студию 
типа»), в которой в общем господствует новеллистическая 
тенденция; «лирическую» повесть, в которой превалирует 
лирическое начало; «деревенскую историю» («деревенский 
рассказ») с эпической доминантой.

Мысль о существовании трех данных модификаций ма
лой прозы вырабатывалась у Тургенева в процессе худо
жественного постижения пореформенной действительности, 
отдельными этапами которого и явились «лирическая» по
весть, «студия типа», «деревенский рассказ».

22 Там же, с. 352—353.



М. В. ГРИЦАНОВА

ПРОБЛЕМА ПОВЕСТВОВАНИЯ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ
С. Т. АКСАКОВА ДЛЯ ДЕТЕЙ 

(«ДЕТСКИЕ ГОДЫ БАГРОВА-ВНУКА»)

В предисловии к одному из изданий «Детских годов 
Багрова-внука» В. Солоухин поделился своим впечатлением 
о восприятии С. Т. Аксакова как писателя. Случилось так, 
что лет до пятнадцати ему не пришлось читать аксаковских 
произведений, но имя писателя уже витало, жило, «возник
ло из воздуха», «самозародилось в сознании»1. Подобное 
ощущение не кажется парадоксом. Читатели подросткового 
возраста, впитывающие основы национальной культуры, 
активно осваивающие художественные ценности, интуитив
но включают Аксакова в круг «своих» писателей: столь
органична природа его таланта для детского восприятия, 
столь устойчивы и прочны традиции его повествований в 
детской литературе.

Между тем в аксаковедении менее всего исследован 
именно этот аспект его многогранного творчества. Воспол
нить этот пробел — значит не только воздать должное за
мечательному дару С. Т. Аксакова — детского писателя, но 
и вписать страницу в историю русской детской литературы, 
и подойти к важному вопросу об ее специфике.

Объективной научной оценке творчества талантливого 
русского писателя мешал ряд факторов идеологического, 
педагогического и эстетического порядка, что обусловило 
неодинаковое к нему отношение: всеобщее признание после 
напечатания каждого произведения, почти полное забвение 
в первое советское десятилетие и все возрастающий инте
рес с конца 50-х гг. до наших дней.

Осознанную классовую оценку автобиографических про
изведений Аксакова дал в свое время Н. А. Добролюбов.

1 С о л о у х и н  В. А. Предисловие к кн.: Аксаков С. Т. Детские годы 
Багрова-внука. М., 1977, с. 3.
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Основной пафос его известной статьи «Деревенская жизнь 
помещика в старые годы» (Современник, 1858, № 3) сос
тоял в критике крепостнического строя на основании фактов 
воспоминаний Вагрова-внука. Критик сделал акцент пре
имущественно на фактическом, «историческом» содержании 
«Детских годов...», не ставя целью анализ поэтической фор
мы и тем более читательского назначения книги. Некоторая 
односторонность в суждениях о содержании книги Аксакова 
вполне объяснима в конкретно-исторических условиях и в 
связи с общественно-эстетической направленностью критики 
Добролюбова. Однако с тех пор в исследования творчества 
писателя закрались некоторые ошибки. Во-первых, закре
пилось мнение о фактографичное™ «Детских годов...», что 
позволило его биографам полностью использовать материа
лы автобиографического повествования для воспроизведе
ния жизненного пути и характера самого писателя, иденти
фицируя героя и его создателя. Этим ослаблялся интерес к 
изучению эстетической природы повести.

Между тем писатель, строя повесть на автобиографиче
ской основе, несомненно ставил перед собой эстетические 
задачи: и с с л е д о в а т ь  характер русского человека у его 
истоков, нарисовать широкую гармоническую картину чело
веческой жизни в ее протяженности, вечности, эпичности; 
пронизать этот рассказ острым драматизмом, идеей непрерыв
ной борьбы, к которой растущий человек должен себя активно 
готовить; обозначить этапы и виды воспитания( природное, 
семейное, казенное). Отсюда особый интерес представляет 
работа писателя над композицией, сюжетом, характером, 
поиски им художественного образа рассказчика.

Во-вторых опасной оказалась вульгарно-социологиче
ская трактовка творчества писателя, сказавшаяся в чрез
мерном подчеркивании консерватизма его политических 

воззрений и в недооценке в связи с этим художественной 
ценности и воспитательного воздействия его произведений. 
Явно в духе вульгарно-социологического взгляда на твор
чество С. Т. Аксакова написана, например, вступительная 
статья А. Горнфельда к одному из детских изданий авто
биографической повести. Здесь и «жестокосердные поме
щики», к которым отнесена даже мать Сережи, и «поме
щичий ребенок», который не хочет «углубляться в серьез
ные жизненные вопросы» и склонен «порхать по жизни», и 
грубо назидательный вывод о том, что советские дети, про
читав о восторгах Сережи, «не станут ему завидовать, а 
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пожалеют его, поняв, как мрачно и страшно было время»2. 
Подобные оценки творчества и педагогическая позиция на
долго оторвали в свое время талантливые произведения 
Аксакова от детей-читателей, а исследователей уводили от 
углубленного научного анализа его творений.

О том, как «не повезло» Аксакову как детскому писате
лю, свидетельствуют многие факты. В библиографическом 
указателе И. И. Старцева «Детская литература (1918 — 
1931 гг.)» значатся только два издания «Аленького цветоч
ка»: 1919 г. (Нижний Новгород) и 1929 г. (Харьков). В 
учебнике «Детская литература» (1948) под ред. А. П. Ба
бушкиной имя Аксакова и его детская повесть лишь два 
раза упомянуты без какой-либо оценки, нет анализа и сказ
ки «Аленький цветочек», хотя она названа «шедевром рус
ской детской литературы». Даже в вузовском учебнике 
«Русская детская литература» (1972) есть лишь небольшая 
глава о творчестве писателя, где дана общая оценка идей
но-художественного содержания его автобиографической 
повести.

В 50 и 60-е гг. появляется ряд статей (Г. А. Вялого, 
В. П. Кряжевой), предисловий к изданиям произведений 
Аксакова (К- Пигарева, А. И. Груздева, А. В. Чичерина). 
Автором нескольких публикаций в 60-е гг. стала О. Н. Бе
локопытова3, заслугой которой является то, что она вписы
вает повести Аксакова в русло русской традиции житийных 
и автобиографических писаний, формулирует особенности ме
тода и стиля писателя, анализирует жанровую сущность 
его дилогии, видит воспитательные цели «Детских годов 
Багрова-внука». Более подробно, чем кто-нибудь иной, эта 
исследовательница подошла к проблеме создания образа 
ребенка, выделив ряд принципов и приемов писателя. Одна
ко при этом автор не ставит целью исследовать питатель
ное назначение книги, и, говоря о детском образе, не ха- 
эактеризует детское произведение.

2 Г о р н ф е л ь д  А. Аксаков и его детские воспоминания. — В кн.: 
Аксаков С. Т. Детские годы Багрова-внука. М ; Л., 1941, с. 5.

3 См.: Б е л о к о п ы т о в а  О. Н. Значение жанра художественной 
автобиографии в нравственно-эстетическом воспитании школьников. — 
Язв. Воронеж, гос. пед. ин-та, 1965, т. 49; О приемах создания детского 
збраза в «Детских годах Багрова-внука». — Там же, с. 53; Жанровое 
люеобразие «Семенной хроники» С. Т. Аксакова. — Там же, т. 72; 
:Семейная хроника», «Детские годы Багрова-внука» С. Т. Аксакова и 
■фоблема мемуарно-биографического жанра в русской литературе 40— 
)0-х гг. XIX в.: Автореф. дис. ... канд. филол. наук, Воронеж. 1966.
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Качественно новой ступенью в аксаковедении стали ра
боты С. И. Машинского4, в которых прослежена эволюция 
эстетических воззрений писателя, становление его творче
ского метода и на этом основании дан глубокий литерату
роведческий анализ всех его произведений. В статьях, а за
тем в главах монографии исследователь дает углубленный 
целостный анализ «Детских годов Багрова-внука», приведя 
ряд важнейших документов о замысле этого произведения 
как детского, разбирая проблематику и поэтику повести 
Аксакова, одного из любимых произведений писателя. Сре
ди кардинальных вопросов для понимания автобиографиче
ской детской повести исследователь выделял вопрос о спе
цифике повествования в ней. Необходимость совершенство
вания эстетического и нравственного воспитания детей в 
наше время, включения в детское чтение классики еще бо
лее усилила интерес к творчеству С. Т. Аксакова, вызвала 
потребность в углубленной эстетической оценке его про
изведений.

Задачи данной статьи — проследить историю замысла 
повести Аксакова «Детские годы Багрова-внука» как эпиче
ского произведения для детей; путем анализа повести 
выявить особую роль и особую структуру повествования в 
детском произведении; определить специфику соотношений: 
повествование и сюжет, повествование и характер. Заслу
живает внимания сам факт позднего обращения С. Т. Акса
кова к художественному творчеству. К началу 40-х гг. 
XIX в. его дом, особенно абрамцевский (с 1843 г.), стал 
центром обсуждения важнейших общественных вопросов 
того времени, его сыновья находились в гуще идейных 
споров, укрепились дружеские связи писателя и его семьи 
с Н. В. Гоголем, в многодетной семье появились внуки, 
воспитание которых также рождало новые проблемы. В 
этой обстановке, постоянно побуждаемый Гоголем написать 
историю своей жизни, и берется С. Т. Аксаков за свои вос
поминания и фенологические записки. Сначала как бы 
исподволь, с большими перерывами (проба пера в 1834 г., 
первые страницы «Семейной хроники» в 1840, « Записки об 
уженье рыбы» в 1847 г.), а затем все более интенсивно и 
целеустремленно (с 1852 до 1858 ежегодно выходят его

4 См.: М аш  и н е к и й  С. И. С. Т. Аксаков. Жизнь и творчествю. М., 
1973; Поэзия становления человеческой души. — В сб.: Вершины, М., 
1981, с. 5—31.
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произведения) писатель осуществляет огромную и широкую 
просветительскую и эстетическую программу, буквально 
поражая современников многогранностью и самобытностью 
своего реалистического таланта. Он художественно иссле
дует важнейшие соотношения человека с миром: человек и 
природа, которую он наблюдает, изучает, воспевает; чело
век в его семейно-общественных связях и наконец человек 
растущий, формирующийся под воздействием разнообраз
ных жизненных обстоятельств. Своеобразие обширного за
мысла писателя состояло и в том, что произведение о своем 
детстве он адресовал читателям-детям: «Я пишу историю
моего детства с 3-летнего возраста до 9-го года, пишу для 
д е т с к о г о  ч т е н и я »  (разрядка моя. М. Г.)5, — сооб
щал С. Т. Аксаков в одном из писем в декабре 1856 г.

Для понимания этого уникального произведения русской 
литературы чрезвычайно важен исторический и литератур
ный контекст. Определяя место аксаковского реализма в 
русской литературе, С. И. Машинский увидел закономер
ность его прихода не сразу вслед за Пушкиным и Гоголем, 
а лишь в то время, когда «результаты их художественных 
усилий стали всеобщим достоянием русской литературы»6. 
«Эпическая объективность» и одновременно склонность к 
лирическим отступлениям, как черты стиля Аксакова, по 
мнению критика, исходят из родников Пушкина и Гоголя.

В то же время «Детские годы Багрова-внука» рождены 
ситуацией конца 50-х гг. В это время все более усиливается 
интерес общества к вопросам детского воспитания и обра
зования: в России выходят педагогические журналы («Рус
ский педагогический вестник», «Журнал для воспитания» 
и др.); по вопросам педагогики выступают многие общест
венные деятели и литераторы, обсуждается и осуждается 
существующая система воспитания за ее устарелость, отрыв 
от жизни. Резкой, уничтожающей критике подвергаются 
произведения детской литературы, страдающей инфантилиз
мом, назидательностью, лицемерием. Появление мемуаров 
А. И. Герцена и автобиографической трилогии Л. Толстого 
во многом подвинуло общество к осмыслению проблемы 
формирования личности в детские годы, а литературу — к 
изображению психологии детского и подросткового возрас-

5 Русский художественный архив. 1892, вып. III—IV, с. 133.
6 М а ш и н с к и й  С. И. Поэзия становления человеческой души. — 

В сб.: Вершины, М„ 1981, с. 8.
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та. На этом фоне работа С. Т. Аксакова над «Детскими 
годами Багрова-внука» представляется весьма знамена
тельной.

В упомянутом выше письме он делится своими труднос
тями, опасениями, сомнениями. Задача писать для детей 
оказалась очень сложной. И первая трудность связана с 
работой над художественным образом повествователя, ко
торый долгое время не выкристаллизовывался. «...Есть мес
та, которыми я сам очень доволен, но многое кажется мне 
написано для больших, а много написано слабо — потому, 
что у меня были в виду дети»7. В письмах И. С. Тургеневу, 
мнением которого он очень дорожил, Аксаков приоткрывает 
свою творческую лабораторию: «Я боюсь, попал ли я на
н а с т о я щ и й  тон (разрядка моя. — М. Г.) и не нужно 
ли изменить самые приемы: я пишу книгу для детей, разу
меется, не маленьких, а таких, которым около 12-ти лет. Я 
ничего не придумал лучшего, как написать историю ребен
ка, начав ее со времени баснословного, доисторического и 
проведя его сквозь все впечатления жизни и природы... Ра
зумеется, здесь нет никакой подделки под детский возраст 
и никаких нравоучений»8.

Здесь чрезвычайно важны такие моменты: точный адре
сат книги — читатель подросткового возраста; отказ писа
теля от легкого и ложного пути «подделки под детей», чем 
так грешила во все времена детская литература, и наконец 
поиски «настоящего тона» в разговоре с детьми. Это тот же 
разговор о повествователе, его позиции, взгляде на предме
ты, языке произведения.

Об эстетических установках Аксакова — детского писа
теля говорит и такая запись в его заметках: «Есть у меня 
заветная дума, которая давно и день и ночь меня занимает, 
но бог не посылает мне разума и вдохновенья для ее испол
нения. Я желаю написать такую книгу для детей, какой не 
бывало в литературе... Тайна в том, что книга должна быть 
написана, не подделываясь к детскому возрасту, а как буд
то для взрослых и чтоб не только не было нравоучения 
(всего этого дети не любят), но даже намека на нравствен
ное впечатление и чтоб исполнение было художественно в 
высшей степени»9.

7 Русский художественный архив. 1892, вып. I ll—IV, с. 133.
8 Русское обозрение, 1894, № 12, с. 590—591.
9 Цит. по кн.: М а ш и  н е к и й  С. И. С. Т. Аксаков. М., 1973, 

с. 458—459.
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Во-первых, обнаруживается целевая установка писателя, 
не удовлетворенного современным состоянием детской лите
ратуры и чувствующего свою миссию, свой педагогический 
долг перед юными читателями России, во-вторых, видны 
муки творчества, глубокая заинтересованность в такого ро
да работе («заветная дума», «тайна») и, в-третьих, осозна
ние специфики искусства писать для детей и поиски особых 
критериев художественного в детской литературе.

Что дала автору эта сознательная ориентация на чита- 
теля-подростка? Как был найден «настоящий тон», который 
называли «гармонически стройным рассказом» (Бекетов), 
«сладостной русской речью» (П. Анненков), «идеальным 
образцом пластичности и простоты» (В. П. Острогорский) 
и который обеспечил Аксакову разговор с детьми, длящий
ся уже около полутора столетия? На эти вопросы может 
ответить анализ повествования.

Новаторский характер произведения Аксакова проявил
ся прежде всего в оригинальной структуре повествования. 
Сложная задача писать для детей и одновременно «как 
будто для взрослых» породила весьма своеобразный пове
ствовательный сплав, где слились голоса нескольких рас
сказчиков. С самого начала повести, прежде чем они высту
пят в труднорасчленимом единстве, Аксаков дает «услы
шать» каждый голос. В обращении «К читателям» автор 
сообщает: «...Внук Степана Михайловича Багрова расска
зал мне с небольшими подробностями историю своих 
детских годов; я записал эти рассказы с возможною точ
ностью... рассказы эти представляют довольно полную исто
рию дитяти, жизнь человека в детстве, детский мир, сози
дающийся постепенно под влиянием ежедневных, новых 
впечатлений...»10 По сути дела здесь изложены эстетические 
принципы писателя: он идет от конкретного жизненного
материала к различным ступеням обобщения («история ди
тяти» вообще — жизнь человеческая — «созидающийся» 
мир личности). Здесь же происходит своеобразная «переда
ча» голоса: «Желая, по возможности, передать живость
изустного повествования, я везде говорю прямо от лица рас
сказчика» (I, 263). Именно эти заявления перед началом 
принципиально важны для создателя повести. Эпическая 
картина мира, в которую вписана история естественного

ш А- к с а к о в  С. Т. Собр. соч.: В 5 т. М., 1966, т. 1, с. 263. Далее 
в теисте будут указываться том и страницы этого издания.
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роста человека, подается автором с нескольких точек зрения, 
чему и соответствует «ступенчатость» голосоведения. И хотя 
во «Вступлении» еще раз уточняется авторское кредо — 
«рассказать... только то, в действительности чего я не могу 
сомневаться» (I, 264) — стилевая окраска существенно 
меняется. Происходит как бы настрой на рассказ, проба 
голоса другого повествователя: «Я сам не знаю, можно ли 
вполне верить всему тому, что сохранила моя память?..» 
«Итак, я стану рассказывать...» (I, 264).

Наряду с этим эпическим началом в повествование вво
дится своеобразный лирический зачин, представляющий 
более сложную нюансировку голосов (глава «Отрывочные 
воспоминания»). Воссоздается начало дороги жизни, первые 
впечатления ребенка, подсознательное восприятие им окру
жающего. Взрослый повествователь то и дело напоминает 
о себе словами «я помню себя...», «потом помню...», «часто 
припоминаю я себя» и т. п. Присутствует образ п а м я т и  
детства, воскрешаемой усилиями старого человека. Статич
ная «картина давно минувшего» освещается памятью, в 
отдельных местах повествователь как бы р а с с м а т р и 
в а е т  давно прошедшее. Можно уловить два стилевых 
оттенка: стихию чувств больного, почти умирающего ребен
ка и комментарий взрослого. «Один раз, рано утром, я про
снулся или очнулся, и не узнаю, где я...» (I, 266). «Пред
меты начали мешаться в моих глазах...» (I, 267). В рассказе 
ребенка что-то неуловимо напоминает сказочное пробужде
ние ото сна или колдовства, но тут же слышна ирония 
взрослого: «Кажется, господа доктора в самом начале бо
лезни дурно лечили меня и, наконец, залечили почти до 
смерти» (I, 267).

Такое соединение голосов двух рассказчиков, создавая 
многомерность картины жизни, еще не обеспечивает ее ди
намики, и автор находит остродраматическое событие — 
исцеление героя природой, в котором повествование орга
низует сюжетное движение. Драматичны предшествующие 
моменту исцеления события: почти безжизненное состояние 
мальчика («пульс почти переставал биться», «дыхание 
ослабело»), неверие всех в возможность исцеления («Ма
тушка Софья Николаевна, перестань ты мучить свое дитя... 
дай его душеньке выйти с покоем из тела»), самоотречен- 
ная борьба матери («покуда искра жизни тлеется во мне...»). 
И в описании самого этого дня: «Дорогой, довольно рано 
поутру, почувствовал я себя так дурно, так я ослабел...» — 
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звучат интонации скорби, нагнетаются звуки и ощущения 
(плач отца, мольбы матери, полусон-полуявь больного) 
вплоть до спасительного «вдруг» — «...и вдруг точно про
снулся и почувствовал себя лучше, крепче обыкновенного» 
(I, 269) — всегда художественно значимого в сюжете дет
ских произведений. С момента выздоровления героя сюжет 
повести обретает целеустремленность и напряженность.

Являясь всегда средством организации читательского 
восприятия, повествование в детском произведении требует 
особых приемов. Так, Аксаков с главы «Последовательные 
воспоминания» прибегает к перемене точки зрения повест
вователя: если раньше он, взрослый, говоря о себе, ребенке, 
дорисовывал картину жизни за счет детских воспоминаний, 
то теперь сам дитя повествует о своей тогдашней жизни, 
изредка ссылаясь на других, рассказавших ему что-то 
в п о с л е д с т в и и .  Произошло перемещение местонахожде
ния повествователя во времени: был в настоящем — погру
жался в прошлое, теперь весь там, в детстве, но изредка 
корректирует себя прежнего теперешним опытом или зна
ниями.

Еще более активного читательского соучастия автор 
достигает, введя п о с л е д о в а т е л ь н о е  п о в е с т в о в а 
ние:  хроникальное воспроизведение событий, фактов, впе
чатлений. Стихия детской речи (лексика, синтаксис, инто
нации) все более подавляет голос взрослого повествовате
ля. Даже разъяснения отдельных предметов (урема, степь 
и др.) даются в стиле популярного толкования, доступного 
и интересного детям. В то же время ребенок-повествователь 
призывает видеть больше, шире, глубже, чем это свойствен
но большинству детей. Это создает известную в психологии 
«зону ближайшего развития» — преодоление временных 
трудностей, возбуждающее мысль. Это позволило исследо
вателям говорить об «объясняющем стиле» (О. Белокопы
това) аксаковской повести.

Временные и пространственные координаты панорамны 
в то же время достаточно точны, чтобы быть «видимыми» 
детям. Наряду с панорамными, эпическими картинами 
встречаются подробно выписанные моменты действий или 
предметы, которые доступны лишь детскому взгляду: «Мы 
с отцом и няня с сестрицей шли с горы пешком» (I, 278); 
«...нам подали большую косную лодку, на которую мы все 
должны были перейти по двум доскам, положенным с бере-

191



га на край лодки» (I, 279); «Я успел набрать целую кучу 
чудесных, по моему мнению, камешков» (I, 280).

Поразительна н о в и з н а  открытий, совершаемых в со
знании мальчика. Автор достигает почти физического ощу
щения свежести, динамичности картины мира, благодаря 
вводимым в повествование восклицаниям ребенка: «Сколь
ко новых предметов, сколько новых слов!» (I, 278)\ «Раз- 
ведение огня доставило мне такое удовольствие, что я и пе
ресказать не могу» (I, 282)\ «Уженье просто свело меня с 
ума!» (I, 287) и т. д. Подобными восклицаниями постоянно 
поддерживается эмоциональный тон рассказа. Преобладаю
щая эмоция — сильно возбужденная детская любознатель
ность, восторг.

Особо нужно сказать о р и т м е  повествования, адресо
ванного детям. Ритмический рисунок текста соответствует 
естественному ходу событий, прежде всего смене природ
ных явлений, которые неизменно фиксируются рассказчи
ком, создавая своеобразный пульс развертывающейся во 
времени картины. Художественно значимы смены времен 
года и последовательное движение месяцев, перемены по
годы и чередование дня и ночи. Связные воспоминания на
чинаются с конца июля и поначалу запечатлевают день за 
днем в первом сознательном путешествии мальчика, а иног
да и т е ч е н и е  времени в ходе жаркого летнего дня, теп
лого сухого июльского вечера или наступившей ночи: «Небо 
сверкало звездами, воздух был наполнен благовонием от 
засыхающих степных трав, речка журчала в овраге, костер 
пылал и ярко освещал наших людей...» (I, 282). Картина 
ночи создана не только красками, звуками, переключением 
снимания с одного ощущения на другое, но и самим ритмом 
рассказа, напоминающим спокойное дыхание уставшего за 
день человека. Благодаря этому ритмическому строю, при
вычные атрибуты ночного пейзажа (небо, звезды, благово
ние трав, костер) не кажутся банальными или слишком 
картинными: в них безыскусственность манеры повествова- 
теля-ребенка.

Ритм создается и почти постоянным наличием в произ
ведении образов дороги и реки или описаниями ритуалов 
обедов, завтраков, ночевок, встреч, прощаний. С последни
ми могут быть связаны такие качества прозы Аксакова, как 
конкретность, зримость деталей и образов, переданных че
рез восприятие ребенка, и в то же время подчеркивание 
традиционных, обрядовых форм национальной жизни.
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Исследователи творчества С. Т. Аксакова всегда отме
чают эпическую широту, даже эпическое спокойствие его 
повествовательной манеры. Нередко говорят об умиротво
ренности картин детства, о «благости» впечатления от чте
ния. С. И. Машинский подчеркивал, что Аксаков—писатель, 
которому свойствен преимущественно эпический склад 
художественного мышления. Однако как совместить эти 
качества прозы писателя с неизменным требованием дина
мичности художественных картин, целеустремленности сю
жета в детской литературе? Проблема соотношения повест
вования и сюжета в художественном замысле писателя 
представляется важной для разговора о специфике детской 
литературы.

В повести Аксакова сочетаются два сюжетных начала: 
п у т е ш е с т в и е  (осмысливаемое и как передвижение по 
дорогам, пребывание в разных местах, экскурсы в прошлое 
mix мест, и как путь по жизни, ступеньки роста, формиро
вания человека) и о т к р ы т и я  (новые впечатления, осмыс
ливаемые и объясняемые самим героем и взрослым повест
вователем). Оба этих сюжетных вектора направляются 
авторской мыслью и его воспитательной и просветительской 
целями. Как, показывая путь конкретного ребенка, дать 
эщутить читателям-подросткам непрерывность и драматизм 
формирования личности, распознать в будничном и каждо
дневном бытийное и вечное? Как выполнить гуманистиче
скую миссию наставника и воспитателя молодых поколений?

Сменяются географические названия (Уфа, Симбирск, 
:ела — Парашино, Новое и Старое Багрово, Чурасово, Сер- 
еевка, реки — Белая, Бугуруслан, Дёма, Ик, Волга и др.), 
каждое из которых в сюжете путешествия героя играет 
свою художественно-смысловую роль, оставляя одновремен
ное ощущение н неповторимости этого места, и слитности 
всех этих русских селений и просторов между собой и с 
судьбами людей, и причастности не только героя, но и чи
тателя ко всем этим географическим названиям. Повество
ватель «ведет» читателей по местам своих детских путеше
ствий, каждый раз не просто описывая их, но погружая в 
атмосферу своего восприятия, настроения.

Описание Симбирска и Волги совпадает с одним из дра
матичнейших периодов в жизни семьи Багровых — поездкой 
к умирающей в деревне бабушке: «На другой день, часов в 
10 утра, въехали мы в Симбирск. Погода стояла самая не
благоприятная: по временам шел мелкий, осенний дождь, и
3. Заказ 6243. 193



постоянно дул страшный ветер... Волга... страшно вообра
зить, что такое была Волга! Она вся превратилась в водя
ные бугры, которые ходили взад и вперед, желтые и бурые 
около песчаных отмелей и черные посередине реки; она 
билась, кипела, металась во все стороны и точно стонала; 
волны беспрестанно хлестали в берег, взбегая на него более 
чем на сажень. По всему водяному пространству, особенно 
посреди Волги, играли б е л я к и :  так называются всплески 
воды, когда гребни валов, достигнув крайней высоты, вдруг 
обрушиваются и рассыпаются в брызги и белую пену. Не
выразимый ужас обнял мою душу, и одна мысль плыть по 
этому страшному пути — леденила мою кровь и почти ли
шала меня сознания» (I, 527).

Отрывок очень знаменателен как образчик повествова
тельной манеры детского произведения Аксакова. Он явно 
делится на три части: собственно описание природы, неиз
менное авторское разъяснение того или иного явления (в 
данном случае «беляка») и передача психологического сос
тояния ребенка. Несмотря на различие объектов авторского 
внимания, органичность стиля достигается общим драмати
ческим настроением отрывка. Экспрессивность глагольных 
форм («билась», «кипела», «металась», «стонала») в описа
нии реки сохраняется в, казалось бы, научном объяснении 
явления беляков («обрушиваются», «рассыпаются в брыз
ги») и подкрепляется выразительным эпитетом «страшный» 
и двумя метафорическими выражениями «ужас обнял ду
шу» и «мысль леденила кровь». Этот отрывок, являясь зве
ном сюжета путешествия, убеждает в содержательности 
повествовательной формы адресованного детям произведе
ния писателя, который одновременно учит, пробуждает ин
терес к новому и воздействует на эмоции, сосредоточивает 
внимание на процессе формирования души подростка.

Сюжет путешествия для выявления непрерывного роста 
героя широко использовался в русской и советской детской 
литературе («Рыжик» А. Свирского, «Детство», «В людях» 
М. Горького, «Мишка Дадонов» А. Неверова, «Путешест
венник с багажом» В. Железникова и др.).

Особую динамичность «Детским годам Багрова-внука» 
придает сюжетная линия о т к р ы т и й ,  постоянно совершаю
щихся в сознании повествующего героя-подростка. Откры
тия — это «объяснения и толкования» по поводу увиденно
го. Они — подлинная сердцевина сюжетного движения про
изведения, главная пружина действия. Такая сюжетная
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организация очень органично связана с избранным Аксако
вым типом повествования. Герой самораскрывается, фикси
рует моменты своего роста, связывая их с фактами, собы
тиями, случайными встречами, впечатлениями своего детст
ва. Но это не стихийная картина многообразного мира, «хлы
нувшего» в сознание ребенка, а именно «созидающийся 
мир», где есть своя гармония и свои противоречия, где избы
ток информации регулируется избирательностью восприя
тия подростка, а субъективность ощущений уравновешива
ется переключением тонов, регистров повествования.

Исследователи по-разному подходили к проблеме конф
ликта в «Детских годах» Аксакова. Некоторые были склон
ны видеть замысел автора в воссоздании «мирной радости 
бытия» (Ю. Айхенвальд), другие усматривали только со
циальный конфликт (Г. А. Бялый). О. Н. Белокопытова 
видит в повествовании назревание конфликта между чест
ным, неиспорченным взглядом ребенка на мир и теми соци
альными несправедливостями, над которыми он задумыва
ется, а также назревание психологического конфликта меж
ду сыном и матерью. Нам представляется возможным опре
делить конфликт как нравственно-философский. Растущий 
человек и окружающий его мир — изначально существую
щая в повести коллизия, основа конфликта произведения. 
Причем коллизия не в том, что мир всегда враждебен ре
бенку, а в сложности постижения его основ, в возможности 
ошибок и переоценок по мере роста человека. Отсюда и эс
тетическая значимость сюжета открытий, прозрений в созна
нии повествующего подростка.

Вот одно из многих «открытий» мальчика — тайны и 
прелести дороги. Соотношение голосов повествователей весь
ма своеобразно: взрослый человек, выражая несомненно ав
торскую позицию, начинает рассказ как обобщение, раз
думье, а затем «передает» право рассказать о дороге пове- 
ствователю-ребенку: «Дорога удивительное дело! Ее могу
щество непреодолимо, успокоительно и целительно. Отры
вая вдруг человека от окружающей его среды, все равно, 
любезной ему или даже неприятной, от постоянно развле
кающей его множеством предметов, постоянно текущей 
разнообразной действительности, она сосредоточивает его 
мысли и чувства в тесный мир дорожного экипажа, устрем
ляет его внимание сначала на самого себя, потом на вос
поминание прошедшего и, наконец, на мечты и надежды — 
в будущем; и все это делается с ясностью и спокойствием, 
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без ссякой суеты и торопливости. То ч н о  то б ыл о  т с г д а  
со мной.  Сначала смешанною толпою новых предметов, 
образов и понятий роились у меня в голове: Дема, ночевка 
в Чувашах, родники, мельница, дряхлый старичок-засыпка 
и ржаное поле со жницами, потом каждый предмет о т д е 
л и л с я  и у я с н и л с я ,  явились темные, не п о н н  м а е м ы е  
м н о й  места или пятна в этих картинах...» (I, 302; выделе
но мной. — М. Г.).

Следует здесь подчеркнуть несколько моментов. Во-пер
вых, во «взрослом» отрывке чувствуется несомненное влия
ние Гоголя на стиль повествования и авторское сидение 
окружающего мира, что еще раз показывает свойство реа
лизма Аксакова как послегоголевского, опирающегося на 
русские эстетические традиции. Их усвоение в детской ли
тературе было принципиально новым и этапным явлением. 
Во-вторых, «перебивка» повествования в середине рассказа, 
казалось бы, не меняет резко стиля изложения, но описание 
приобретает конкретность, зримость, каждый образ пере
житого (Дема, ночевка, судьба старичка и т. д.) фиксиру
ется ребенком как самостоятельный сюжет, очередное откры
тие, «картина», как точно назвал это автор. Примечатель
ная особенность «детского» повествования: описание гно
сеологического процесса дается читателям не только как 
новые знания о мире, но имеет прямое отношение к харак
терологии, обнаруживая в герое натуру пытливую, ищу
щую, творческую. Повествователь-подросток, анализируя 
виденное, постоянно познает и себя, формируется его мысль, 
вырабатывается жизненная позиция. А это путь к разреше
нию коллизии «ребенок — окружающий его мир».

В повести Аксакова чрезвычайно важна роль природо- 
описаний. Но объект художественного анализа писателя не 
сами явления природы, а процесс постижения бытия ребен
ком. Как это проявляется на уровне повествования, можно 
увидеть, сравнив две сцены, тематически близкие, но имею
щие различные художественные задачи. Это описания гро
зы в «Детских годах» Аксакова и в «Отрочестве» Л. Тол
стого. Классическая сцена грозы, ставшая жемчужиной тол
стовской прозы, представляет из себя миниатюрную новеллу 
с завершенным сюжетом, где жизнь природы в один из ве
личайших и таинственных ее моментов служит изображению 
«диалектики души» подростка. Повествователь ярко живо
писует приближение, разгар и уход грозы, включая много
образную палитру художественных приемов: величественно
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и необозримо включаемое в поле зрения читателя простран
ство (солнце с «косыми жаркими лучами», «облака, рассы
панные по небосклону», «серые полосы, идущие до самого 
горизонта»), экспрессивны краски и звуки («зловещие чер
ные тучи», «листья бело-мутного цвета» и т. п.), выразитель
ны детали («кожаный верх брички», «движущиеся локти Ва
силия»), Пейзажные зарисовки усиливаются включением 
остро драматических сцен— поломка упряжки и появление 
нищего. На протяжении всей сцены Толстой прибегает к фи
лигранному психологизму («я боюсь пошевелиться», «я с за
хватывающим дыхание замиранием сердца слежу...», «тре
вожные чувства тоски и страха увеличивались во мне...», 
а затем «душа моя улыбается» и пр.11

Совершенно иной тип описания грозы в «Детских годах» 
Аксакова. Связывая факты в канву человеческой жизни, 
осмысляемой с а м и м  ребенком, автор делает сцену звеном 
в сюжете постижения тайн окружающего мира. Описание 
грозы подчинено эпическому строю повести. Память повест
вующего «зацепила» этот эпизод, выплеснула его на по
верхность и поставила между двумя очень напряженными 
периодами в жизни героя: осмыслением им тайн смерти 
(смерть дедушки в гл. «Багрово зимой») и таинства рожде
ния новой жизни (гл. «Уфа»), В обрамлении такими собы
тиями сцена грозы кажется лаконичной, но в то же время 
чрезвычайно значительной. В отличие от живописной карти
ны Толстого, аксаковское повествование фактографично 
(«В это время, кажется, 1 июня, случилась жестокая гроза, 
которая произвела на меня сильное впечатление страха. 
Гроза началась вечером, часу в десятом; мы ложились 
спать...») (I, 405). Автор фиксирует дату, время суток, час, 
действия людей («я стоял возле моей кроватки и молился 
богу...»; «я бросился на свою кроватку и очень сильно ушиб 
себе ногу» (там же). Особенное впечатление производит 
даже не само явление грозы, а пожар, возникший от «мо- 
лоньи». Изобразительные средства предельно скупы («свет
лая заря», «черная туча», «глухой гром» и т. п.). Взволно
ванному толстовскому восклицанию: «Гнев божий! Как
много поэзии в этой простонародной мысли!» — контрасти
рует прозаическое «объяснение» простого человека Евсеи- 
ча: «Молонья — огненная громовая стрела и во что она уда
рит, то и загорится» (I, 406).

11 Т о л с т о й  Л.  Н. Собр. соч.: В 22 т. М., 1978, т. 1, с. 117— 120.
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Вряд ли можно усмотреть в этом элементы полемики, 
хотя сцена «Детских годов» писалась несколькими годами 
позднее глав «Отрочества», но наглядна художественная от
работка Аксаковым «настоящего тона» в рассказе для де
тей: здесь важно и объяснение явлений грома, молнии, и жи
тейские «мелочи», и ожидание дальнейших событий, на ко
торые повествователь уже переключает внимание.

Восприятие природы растущим человеком в творчестве
С. Аксакова имеет прямое отношение и к х а р а к т е р о л о 
гии.  Анализ повествования позволяет заметить определен
ный ритм, идущий от синхронности перемен в природе и фи
зического и духовного роста человека. Сам принцип рас
крытия характера человека через взаимоотношения его 
с природой — характерная черта аксаковского реализма. Но 
интересен еще один аспект: герой сам р а с с к а з ы в а е т  об 
этапах своей жизни и то, как он повествует, приближает нас 
к пониманию глубинного эстетического замысла художника. 
Природа катализирует не только эмоционально-психологиче
ское состояние человека, но и его нравственно-эстетическую 
деятельность. Например, запечатлены три временных перио
да в пределах полугода: конец сентября, начало весны 
(март) и исход весны (апрель—май). За этот короткий срок 
ребенок не только подрос, развились его чувства и мысли, 
но меняется строй его художественной речи, оценочность 
суждений. Для описания осенних впечатлений повествовате
лю достаточно было точных деталей, сравнение белизны 
инея со скатертью, детско-языческого олицетворения («сол
нышко сгоняло мороз»), оценочного эпитета «противная» 
(белизна), довольно спокойных: «я видел...», «я очень лю
бил наблюдать...» (I, 425).

Первый весенний пейзаж потребовал от «художника»- 
подростка интенсификации приемов его речи. Он не простой 
наблюдатель, «крещендо» его душевной работы требует иного 
выражения: «я чувствовал...», «я слушал, смотрел»; «все за
мечалось мною точно и внимательно...». Более того, он, как 
бы помогая себе, привлекает чей-то взгляд со стороны («я 
казался, я должен был казаться каким-то полоумным...»). 
Он говорит о «необыкновенном, раздражающем впечатле
нии», «никогда не испытанном, особого рода волнении», о 
биении сердца, «жизни души» (I, 464—465).

Третий отрывок совпадает по событиям с расцветом при
роды, торжеством всех ее живых сил. Во-первых, он наибо
лее литературен; здесь прослушиваются интонации и стили-
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стические фигуры тургеневских и толстовских пейзажей; 
слова «душа», «на плеча», «очаровательная прелесть», 
«поэтическая красота» естественно «овзросляют» речь пове
ствователя. Во-вторых, в повествование ребенка «вступает» 
взрослый рассказчик, привлекая свой более поздний опыт. 
Причем все это сочетается с аксаковской точностью и прос
тотой в описании отдельных предметов природы (черемуха, 
«сморщенные листочки смородины», «головки цветов», 
божьи коровки, букашки и пр.) (I, 475).

Таким образом, анализ повествования в пейзажных 
сценах позволяет расшифровать одну из эстетических задач 
писателя — показать «созидающийся постепенно детский 
мир»,— а также в какой-то степени понять тайну притяга
тельности прозы Аксакова для детей многих поколений, веч
ную молодость его багровского детства: к «созиданию» мира 
подключается, благодаря искусству рассказа,' и подросток- 
читатель.

Итак, повествование в детских произведениях С. Т. Акса
кова позволяет, во-первых, говорить о новом этапе в раз
витии русской детской прозы, когда преодолевается назида
тельность, изживается манера говорить с детьми «с картав
лением, пришепетыванием и приседанием» (М. Е. Салтыков- 
Щедрин), детские произведения становятся неотъемлемой 
частью русской реалистической литературы.

Во-вторых, сочетание эпического начала в рассказе 
о жизни с /остродраматическими моментами «открытий», 
прозрений подростка оказывается плодотворным для дет
ского эстетического сознания, представляет одну из специ
фических черт литературы для детей.



Э. М. Ж И ЛЯКОВА

В. А. ЖУКОВСКИЙ И Ф. М. ДОСТОЕВСКИЙ 
(«БЕДНЫЕ ЛЮДИ»)

Изучение проблемы традиций сентиментализма в творче
стве Ф. М. Достоевского позволяет выявить генезис художе
ственного метода писателя, так ярко проявившегося уже 
в первом романе. В целом ряде работ глубоко исследован 
вопрос об общественных, философских истоках традиций 
сентиментализма в творчестве молодого Достоевского: со
циальные идеи духовного братства простых людей, поэзия 
чувства «маленького человека», эстетика обыкновенного1. 
Обращение Достоевского к опыту сентиментализма и роман
тизма было продиктовано и напряженными поисками худо
жественного выражения положительного содержания произ
ведения, форм философского обобщения, способов психоло
гического анализа.

Создавая первый роман, Достоевский активно осваивал 
опыт русского и европейского романтизма и сентимента
лизма. Особый интерес представляет линия, связывающая 
молодого Достоевского с творчеством В. А. Жуковского 
Романтическая поэзия Жуковского овеяна сентиментализ 
мом, связана с ним в важнейших вопросах понимания чело 
века и мира. Жуковский, начавший с мотивов и образов сен 
тиментальной поэзии, с ориентации на Н. М. Карамзина 
усвоивший антииндивидуалистический пафос сентимента 
лизма, вновь испытал тяготение к нему в конце 1830-х— 
в 1840-е гг. на пути движения к эпосу. К этому синтезу ро-

1 В и н о г р а д о в  В. В. Школа сентиментального натурализма.— В кн.: 
В. В. Виноградов. Поэтика русской литературы. М„ 1976, с. 141 — 187; 
Т ю н ь к и н  К. И. Романтическая культура и её отражение в творчеств* 
Ф. М. Достоевского. —  В кн.: Романтизм в славянских литературах 
М., 1973, с, 278— 306; Щ е н н и к о в  Г. К. Эволюция сентиментальное* 
и романтического характеров в творчестве раннего Достоевского. —  В кн. 
Достоевский, Материалы и исследования. Л., 1983, вып. 5, с. 90— 100.
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мантического и сентиментального начал оказался чувствите- 
телен Достоевский. Первое упоминание имени В. А. Жуков
ского находится в письме Достоевского к брату Михаилу 
Михайловичу от 9 августа 1838 г., где Достоевский очерчи
вает круг своего чтения («весь Гофман», «весь Бальзак», 
«Фауст» Гете, Гюго) и среди произведений называет «Унди
ну» Жуковского2.

Имя М. М. Достоевского в контексте этой переписки про
ливает свет на характер влияния поэзии Жуковского на 
юных братьев. Сам М. М. Достоевский в поэзии 1830-х гг., 
несомненно, подражает Жуковскому. Его юношеское стихо
творение «Видение матери» (1837) со своим содержанием, 
поэтическим строем, лирико-философскими раздумьями, «за
могильным характером» (28, I, 55) создано явно по моти
вам лирики Жуковского. Характерна реакция Ф. М. Досто
евского— совсем в том же духе: «Я прочел твое стихотворе
ние... Оно выжало несколько слез из души моей и убаюкало 
на время душу приветным нашептом воспоминаний» (28, I, 
54). «Какая живая повесть о тебе, милый! И как близко она 
сказалась мне. Я мог тогда понимать тебя» (28, I, 67). Сле
дует добавить, что М. М. Достоевский в 1840-х гг. активно 
переводил из Гете, Гердера, Шиллера при настоятельной 
поддержке брата. Жуковский как переводчик хорошо им 
известен. Доказательством факта огромного интереса До
стоевских (Ф. М. и М. М.) к Жуковскому является статья 
М. М. Достоевского «Жуковский и романтизм», опублико
ванная в № 6 журнала «Пантеон» за 1852 г.

В «Бедных людях» имя Жуковского прямо не называет
ся. И тем не менее следы чтения и влияния Жуковского 
прослеживаются в романе достаточно определенно. Так, 
в письме Макара Алексеевича от 1 июля говорится об «Иви- 
ковых журавлях» — балладе Шиллера в переводе Жуков
ского. Оправдываясь перед Варенькой за свою «неученость», 
Макар Алексеевич перечисляет им прочитанное, то есть то, 
что сформировало его личность:
«Я вам, Варенька, спроста скажу, —  я человек неученый; читал я до 
сей поры мало, очень мало читал, да почти ничего: «Картину человека», 
умное сочинение, читал: «Мальчика, наигрывающего разные штучки иа

* Д о с т о е в с к и й  Ф. М. Поли. собр. соч. и писем: В 30 т. Л., 1985, 
т. 28, кн. 1, с. 51. В дальнейшем ссылки в тексте будут даваться на 
это издание с указанием в скобках тома и страницы.
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колокольчиках, читал да «Ивиковы журавли», —  вот только и всего, 
а больше ничего никогда не читал» (I, 5 9 ) .

Каждое из этих трех названных произведений («Кар
тина человека» А. И. Галича, роман Дюкре-Дюмениля 
«Мальчик, наигрывающий разные штуки колокольчиками» 
и «Ивиковы журавли») очень важно в общей системе чте
ния. В этом же письме упоминается Тереза — такое же имя 
носит героиня сентиментального романа Н. Ж. Леонара 
«Тереза и Фальдони, или письма двух любовников, живущих 
в Лионе» (1783).

В Комментарии к роману «Бедные люди» в академиче
ском издании, вслед за В. В. Виноградовым, сказано, что 
эти три произведения, «перечисляемые Макаром Алексееви
чем, воспринимались в 1840-х гг. как символ отошедших 
в прошлое сентиментально-романтических представлений 
о человеке и литературных вкусов» (I, 481). В целом вер
ное замечание несколько односторонне в отношении Досто
евского и его героя. Ведь именно воспитанный на этой лите
ратуре Макар Алексеевич оказался способным восхититься 
«Станционным смотрителем» Пушкина.

В намеченном круге чтения есть своя внутренняя логика. 
Работа А. И. Галича «Картина человека» отразила объек
тивно тот момент в развитии русской философской мысли, 
когда в рамках романтизма и идеалистического сознания 
проявилась тенденция к сближению с реальным общим 
миром. Философ, близкий к любомудрам, воспитанный на 
трудах А. Смита, Локка, Вейса, Галич создал произведение, 
ставшее своего рода философским обоснованием активного 
освоения традиций сентиментализма на пути русского ис
кусства 1830-х гг. к новым формам. Роман французского пи
сателя Дюкре-Дюмениля, с позиций русских читателей и 
критиков эпохи «Евгения Онегина» и «Мертвых душ», ко
нечно, казался наивно-сентиментальным, малохудожествен
ным («глупейшим» он был назван еще в рецензии «Цвет
ника» в 1810 г.3). Но в этом романе была с большим сочув
ствием поставлена тема нравственного чувства «маленького 
человека». Один из героев романа — «благородный нищий», 
бедный музыкант Матвей Робино. Подобно Макару Алек
сеевичу, он немолодой человек, малообразованный, но чут
кий душой. Именно он подобрал на Елисейских полях маль
чика и, не раздумывая, стал его великодушным другом в дни

3 Цветник, СПб., 1810, ч. 7, № 9, с. 419. 
-202



тревог и испытаний. «Ивиковы журавли» в этом контексте 
поднимали тему бедного человека до общечеловеческого 
значения. Античный сюжет баллады, поэтическая обработка 
служи.!!! утверждению величия «скромного друга богов»4 
Ивика, а возмездие за его гибель читалось как утверждение 
ценности личности человека. То есть перевод Жуковского 
в этом ряду явился как бы кульминацией общего движения: 
обоснование понятия предмета искусства, выбор героя и ха
рактер освещения его.

В первом письме Макара Алексеевича возникает мотив, 
который можно интерпретировать как реминисценцию из 
«Шпльонского узника» Байрона в переводе Жуковского. Ма
кар Алексеевич посвящает целый опус весеннему настрое
нию:

«Что это какое утро сегодня хорошее, маточка! У  нас растворили 
окошко; солнышко светит, птички чирикают, воздух дышит весенними 
ароматами, и вся природа оживляется —  ну, и остальное там все было 
тоже соответственное; все в порядке, по-весеннему. Я даже и помечтал 
сегодня довольно приятно, и все об вас были мечтания мои, Варенька. 
Сравнил я вас с птичкой небесной, на утеху людям и для украшения 
природы созданной. Тут же подумал я, Варенька, что и мы, люди, 
живущие в заботе и треволнении, должны тоже завидовать беззаботному 
и невинному счастию небесных птиц, —  ну, и остальное все такое же, 
сему же подобное; то есть я все такие сравнения отдаленные делал. 
У  меня там книжка есть одна, Варенька, так в ней то же самое, все 
такое же весьма подробно описано. Я к тому пишу, что ведь разные 
бывают мечтания, маточка. А  вот теперь весна, так и мысли все такие 
приятные, острые, затейливые, и мечтания приходят нежные; все в ро
зовом цвете. Я к тому и написал это всё; а впрочем, я это всё взял 
из книжки. Там сочинитель обнаруживает такое же желание в стишках 
и пишет —

Зачем я не птица, не хищная птица!
Ну, и т. д. Там и еще есть разные мысли, да бог с ними! А вот куда 
это вы утром ходили сегодня, Варвара Алексеевна? Я еще и в должность 
не сбирался, а вы, уж  подлинно как пташка весенняя, порхнули из 
комнаты и по двору прошли такая веселенькая. Как мне-то было 
весело, на вас глядя! Ах, Варенька, Варенька! вы не грустите; слезами 
горю помочь нельзя; это я знаю, маточка моя, это я на опыте знаю»
(I, 14) .

В следующем письме, отзываясь на тоскливое настроение 
Вареньки, он назовет порыв «глупой горячностью сердца», 
оттого что «солнышко проглянуло да небо полазоревело»
(I. 19 ) -

4 Ж у к о в с к и й  В. А. Соч. В 3 т. М., 1980, т. II, с. 34. В дальней
шем ссылки в тексте будут даваться по этому изданию с указанием 
в скобках тома и страницы.
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Аргументом в пользу того, что это реминисценция из пере
вода Жуковского, служит письмо Ф. М. Достоевского брату 
от 31 октября 1838 г. с характерным для романа восприяти
ем образов поэмы «Шильонский узник»:

«...Я ношусь в какой-то холодной, полярной атмосфере, куда не за
ползал луч солнечный... Я давно не испытывал взрывов вдохновенья... 
Зато часто бываю и в таком состоянии, как, помнишь, Шильонский 
узник после смерти братьев в темнице... Не залетит ко мне райская 
птичка поэзии, не согреет охладелой души...» (28 I, 5 4 ) .

Судя по письму, в сознание Достоевского запала сцена 
и образ: узник и райская птичка. Они-то и всплывут в памя
ти при создании первого романа. А потом, через 30 лет, 
в письме к С. А. Ивановой с берегов Женевского озера, вос
хищаясь красотой Швейцарии, он вспомнит «Шильонского 
узника» именно в переводе Жуковского:

«Что же касается до Веве, то Вы может быть и знаете —  это 
одна из первых панорам в Европе. В самом роскошном балете такой 
декорации нету, как этот берег Женевского озера. И во сне не увидите 
ничего подобного. Горы, вода, блеск —  волшебство. Рядом Монтрё w 
Шильон (Шильонский узник, не помните ли старый перевод Жуков
ского) * D.

Отрывок из первого письма романа соотносим с содержа
нием X и XIII строф «Шильонского узника», в которых опи
сано то очарование и боль, которые пережил герой при виде 
Альп, парящего орла и птички с «лазоревым крылом»:

X
Вдруг луч незапный посетил
Мой ум... то голос птички был < ...>
Как прежде, бледною струей 
Прокрадывался луч дневной 
В стенную скважину ко мне...
Но там же, в свете, на стене 
И мой певец воздушный был;
Он трепетал, он шевелил 
Своим лазоревым крылом;
Он озарен был ясным днем;
Он пел приветно надо мной...
Как много было в песне той!
И все то было про меня!

И в сладость песнь его была:
Душа невольно ожила ( II, 2 5 8— 2 5 9 ) .

5 Д о с т о е в с к и й  Ф. М. Собрание писем: В 4 т. М.; Л., 1930, 
т. II, с. 128.
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X II I
И слышен был мне шум ручьев. 
Бегущих, бьющих по скалам;
И по лазоревым водам 
Сверкали ясны облака

И в облаках орел играл,
И никогда я не видал 
Его столь быстрым —  то к окну 
Спускался он, то в вышину 
Взлетал —  за ним душа рвалась;
И слезы новые из глаз 
Пошли, и новая печаль 
Мне сжала грудь ( II, 2Ы )

Обработка этого материала в романе очень итересна. 
С одной стороны, байроновские образы в поэтической транс
крипции Жуковского («птичка», «луч дневной», «озарен», 
«трепетал», «в свете», «лазоревый», «ясный», «приветно», 
«сладость», «ожила») возвышают и поэтизируют личность 
Макара Алексеевича и Вареньки («светит», «по-весеннему», 
«приятно», «небесные птицы», «нежные», «розовый», «пташ
ка весенняя», «лазоревый»). Из сравнения заметна «смяг
ченная аранжировка лексики в романе, как и в лирике Жу
ковского. К этому следует добавить драматический мотив 
узничества — Макар Алексеевич и Варенька подобны Шиль- 
онскому узнику в холодных колодцах — улицах каменного 
Петербурга. И реагируют они на солнечный луч и душевную 
теплоту, как байроновский герой.

Но, с другой стороны, в обработке мотива Достоевским 
присутствует явное снижение байроновского слова. Макар 
Алексеевич как бы спотыкается на каждом слове: «птички 
чирикают», «ну и остальное все такое же, сему же подоб
ное», «ну, и т. д.» Ирония Достоевского двуадресна. Она на
правлена в сторону Макара Алексеевича — его неловкости, 
неуверенности, амбиции, качеств, порожденных социальным 
положением, нищетой, угнетающими человеческое достоин
ство. Но ирония направлена и в сторону типа романтиче
ского байроновского героя-индивидуалиста. Речь идет не 
столько собственно о Шильонском узнике: перевод сделан 
Жуковским, и антииндивидуалистическая концепция героя, 
кстати, намеченная в этой поэме самим Байроном, выраже
на очень четко. Достоевский осуждает тип романтического 
эгоизма. В письме от 31 октября 1838 г., где он сравнивает 
себя с Шильонским узником, написано: «Байрон был эгоист:
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его мысль о славе — была ничтожна, суетна...» (28, I, 54). 
Понимание личности человека формируется у Достоевского 
под влиянием опыта прежде всего отечественной литературы, 
ее антииндивидуалистической концепции героя. Жуковский 
своим переводом из Байрона одним из первых в русской 
литературе начал полемику с романтическим индивидуализ
мом. Характер реминисценции Достоевского свидетельствует 
об определенном влиянии на него художественного мира 
Жуковского.

Обращение Достоевского к творчеству Жуковского свя
зано в «Бедных людях» и со старинной повестью в стихах 
«Ундина». В романе Достоевский непосредственно отклик
нулся на мотивы и образы «Ундины», воссоздавая мир вос
поминаний своих героев о «золотом времени» былого: Ва
ренька пишет о детских годах в деревне, Макар Алексеевич 
рассказывает о жизни на старой квартире («Странное де
ло— тяжело, а воспоминания как будто приятные» (I, 20).

Достоевский обращается к поэзии Жуковского, чтобы вы
разить высокие порывы своих героев. Как писатель-реалист 
этой ориентацией он воссоздавал объективно особый психо
логический тип мечтательно-возвышенных героев. Но это од
новременно характеризует и самого Достоевского: в поэти
ческом мире Жуковского он видит глубокое нравственное 
содержание и художественное совершенство выражения. 
Интересно посмотреть, на что откликнулся он в «Ундине», 
что взволновало его как художника.

«Ундина», созданная Жуковским в 1831 —1836 гг. и вы
шедшая отдельным изданием в 1837 г., знаменательна в эво
люции художественного творчества поэта. В этом стихотвор
ном переложении прозаической повести Фридриха де ла 
Мотт Фуке Жуковский-романтик активно использует тради
ции сентиментализма. Сентиментальное выразилось прежде 
всего в идиллическом колорите произведения. В. Г. Белин
ский писал об «Ундине»: «Эта поэма принадлежит к позд
нейшим произведениям Жуковского, а оттого ее романтизм 
как-то сговорчивее и делает более уступок рассудку и дей
ствительности»6'. /«Уступка действительности» проявилась, 
в частности, в пристальном интересе Жуковского к судьбе 
бедных маленьких людей, ставших героями идиллии. Обра
щение Жуковского к традициям сентиментализма в контек
сте романтического произведения означало углубление де-

6 Б е л и н с к и й  В. Г. Собр. соч.: В 9 т. М., 1978, т. 111, с. 271.
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мократизма поэта, его ориентацию на нравственные ценно
сти простых людей: герои повести — «смиренные» рыбаки, 
живущие «далеко от света», на берегу моря в бедной хи
жине посреди девственного леса; они оказываются нравст
венно превосходящими и рыцаря Гульбранда, и Бертальду, 
и весь двор. Их «домашний быт», «семейный мир» (как «сен
тиментальная апология семейного быта»7) становится в по
вести олицетворением «края родимого», где рыцарю «живет
ся сладко», и «сердцу приютно», «тихо, светло и легко» (И, 
319—329). Демократизация Еидения поэта определила эпи
ческую полноту изображения. Гегель отмечал в «Лекциях по 
эстетике», что состояние современного мира, его прозаиче
ская структура, потрясшие Европу перевороты обусловили 
то, что «эпическая поэзия обратилась к ограниченным част
ным, домашним обстоятельствам в деревне и провинциаль
ных городах, чтобы найти материал, который мог бы под
вергнуться эпической переработке; поэтому эпос приобрел 
характер идиллии»8. Эпическая полнота в «Ундине» реали
зуется в поэтической детализации быта бедных рыбаков и 
лирической напряженности нравственных исканий героев и 
автора-повествователя. Сочетание лирического и эпическо
го9, «психологического правдоподобия с утонченно-сдер
жанной экзальтированностью и символикой» 10 художествен
но выражают авторскую концепцию мира. Идиллический 
колорит оттеняет глубину и резкость романтических колли
зий повести (конфликт добра и зла, великодушия и эгоизма, 
жизни и смерти) и одновременно художественно уравнове
шивает, разрешает их, утверждая светлую надежду автора 
в разумность человеческого бытия. Синтез сентиментального 
и романтического начал в их сложном взаимодействии полон 
глубокого философского содержания. Он более всего ока
зался близок Достоевскому.

Создавая роман о жизни бедных обитателей Петербурга, 
Достоевский одновременно с критическим изображением их 
социального неравенства, нищеты, рисовал картину тех по
ложительных возможностей, которые составляли основу 
русской национальной жизни. Писатель искал способы ху-

7 Б а х т и н  М. М. Из записей 1970— 1971 годов. —  В кн.: М. М. Бах
тин. Эстетика словесного творчества. М., 1979, с. 345.

8 Г е г е л ь .  Сочинения. М., 1958, т. X IV , с. 288.
9 См.: Я н у ш к е в и ч  А. С. Этапы и проблемы творческой эволюции 

В. А. Жуковского. Томск, 1985, с. 207— 216.
’“ С е м е н к о  И. М. Жизнь и поэзия Жуковского. М., 1975, с. 234.
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дожественного выражения нравственного бытия своих геро
ев. Точкой опоры в поэтическом изображении стал женский 
характер. Г. Д. Гачев в книге «Образ в русской художест
венной культуре» пишет о том, что проблема классического 
типа русской любви, вопрос о «гигантской идеологической 
роли образов женщины» «прямо относятся к существу худо
жественной концепции русского классического романа и 
рождению в нем симфонизма мышления, диалектики ду
ши»11. В романе «Бедные люди» трижды повторяется пре
лестный женский образ, отмеченный сходными чертами: 
женщина-ребенок, резвая шалунья, проказница и одновре
менно чистое кроткое создание, характер подвижный, измен
чивый, неуловимый. Такой образ, полный поэтической пре
лести и глубокого философского содержания, был ранее в 
литературе создан Жуковским. Это Ундина — выражение 
подвижности и изменчивости самой жизни, символ нравст
венной чистоты.

Доминанта в изображении Ундины — изменчивость ее 
настроения, сочетание детскости и сердечной мудрости. На
чиная с портрета, Жуковский каждый раз оттеняет этот под
вижный контраст:

< ...>  белокурая, легкая станом, с веселым 
Смехом впорхнула Ундина, как что-то воздушное < ...>

<  — >  вдруг замолчала она, и глаза голубые,
Вспыхнув звездами под сумраком черных ресниц, устремились 
Быстро на гостя ... ( II, 306).

< ...>  дикая резвость исчезла, и тихим, смиренным 
Агнцем стояла она ( II, 311).

<...>  в добром
Сердце Ундины все также утихло, и его обнимала 
С лаской сердечной она, и просила прощенья, смеялась 
Плакала, милые все имена им давала ( II, 314).

< ...>  сердито нахмурила бровки, и в глазках 
Ярко светившихся, бегали слезки...

< ...>  вскрикнула громко Ундина,
С радостным смехом захлопав в ладоши (II, 315).

Но эта вечная изменчивость не разрушает целостности 
созидающего характера, а, напротив, обнаруживает богат
ство и разнообразие. Символика в повести прозрачна: Унди
н а— дочь Воды и племянница Струя — сама выражение

11 Г а ч е в  Г. Д. Образ в русской художественной культуре. М., 1981, 
с. 122-123.
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мощной стихии природы, которая проявляется во всей пол- 
юте и гармонии естественного начала. Шиллер в статье 
Ю наивной и сентиментальной поэзии» указывал на особен- 
1ость эпической структуры в идиллии и своеобразие характе
ра: «Покой должен пребыть господствующим впечатлением 
»той поэтической формы, но покой совершенства, а не кос- 
юстн — покой, проистекающий из равновесия, а не из без- 
щйствмя сил, из полноты, а не из пустоты, и сопровождае
мый чувством беспредельной способности. Но именно пото
му, что всякое сопротивление устранено, здесь неизмеримо 
руднее < . . .>  создать движение, без которого, однако, не
мыслимо поэтическое воздействие»12. Внутренний мир души 
/ндины вбирает и отражает в себе жизненную стихию. Спо- 
юбом выражения этого философского смысла является му- 
1ыкальная поэзия. Необычайно значимым является колорит 
(писаний, прямо выдающий сентиментальное веяние. При 
)сей отчетливости антиномий описания отличаются мягко- 
:тью, плавностью переходов, преобладанием уменьшитель- 
1ых форм («глазки», «бровки», «слезки»), постоянной эмо- 
щональной амплитудой между «слезами» и «смехом», осо- 
)ым светом чистоты («кроткий», «тихий», «смиренный», «ми-
1 Ы Й »)  .

Образы юных героинь романа «Бедные люди» соотносят- 
я с Ундиной и общим психологическим рисунком, и отдель
ными деталями. Варенька, вспоминая о Саше, подруге своей 
эности, рассказывает:

«Саша была препонятливая девочка, хотя р е з в а я  и ш а л у н ь я ;  ей было 
огда лет тринадцать». «Саша беспрерывно над ним (Покровским. —  
>. Ж )  п р о к а з н и ч а л а , особенно, когда он нам уроки давал» (I, 3 1 ) .

I повести Жуковского мотив «шаловливости» устойчив в от- 
юшенпи Ундины. Она появляется перед рыцарем в ореоле 
;етской непосредственности: «окно зазвенело и в горницу 
фызги влетели» (II, 305). Старый рыбак говорит о прием- 
[ой своей дочери: «Может быть, шалостей много еще ты 
видишь, по злого умысла нет у нее» (II, 305); «сущий мла- 
енеп, все проказит, а будет ей лет уж осьмнадцать; но 
ердце самое доброе в ней» (II, 305—306); «О он (ры- 
арь,— Э. Ж.) еще более пленился смешною, детской ее 
апальчивостью, нежели резвостью прежней» (II, 307).

12 Ш и л л е р  Ф. О наивной и сентиментальной поэзии. —  В кн.: Шил- 
ер Ф. Статьи по эстетике. М.; Л „  Academia, 1935, с. 366— 367.
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Макар Алексеевич как бы вторит Вареньке, рассказывая 
о Маше и о своей жизни на старой квартире:

«Тихо жили мы, Варенька; я да хозяйка моя, старушка, покойница. 
Вот и старушку-то мою с грустным чувством припоминаю теперь! Хоро
шая была она женщина и недорого брала за квартиру. Она, бывало, все 
вязала из лоскутков разных одеяла на аршинных спицах; только этим и 
занималась. Огонь-то мы с нею вместе держали, так за одним столом и 
работали. Внучка у ней Маша была —  ребенком еще помню ее —  лет 
тринадцать теперь будет девочка. Такая ш а л у н ь я  была, в е с е л е н ь к а я , все 
нас смешила; вот мы втроем так и жили. Бывало, в длинный зимний вечер 
присядем к круглому столу, выпьем чайку, а потом и за дело примемся. 
А  старушка, чтоб Маше не скучно было да чтоб не ш а л и л а  ш а л у н ь я ,  
сказки, бывало, начнет сказывать. И какие сказки-то были! Не то что 
дитя, и толковый и умный человек заслушается. Чего! сам я, бывало, за
курю себе трубочку, да так заслушаюсь, что и про дела забуду, А  дит я- 
то, ш а л ун ья -т о  наша, призадумается; подопрет р у ч о н к о й  р о з о в у ю  щ е ч к у ,  
рот ик свой раскроет х о р о ш е н ь к и й  и, чуть страшная сказка, так жмется, 
жмется к старушке. А  нам-то любо было смотреть на нее; и не увидишь, 
свечка нагорит, не слышишь, как на дворе подчас и вьюга злится и ме
тель метет. Хорошо было нам жить, Варенька; и вот так-то мы чуть ли 
не двадцать лет вместе прожили» (I, 2 0 ) .

Сходна с «Ундиной» идиллическая ситуация: вместе жи
вут два старых добрых бедных человека и девочка. Указа
ние на бедность у Жуковского проскальзывает неодно
кратно: «хижина» называется «избушкой» (II, 303), «дым
ной лачужкой» (II, 307), одежда — «жесткой рогожей» (II, 
308). У Достоевского «бедность» — одна из основных харак
теристик героев. Но важно отметить, что бедный домашний 
быт описан, словами Макара Алексеевича, «в привлекатель
ном виде» (I, 20). Этому служит поэтическая детализация 
мелочей бедного быта, что так характерно для эпического 
видения сентименталистов. У Жуковского подробно и с теп
лотой описана хижина.

Там, перед ярким огнем, горевшим в камине и в чистой 
Горнице трепетный блеск разливавшим, на стуле широком 
С спинкой резною сидела жена рыбака пожилая.

< ...>  «Садися, мой добрый
Рыцарь, на эту скамейку, —  она продолжала, —  да только 
Тише сиди, не ворочайся, ножка одна ненадежна».
Рыцарь взял осторожно скамейку, придвинул к камину,
Сел, и сердцу его так стало приютно, как будто б
Был он у милых родных, возвратяся из чужи в отчизну (II ,
304—305).

Центром картин у Жуковского и Достоевского является 
героиня. И в описании героинь перекличка особенно очевид-
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на. «Шалунья», «веселенькая» Маша «все смешила», но по
рой «призадумается», «подопрет ручонкой розовую щечку, 
ротик свой раскроет хорошенький и, чуть страшная сказка, 
так жмется, так жмется к старушке». У Жуковского Ундина

Долго смотрела, пурпурные губки раскрыв, как младенец;
Вдруг, встрепенувшись резвою птичкой, она подбежала
К рыцарю (II, 306).

Образ Вареньки Доброселовой уже в первом письме наде
лен чертами, позволяющими, сравнивать ее с героиней Жу
ковского. Макар Алексеевич пишет:

•
«Однако ж в воображении моем так и засветлела ваша улыбочка, 

ангельчик, ваша добренькая, приветливая улыбочка; и на сердце моем 
было точно такое ощущение, как тогда, как я поцеловал вас, Варенька, 
помните ли, ангельчик? Знаете ли, голубчик мой, мне даже показалось, 
что вы так мне пальчиком погрозили? Так ли, шалунья?» (I, 13—14)

В обрисовке Вареньки намеченная антиномия («ша
лунья»— «погрозила») художественно уравновешена, прими
рена. Этому служит особая система повествования: нежное 
обращение («ангельчик мой», «голубчик мой», «шалунья»), 
уменьшительно-ласкательные конструкции (голубочка», 
«пальчик»), светлый сердечный тон («улыбочка засветлела», 
«добренькая, приветливая», «сердце», «поцеловал»). Уже из 
анализа этого отрывка видно, что Достоевский фиксирует 
сам момент движения в настроении Макара Алексеевича. 
Непосредственно перед этим отрывком шли горестные раз
думья:

«Не радость старость, родная моя!» (Опять антиномия, разрешившая
ся обращением). «Вот и теперь все как-то рябит в глазах; чуть порабо
таешь вечером, попишешь что-нибудь, наутро и глаза раскраснеются, и 
слезы текут так, что даже совестно перед чужими бывает. Однако же в 
воображении моем так и засветлела ваша улыбочка < ...> »  (I, 13).

Через восприятие Макара Алексеевича в сферу анализа по
падают и чувства Вареньки. То есть с самых первых строк 
романа вопрос о сентиментальных и романтических тради
циях тесно увязан с проблемой психологического анализа 
и повествования.

Интересный материал для анализа этого вопроса дают 
«Записки» Вареньки — образец психологической прозы мо
лодого Достоевского, музыкальная организация которой соз
дана не без влияния «Ундины» Жуковского. В духе сенти
ментализма прекрасное время жизни героини связано с дет
скими годами в деревне, среди природы. Мотив свободы, рас-
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ковакности, столь характерный для «Ундины», заявлен 
в самом начале воспоминаний Вареньки:

« < . . >  Жили тихо, неслышно, счастливо... Я была такая резвая ма
ленькая; только и делаю, бывало, что бегаю по полям, по роп'.ам, по 
саду, а обо мне никто не заботился. Батюшка беспрерывно был занят 
делами, матушка занималась хозяйством; меня ничему не учили, а я тому 
и рада была. Бывало, с самого раннего утра убегу на пруд, или а рощу, 
или на сенокос, или к жнецам —  и нужды нет, что солнце печет, что 
забежишь сама не знаешь куда от селенья, исцарапаешься об кусты, 
разорвешь свое платье, —  дома после бранят, а мне и ничего» (I, -7).

Особо важное значение в изображении психологии героя 
у Достоевского, как и у Жуковского, имеют картин л при
роды. Принципы изображения природы у Жуковского обус
ловлены философской концепцией поэта, а именно принци
пом соотнесения духовного мира героя во всей совокупно
сти его граней — нравственных, общественных, психологи
ческих, эстетических — с природой как стихцей, вечно ме
няющейся, развивающейся, обновляющейся. Философское 
понимание жизни как «порыва непрестанного» (II, 362) 
закреплено в сюжете: Ундина — часть стихии природы,
и тем самым психологизированное описание картин природы 
становится средством характеристики героини. Антиномии, 
организующие пейзаж, выражают диалектику жизненного 
развития. Природа в «Ундине» имеет два облика. Один 
светлый, радостный: «прекрасное место», «мирно-прекрасная 
страна», «берег душистый», «воды светло-лазурные, чудно
прозрачные», «пленялось свежестью шелковой зелени, блес
ком цветов», «спокойно сияли деревья в блеске зари», «по
лосами лежавшем на зелени дерна», «благовонные листья 
так сладко шептались». Другой облик — полный мрака, 
таинств, туманных приведений: «лес дремучий, темный, про
клятый, страшный», «ужасен своей темнотой неприступной», 
«и слухи страшные были», «там нечисто», «злые духи гнез
дились в нем», «сквозь черные ветви смотрит кивающий 
призрак». Жуковский антиномическими рядами выявляет 
различные стороны бытия и следит за «чудным превращени
ем», их одновременной слиянностью. Динамика жизни при
роды оказывается соотносима с характером героини, рас
крываемым через слияние противоположностей:

Словом, Ундина была несравненным, м у ч и т е льн о -м и лы м  
Чудным созданьем, и прелест ь  ее проницала, т ом ила  
Душу Гульбранда, как прелесть весны, как волшебство 
Звуков, когда мы так полны б о л е з н е н н о -с л а д к о ю  думой (II,
3 2 0 ) .
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«Мучительно-милый», «болезненно-сладкий», «прелесть», ко
торая «томит»,— этот поэтический ряд обнаруживает слож
ность душевных переживаний и в перспективе намечает 
процессуальность. Процессуальность достигается благодаря 
сентиментальной обработке, которая разряжает резкую по
лярность антиномий, прикрепляет их к домашнему, интим
ному быту, делает достоверным переживаемое состояние, 
органично увязанное с «мелочами» поведения:

Но вертлявый, проказливый нрав и смешные причуды Ундины 
Были подчас и докучливой мукой; зато и журили 
Крепко ее старики; и тогда шалунья так мило 
Дулась на них, так забавно ворчала; потом так сердечно 
С ними, раскаясь, мирилась: потом проказила снова, и снова 
Ей доставалось; и все то было волшебною, тайной 
Сетью, которою мало-помалу опуталось сердце 
Рыцаря ( II, 3 2 0 — 3 2 1 ) .

Этот отрывок как бы прозаически, детализированно рас
шифровывает, что значит «чудное», «мучительно-милое соз
дание». Но в этой конкретности, домашности содержится 
глубочайший психологический подтекст — обнаруживаются 
моменты движения души, в которых заключена «волшебная, 
тайная сила». Достоевский рисует картины деревенской 
природы в «Записках» Вареньки дважды. В пейзажах можно 
уловить перекличку с мотивами и принципами изображения 
природы в «Ундине». Первая картина следует сразу за 
вступлением о вольной жизни девочки:

«И  зачем, бывало, бежишь далеко от селенья, гуляешь где-нибудь од- 
на-одинешенька, так что самые строжайшие приказания матушки не ухо
дить одной и без позволения и ограничивать прогулку одним садом не 
останавливали меня?.. Я и сама не знала; я с детства любила быть в 
у е д и н е н и и , а между тем была страшная трусиха Я помню, у нас в кон
це сада была роща, густ ая, з е л е н а я , тенистая, р а скидист ая, обросшая 
тучною опушкой. Эта роща была любимым гуляньем моим, а заходить в 
ней далеко я боялась. Там щ ебет али  такие в е с е л е н ь к и е  пт аш ки, деревья 
так привет но  шумели, так важно качали раскидистыми верхушками, ку
стики, обегавшие опушку, были такие х о р о ш е н ь к и е , такие в е с е л е н ь к и е ,  
что, бывало, невольно позабудешь запрещение, перебежишь лужайку как 
ветер, задыхаясь от быстрого бега, боязливо оглядываясь кругом, и вмиг 
очутишься в роще, среди о б ш и р н о го , нео б ъ ят н о го  глазом моря зе л е н и ,  
среди п ы ш н ы х, густ ы х, т учны х, широко разросшихся кустов. Между кус
тами чернею т  кое-где д и к и е  п о р у б л е н н ы е  пни, тянутся вы со ки е , н е п о д ви ж 
ны е  сосны, раскидывается березка с т р еп ещ ущ и м и  г о в о р л и в ы м и  лист оч
к а м и , стоит вековой вяз с сочны м и , т учны м и, далеко раскидывающимися 
ветвями, —  трава там га р м о н и ч е ск и  шелестит  под ногой, так в е с е л о -в е с е л о  
звенят  х о р ы  в о л ь н ы х , радост ны х пт ичек —  что и самой, неведомо отчего, 
станет так х о р о ш о , так радост но, —  но н е  резво -р а д о ст но , а как-то тихо, 
м о л ч а л и в о , за д у м ч и в о ... Осторожно пробираешься в чащу; и к а к  будт о
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кто зовет туда, как будто кто туда манит, туда, где деревья чаще, гуще, 
синее, чернее, где кустарник мельчает и мрачнее становится лес, чернее 
и гуще пестрят гладкие пни дерев, где начинаются овраги, крутые, тем
ные, заросшие лесом, глубокие, так что верхушки дерев наравне с края
ми приходятся; и чем дальше идешь, тем тише, темнее, беззвучнее ста
новится. Сделается и жутко и страшно, кругом тишина мертвая; сердце 
дрожит от какого-то темного чувства, а идешь, все идешь дальше, осто
рожно, боязливо, тихо; и только слышишь, как хрустит под ногами ва
лежник, или шелестят засохшие листья, или тихий, отрывистый стук скач
ков белки с ветки на ветку... Резко напечатлелся в памяти моей этот лес, 
эти прогулки потихоньку, и эти ощущения —  странная смесь удовольст
вия, детского любопытства и страха...» (I, 443).

Этот отрывок был опубликован только в первой ре
дакции романа в «Петербургском сборнике». Причин исклю
чения его из позднейших редакций могло быть несколько. 
Во-первых он перекликался с другим описанием в «Запис
ках». Во-вторых, Достоевский, вероятно, посчитал его слиш
ком ученическим: велико было увлечение формами сенти
ментального слога («говорливые листочки», «такие хоро
шенькие», «такие веселенькие», «радостные птички», «гармо
нически шелестит» и т. д.), которых нет в таком обилии во 
втором описании. И тем не менее эти формы необходимы 
были Достоевскому в его первом романе, когда он осваивал 
искусство мелодического повествования, создания психоло
гической прозы. И этот отрывок вдвойне интересен как акт 
непосредственного художественного творчества, в котором 
видны пути развития молодого писателя.

Здесь есть мотивы уединения, таинственных видений. 
Описание леса сходно с пейзажами «Ундины» по структуре 
повествования: оно выдержано в контрастной гамме, которая 
закрепляется композиционно. Сначала господствует светлый, 
мажорный тон («зеленый», веселенькие», «щебетали», «при
ветно», «хорошо», «радостно»). На этой тональности, одино
ко, но уже предваряя контраст, как бы еще теряясь в свет
лом фоне, но уже грозно прорезая его, «чернеют дикие по
рубленные пни», «тянутся высокие неподвижные сосны». За 
этим мрачным предзнаменованием еще сияет безмятежная 
радость («весело-весело звенят», «говорливые листочки», 
«радостные птички»), но уже близок эмоциональный пере
вал: «станет так хорошо, так радостно, но не резво-радост
но, а как-то тихо, молчаливо, задумчиво...» За мажорной 
кульминацией начинается господство мрачной тональности: 
«гуще», «чернее», «мрачнее», «темнее», «тише», «беззвуч
нее», «сделается и жутко, и страшно, кругом тишина мерт
вая», «и как будто кто зовет туда, как будто кто туда ма-
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шт». Сложная гамма чувств героини («странная смесь удо- 
зольствия, детского любопытства и страха») оказывается и 
отражением этого мира, и вбирает в себя его подвижность 
i текучесть.

Структура описания осени во второй картине несколько 
меняется, хотя принцип построения и здесь определяется ан
титезой. Во второй картине таинственный мрачный лес 
экаймлен зарисовками мажорной тональности. Следует до
бавить, что стилистика описания несколько меняется. Карти
на состоит из трех частей. Собственно осенний пейзаж начи
нается с картины «свежего, ясного, блестящего утра» в Пе
тербурге, «каких мало здесь осенью» (I, 83). Оно вызвало 
в памяти осень в деревне. Эта первая часть картины выдер
жана в светлой ясной тональности:

«Как я любила осень в деревне! Я еще ребенком была, но и тогда 
уже много чувствовала. Осенний вечер я любила больше, чем утро. Я 
помию, в двух шагах от нашего дома, под горой, было озеро. Это озе
ро, —  я как будто вижу его теперь, —  это озеро было такое широкое, свет
лое, чистое, как хрусталь! Бывало, если вечер тих, —  озеро покойно; на 
деревах, что по берегу росли, не шелохнет, вода неподвижна, словно зер
кало. Свежо! холодно! Падает роса на траву, в избах на берегу засветят
ся огоньки, стадо пригонят —  тут-то  я и ускользну тихонько из дому, 
чтобы посмотреть на мое озеро, и засмотрюсь, бывало. Какая-нибудь вя
занка хворосту горит у рыбаков у самой воды, и свет далеко-далеко по 
воде льется. Небо такое холодное, синее и по краям разведено все крас
ными, огненными полосами, и эти полосы все бледнее и бледнее становят
ся; выходит месяц; воздух такой звонкий, порхнет ли испуганная пташка, 
камыш ли зазвенит от легонького ветерка, или рыба всплеснется в во
де, —  все, бывало, слышно. По синей воде встает белый пар, тонкий, про
зрачный. Даль темнеет; все как-то тонет в тумане, а вблизи так все резко 
обточено, словно резцом обрезано, —  лодка, берег, острова; бочка какая- 
нибудь, брошенная, забытая у самого берега, чуть-чуть колышется на 
воде, ветка ракитовая с пожелтелыми листьями путается в камыше, —  
вспорхнет чайка запоздалая, то окунется в холодной воде, то опять 
вспорхнет и утонет в тумане. Я засматривалась, заслушивалась, —  чудно 
хорошо было мне! А  я еще была ребенок, дитя!» (I, 8 3 ) .

Тема тихого вечера, описание озера («широкого, светло
го, чистого, как хрусталь»), торжественная лексика («на 
деревах»), прозрачная элегическая тональность — все это 
соотносится с лирикой Жуковского и с «Ундиной», в частно
сти. Но здесь появились новые интонации, вызывающие в па
мяти поэтическую ясность и простоту пушкинских осенних 
пейзажей, элегию раздумья и пластику изображений Гнеди- 
ча в идиллии «Рыбаки», картину осени в «Осени во время 
осады Очакова» Державина.
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Затем следует вторая часть картины, по контрасту 
с первой в ней преобладает минорный тон, явственно слы
шатся мотивы «Ундины»:

«Я так любила осень, —  позднюю осень, когда уже уберут хлеба, 
окончат все работы, когда уже в избах начнутся посиделки, когда уже 
все ж дут зимы. Тогда все становится мрачнее, небо хмурится облаками, 
желтые листья стелятся тропами по краям обнаженного леса, а лес сине
ет, чернеет, —  особенно вечером, когда спустится сырой туман и деревья 
мелькают из тумана, как великаны, как безобразные, страшные привиде-, 
ния. Запоздаешь, бывало, на прогулке, отстанешь от других, идешь одна, 
спешишь, —  жутко! Сама дрожишь как лист; вот, думаешь, того и гляди 
выглянет кто-нибуть страшный из-за этого дупла; между тем ветер про
несется по лесу, загудит, зашумит, завоет так жалобно, сорвет тучу 
листьев с чахлых веток, закрутит ими по воздуху, и за ними длинною, 
широкою, шумною стаей, с диким пронзительным криком, пронесутся 
птицы, так что небо чернеет и все застилается ими. Страшно станет, а 
тут, —  точно как будто заслышишь кого-то, — чей-то голос, как будто 
кто-то шепчет: «Беги, беги, дитя, не опаздывай; страшно здесь будет тот
час., беги, дитя!» —  ужас пройдет по сердцу, и бежишь-бежишь так, что 
дух занимается. Прибежишь, запыхавшись, домой; дома шумно, весело 
< . . . > »  ( I ,  83— 84) .

Здесь нет фантастического, как привидение Струй 
в «Ундине», но в приглушенном виде оно доминирует в этом 
отрывке. Введенное как особенность мироощущения ребенка, 
фантастическое («кто-то», «чей-то голос») пронизывает все 
описание ощущением таинственного, предвестием чего-то 
печального, неотвратимого. Эта вторая часть, обрамленная, 
как кольцом, «мажорными» отрывками, по контрасту и од
новременно в единстве с ними, выражает авторскую концеп
цию целостного бытия и служит средством психологического 
анализа.

В финальной, третьей, части вводится в поэтический кон
текст домашний, крестьянский быт, явно окрашенный идил
лическими приметами и красками. Описание деревенского 
вечера перекликается с картиной былых дней Макара Алек
сеевича в городе. В этой повторяемости содержится эпиче
ский обертон повествования (вокруг говорящего очага соби
раются близкие люди, рассказываются сказки). Вот эта за
ключительная часть:

«Прибежишь, запыхавшись, домой; дома шумно, весело; раздадут нам, 
всем детям, работу: горох или мак шелушить. Сырые дрова треидат в
печи; матушка весело смотрит за нашей веселой работой; старая няня 
Ульяна рассказывает про старое время или страшные сказки про колду
нов и мертвецов. Мы, дети, жмемся подружка к подружке, а улыбжа у 
всех на губах. Вот вдруг замолчим разом... чу! шум! как будто кто-то 
стучит! Ничего не бывало; это гудит самопрялка у старой Фроловны; 
сколько смеху бывало! А  потом ночью не спим от страха; находят такие
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страшные сны. Проснешься, бывало, шевельнуться не смеешь и до рас
света дрогнешь под одеялом. Утром встанешь свежа, как цветочек. По
смотришь в окно: морозом прохватило все поле; тонкий, осенний иней
повис на обнаженных сучьях; тонким, как лист, льдом подернулось озе
ро; встает белый пар по озеру; кричат веселые птицы. Солнце светит кру
гом яркими лучами, и лучи разбивают, как стекло, тонкий лет. Светло, 
ярко, весело! В печке опять трещит огонь; подсядем все к самовару, а в 
окна посматривает продрогшая ночью черная наша собака Полкан и 
приветливо махает хвостом. Мужичок проедет мимо окон на бодрой ло
шадке в лес за дровами. Все так довольны, так веселы!.. Ах, какое золо
тое было детство мое!..» (I, 8 4 ) .

И здесь картина, казалось бы, устойчивого, надежного 
бытия пронизана мелодией'тревожного ожидания, но в це
лом господствует светлая, радостная тональность: «Светло, 
ярко, весело!» Организация этого трехчастного повествова
ния— пример творческого переосмысления Достоевским тра
диций предшествующей литературы. Этими реминисценциями 
он объективно воссоздавал литературные истоки духовного 
мира своих героев и одновременно обогащал художествен
ный метод достижением сентименталистов и романтиков: 
философичность содержания, проявляющаяся в тонировании 
повествования, в мелодической аранжировке текста.

Тонирование повествования — это создание единой эмо
циональной и художественной системы в произведении, ко
торая охватывает весь материал (включая людей, природу, 
вещи), подвергает его единой обработке, тем самым выяв
ляет диалектику их противоположности и единства, реали
зует философский уровень соотнесенности различных сторон 
жизни человека и мира. Лиро-эпическая природа романа 
«Бедные люди» характеризуется этим единством. В пейза
жах особенно виден процесс тонирования на композицион
ном и лексическом уровнях. В основном он связан с характе
ристикой героини. В действительности же закон тона носит 
в романе универсальный характер. Уже самое начало рома
на задает этот сложный тон. Макар Алексеевич начинает 
письмо:

«Бесценная моя Варвара Алексеевна!
Вчера я был счастлив, чрезмерно счастлив, донельзя счастлив!» (I, 1 3 ).

Определяющим здесь является светлый, радостный 
тон, и все подчинено выявлению этого лиро-эпического 
начала. Обращение («Бесценная моя Варвара Алексеев
на»!) состоит из двух практически равных по ритмическому 
рисунку частей: w / w w w /  Трехкратное
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повторение слова «счастлив» усилено присутствием равных 
по размеру наречий: «чрезмерно» «донельзя»
Но тем не менее счастлив Макар Алексеевич уже «был», 
и было это «вчера». Счастье как бы чуть затуманено чувст
вом уже прошедшего, утраченного. С первых фраз романа 
тон взят: он полон противоречия, хотя повествование стре
мится к эпическому уравновешиванию.

Если специально говорить о лексическом аспекте ан
тиномий в повествовании, то роман дает огромнейший мате
риал, и речь здесь должна идти о богатстве, разнообразии 
варьирования их как выражении идеи сложной диалектики 
жизни. Для примера можно взять отрывок из письма Вар
вары Алексеевны:

«Воспоминания, радост ны е  ли, го р ь к и е  ли, всегда м учи т ельн ы ; по край
ней мере так у меня; но и м у ч е н и е  это сладост но. И когда сердцу стано
вится тяж ело, б о л ь н о , томительно, груст но, тогда воспоминания свежат  
и ж ивят  его, как капли р о с ы  в вл а ж н ы й  вечер , после ж а р ко го  д н я ,  с в е 
жат и ж ивят б ед н ы й , ч а х л ы й  цвет ок, с го р е в ш и й  от з н о я  д н е в н о г о »  (I, 3 9 ) .

В двух предложениях Достоевский демонстрирует много
кратное отталкивание и сочетание антиномических рядов, 
этот процесс образует тональность: «радостные» и «горькие» 
воспоминания; «мучение» «сладостно»; сердцу «тяжело, 
больно, томительно, грустно»; его «свежат и живят», «све
жат и живят цветок»; «влажный вечер» — «жаркий день», 
«зной дневной»; «капли росы» — «бедный чахлый, сгорев
ший от зноя цветок». «Сладостная лексика» поэзии Жуков
ского заполнила страницы писем бедных героев Достоев
ского н осветила глубину и драматическую сложность их 
духовного бытия.

Мелодическая линия русской поэзии, идущая от Жуков
ского, во многом определила судьбу русского социально
психологического романа. Романтическая поэзия Жуковско
го, овеянная сентиментализмом, со своим гуманистическим 
пафосом, чистотой нравственного идеала, глубиной фило
софского содержания и музыкальным строем лирического 
повествования, явилась важным этапом в художественном 
развитии Достоевского.



Е. А. АКЕЛЬКИНА

К ВОПРОСУ О ФИЛОСОФИЧНОСТИ КАК ОСОБОЙ 
НАПРАВЛЕННОСТИ АВТОРСКОГО СОЗНАНИЯ 

И СЛОВА В «ДНЕВНИКЕ ПИСАТЕЛЯ» ЗА 1876 г. 
Ф. М. ДОСТОЕВСКОГО

(Традиции философской прозы в рассказе «Мужик Марей»)

Достоевского вполне справедливо называют художником- 
философом. Однако в последнее десятилетие универсаль
ность и безбрежность подобного определения стала факто
ром скорее затрудняющим изучение специфической филосо
фичности прозы писателя. Общеизвестно, что вся русская 
классическая литература XIX в. обладает глубочайшим фи
лософским потенциалом как на идейно-тематическом уров
не, так и в плане поэтики.

Поэтому необходимо точнее обозначить предмет исследо
вания; философичность в данном случае будет интересовать 
нас как особое качество повествования Достоевского 
в «Дневнике писателя», запечатлевающее работу мысли, ее 
осуществление в слове автора. Эта особая направленность 
авторского сознания присуща прозе В. Ф. Одоевского, 
А. И. Герцена, Ф. М. Достоевского и Л. Н. Толстого, то 
есть, так называемой «философской прозе», которая возни
кает на собственно художественной основе, но отлична от 
прозы И. Гончарова, И. Тургенева, Н. Гоголя, А. Чехова. 
Вместе с тем «Мужик Марей» выбран для анализа потому, 
что этот рассказ традиционно рассматривается как собст
венно художественное произведение в загадочном и одно
значно неопределимом по своей родовой и жанровой приро
де «Дневнике писателя» за 1876 г.

Итак, перед нами литературное произведение особого ро
да. Думается, что обращение к характеру повествования 
в «Мужике Марее» позволит выявить специфическую для 
этого рода литературы направленность авторского созна
ния, создающую философское качество художественного 
высказывания.
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Художественные произведения, включенные в текс' 
«Дневника писателя» за 1876 г., представляют собой свое 
образные композиционные узлы, концентрирующие рождаю 
щийся из взаимодействия ассоциативных сближений смысл 
закон явления или процесса. Подробности и парадоксально 
сти длинных названий частей глав с их прозаическим под 
текстом противостоят простота и серьезность художествен 
ных произведений; «Мальчик у Христа на ёлке», «Мужи» 
Марей», «Столетняя» — во всех названиях дан предельт 
обобщенный масштаб восприятия, словно выводящий чита 
теля из круга повседневных забот к родовому, вековечному 
Заглавие «Мужик Марей» задает принцип связи конкрет 
ного лица, факта с самым общим и существенным (му 
жик — главный человек в русском мире, одна из его ос 
нов). Подобный формообразующий принцип связи факт» 
и смысла, частного и всеобщего обеспечивает известное рав 
новесие внутреннего и внешнего в повествовании.

Как и в других главах «Дневника», первая фраз; 
в «Мужике Марее» строится как продолжение авторской 
рассказа, начало которого находится за пределами текста 
С помощью этого приема устанавливается внутренняя связ» 
между темами, вопросами прежних глав и настоящим пред 
метом рассказа. Любопытно, что название ориентирует чи 
тателя на жизненную историю, случай, а первые слова ав 
тора содержат оговорки по поводу способа и жанра выска 
зывания, словно демонстрируя игру субъекта повествовать 
разными смысловыми масштабами, ракурсами. Мы еще н< 
знаем, о чем пойдет речь, а перед нами уже своеобразна» 
рефлексия автора над словом, игра определениями, cnocof 
высказывания обыгран и оговорен и в научно-терминологи 
ческом и в сниженно-бытовом плане.

«Но все эти professions de foi, я думаю, очень скучно чи 
тать, а потому расскажу один анекдот, впрочем даже и ж 
анекдот; так, одно лишь далекое воспоминание, которое мж 
почему-то очень хочется рассказать именно здесь и теперь 
в заключение нашего трактата о народе. Мне было всей 
лишь девять лет от роду ... но нет, лучше я начну с того, чт( 
мне было двадцать девять лет отроду» (XXII, 46) '. Abtoj 
здесь сталкивает слова из разных лексических рядов, по-раз

1 Здесь и в дальнейшем цитируется по изданию: Д о с т о е в
с к и й  Ф. М. Поли. собр. соч.: В 30 т. Л., 1972— 1981 гг. с указание» 
тома и страницы.
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ному интонирует их, внушая читателю мысль о невоплотимо- 
сти замысла в однозначном слове. Сначала дана ориента
ция на термины (исповедание веры, трактат о народе), но 
постепенно читатель вовлекается в иронически-парадоксаль- 
ную игру с мыслью по мере отбрасывания одного определе
ния за другим. Оказывается невозможно определить то, что 
столь важно и значительно для -автора, а можно только 
рассказать. Авторское повествование сразу настраивает на 
раскованное, свободное каламбурное обращение со словом, 
обретая в нем стимул для работы мысли.

Иногда исследователи определяют подобный тип повест
вования как фельетонный, но задача авторского рассказа 
серьезнее и глубже, чем в фельетоне, главное здесь в том, 
что, обнаруживая недостаточность и разговорного, и науч
ного слова-термина, субъект повествования осваивает про
межуточную сферу игры словом, чтобы стимулировать ра
боту мышления, дать читателю пережить заманчиваость 
разных ходов мысли, осознать их относительность, научить
ся наслаждаться свободой и непредвзятостью в поиске 
истины.

Чрезвычайно интересен сам характер авторского «я» 
в «Мужике Марее», субъект повестования здесь не эпик-на
блюдатель, целостно переживающий событие бытия, не уст
ный рассказчик, популяризатор, цель которого убедить 
в своей правоте, а прежде всего мыслящий человек. Его 
задача научить думать, осознавать пути этого «осердечен- 
ного» мышления, проследить направление поисков истины, 
воссоздать динамику этого процесса. Главное в авторском 
«я» — не наименьшая доля литературной условности и высо
кий удельный вес автобиографических моментов, а, скорее, 
обостренно-личностный план раздумий-переживаний обус
ловлен тем, что субъект повествования прежде всего высту
пает здесь как поэт мышления, руководящий читателем на 
путях искания истины, смысла бытия. Здесь акцентируется 
не формулирование закона явления, не результат поисков, 
а сам путь сознания, диалектического мышления. Думается, 
что субъект повествования в философской прозе в общем-то 
всегда таков.

Собственно, рассказ движется между полюсами бытового 
и философского слова, стремящегося к точности термина. 
Важно, что перед нами развертывается процесс личностного 
постижения истины, он согрет неповторимостью выстрадан- 
яости любого опыта, эта не сам смысл в его холодной все-
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общности и не произвол субъективного сознания, расскаг 
же движется в сфере взаимодействия, взаимопересечени? 
этих двух планов.

Автор отвергает стиль книжной (profeessions de foi) псев
доучености, нарочито снижает, заземляет (один анекдот) 
в быте свой рассказ, ведет читателя к почти лирическом) 
(одно лишь далекое воспоминание) переживанию обретениг 
истины, актуализируя раздумье о том, какой человек может 
обрести смысл. Нарочито каламбурное, «анекдотическое» на
чало создает определенную остраняющую дистанцию по от 
ношению к уже знакомому материалу. Рассказ о «светлом 
празднике н буйстве каторжных» — зто своего рода целена
правленная автоцитация с особым заданием, автор повест
вует о том, что уже звучало в «Записках из Мертвого до 
ма», специально заостряя различие художественного (с вы
мышленным рассказчиком) и философского задания. Дума
ется, сравнение тематически однородных эпизодов в «Запис
ках из Мертвого дома» и «Мужике Марее» поможет опреде
лить различие в направленности авторского сознания, реали
зованное в слове.

« З а п и с к и  из М е р т в о г о  
д о н а »

«Был один ссыльный, у  кото
рого любимым занятием в сво
бодное время было считать пали» 
(IV , 9 ) .

«Грусть, тоска и чад тяжело 
проглядывали среди пьянства и 
гульбы. Смеявшийся за час тому 
назад уже рыдал где-нибудь, на
пившись через край. Другие ус
пели уже раза по два подраться. 
Третьи, бледные и чуть держась 
на ногах, шатались по казармам, 
заводили ссоры... Но ничего осо
бенного не случалось и не встре
чалось, кроме пьянства, пьяной 
бестолковой ругани и угоревших 
от хмеля голов» (IV , 1 1 1 ) .

« М у ж и к  Ма р е й »

«Я  скитался за казармами 
смотрел, отсчитывая их, на пал! 
крепкого острожного тына, но i 
считать мне их не хотелось, xots 
было в привычку» (X II, 4 6 ) .

«Другой уже день по острогу 
«шел праздник», каторжных н; 
работу не выводили, пьяных был< 
множество, ругательство, ссорь 
начинались поминутно во всез 
углах. Безобразные, гадкие пес 
ни, майданы с картежной игроз 
под нарами, несколько уже изби 
тых до полусмерти каторжных 
за особое буйство...; нескольк< 
раз уже обнажавшиеся ножи, — 
все это в два дня праздника, д< 
болезни истерзало меня» (X II 
4 6 ) .

В «Записках из Мертвого дома» очевидна эпическая на
правленность сознания вымышленного рассказчика белкин- 
ского типа — Горянчикова; тон его бесстрастен, лишен лич 
ностных тонов, цель его — выявить состояние общей жизни
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«живые» и «мертвые» начала в ней. Совершенно уподобля
ясь летописцу, Горянчиков почти полностью растворяется 
в предмете рассказа, самим повествовательным словом со
зидая стихийное единство мира общей жизни, к которому 
и он причастен. В рассказе о празднике Горянчиков как бы 
принимает и точку зрения «общего мнения», и частные точ
ки зрения каторжников, и вместе с тем, он является тем на
чалом, которое создает единство произведения, выступает 
как создатель особой повествовательной среды в «Запис
ках», соединяющей его с миром каторги. Эта внутренняя 
многосубъекдность слова рассказчика необходима, чтобы 
воплотить процесс его приобщения к стихии народной жиз
ни. Напротив, сознание автора в «Мужике Марее» сосредо
точено па субъективно-личностном эмоциональном пережи
вании «пьяного народного разгула»; казалось бы, здесь 
авторское «я», акцентируя собственную субъективность, от
казывается от той напряженной интеллектуальной атмос
феры поиска истины о народе, осознания его сильных и сла
бых сторон, но перед нами здесь именно глубинные ходы 
сознания, отражающие подготовку к моменту целостного 
духовно-интеллектуального прозрения.

Чем глубже и острее боль от картин «пьяного разгула», 
чем несовместимее противоположность в восприятии народа 
польскими дворянами и автором, тем- серьезнее и истиннее 
будет его прорыв к пониманию подлинной духовной сущно
сти народа. Индивидуализируя переживание, автор, каза
лось бы, направляет читателя к «вживанию» в ситуацию, 
приобщает его к своему эмоциональному видению, застав
ляя прочувствовать драматизм и кризисность народного бы
тия. В чем же здесь философичность авторского сознания? 
Все это, казалось бы, методы художественной прозы. Фило
софичность сознания проявляется прежде всего в том, что 
призмой, через которую смотрит на мир художник, высту
пает не факт, не явление, картинка жизни, а д и н а м и к а  
и н д и в и д у а л ь н о г о  с о з н а н и я .  То, что в художест
венной прозе являлось основным, здесь, включенное в но
вые связи, становится лишь аргументом в цепи доказа
тельств, иллюстрацией к определенному тезису. Здесь перед 
нами иная мера обобщения и типизации: объектом типиза
ции предстает не герой, не случай, не эпизод, а в недрах 
субъективнейшего индивидуального сознания, на стадии 
углубления в свой мир, свои переживания вдруг обнаружи
вается такое качество сознания, в котором проявляется ро-
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довое человеческое начало. Иначе говоря, философская про
за берет человечески значимый путь мысли, «идею, ставшую 
страстью», по словам Белинского. Вот почему сам ход внут
ренних сцеплений в художественном философствовании 
автора в «Мужике Марее» идет от каламбурно-игрового 
вступления, приучающего читателя к мерам веселой относи
тельности и неуловимости смысла с помощью логического 
определения, к индивидуализированному воспоминанию, ко
торое строится по линии все большего погружения во 
внутренние состояния «авторского я». Наконец, чрезвычайно 
симптоматичен момент рефлексии над личностным харак
тером темы: «Может быть, заметят и то, что для сегодня 
я почти ни разу не заговоризал печатно о моей жизни в ка
торге; «Записки же из Мертвого дома» написал, пятнад
цать лет назад, от лица вымышленного, от преступника, буд
то бы убившего свою жену». (XXII, 47).

Прямая ссылка на целостный духовный опыт известного 
писателя является конститутивным моментом для произве
дений подобного типа. Поэтому и последовательная индиви
дуализация пережитого позволит потом по контрасту выйти 
к предельно обобщенным раздумьям о духовной сущности 
народа, о его «высоком образовании».

Так современный исследователь М. Н. Эпштейн, харак
теризуя один из типов философской прозы (афористиче
скую), отмечает: «В отличие от других видов художествен
ной словесности афористика выявляет общее и типическое 
в действительности вне связи с особенным и индивидуаль
ным... и поэтому опирается не на изображение или выраже
ние, а на суждение, работает не с образом, а с мыслью. 
Суждение з афористике отличается от логического силлогиз
ма, поскольку основано не на аналитической самоочевидно
сти и не на систематической аргументации, а на целостном 
духовном опыте, истина которого может быть только пере
жита, но не доказана»2.

Так и в повествовании Достоевского в «Мужике Марее» 
чрезвычайно важен субъективно-сужденческий пласт, един
ственным приемлемым аргументом здесь является органич
ность процесса обретения личностной истины, подтвержден
ной неповторимостью авторского переживания. Акцентирует
ся автором не картинность эпизода, не его натуралистиче-

* Э п ш т е й н  М. Н. Афористика. — Краткая литературная энцикло
педия. М., 1978, т. 9, стб. 83.
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ские подробности, а последовательность воспоминания, по
зволяющая оснознать механизм внезапного озарения, обре
тения истины во вдруг припомнившемся «незаметном мгно
вении из первого детства».

Перед кульминационным рассказом о встрече с мужиком 
Чареем автор как бы прослеживает механизм возникнове
ния развертывания воспоминаний, это интеллектуализиро- 
ванное вступление словно запечатлевает самый ход дума
ния, это стенограмма рождения мысли, когда ритм повто
ряющихся тавтологических словесных групп, меняющихся 
пестами, ведет за собой мысль, материализует процесс ее 
зформления, развития.

«Мало-помалу я и впрямь забылся и неприметно погру
зился в воспоминания. Во все мои четыре года каторги я 
вспоминал беспрерывно все мое прошедшее, и, кажется, 
з воспоминаниях пережил всю мою прежнюю жизнь снова. 
Эти воспоминания вставали сами, я редко вызывал их по 
:воей воле. Начиналось с какой-нибудь точки, черты, иногда 
неприметной и потом мало-помалу вырастало в цельную 
картину, в какое-нибудь сильное и цельное впечатление. 
Я анализировал эти впечатления, придавал новые черты 
уоке давно прожитому и главное, поправлял его, поправлял 
эеспрерывно, в этом состояла вся забава моя. На этот раз 
мне вдруг припомнилось почему-то одно незаметное мгнове
ние из моего первого детства, когда мне было всего девять 
нет от роду, — мгновенье, казалось бы, мною совершенно 
забытое; по я особенно любил тогда воспоминания из моего 
:амого первого детства» (XXII, 47).

Большинство употребляемых слов используется здесь 
з значении некоего термина, взятого только что из бытового 
:ловоупотребления. Слово здесь живет в особой зоне под- 
зижного смысла, возможности слова расширяются. Автор 
:амим способом сцепления слов, усиливающим звуковые 
переклички, группирующим их в особые смысловые узлы 
I с их помощью выявляющих новое русло значений («пере- 
кил прежнюю жизнь», «воспоминания вставали сами...» 
(вызывал их по своей воле», «цельную картину», «цельное 
зпечатление», «впечатления», новые черты «прожитому») 
1аставляет читателя пристально следить, как из словесной 
пгры рождается мысль. Здесь важен не порядок рассужде- 
шй (нить его все время теряется), а демонстрирование мыс- 
1ящим субъектом повествования внутренних возможностей 
щгадок, нереализованных аспектов мысли. Эти созвучия
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у Достоевского, различаемые именно в печатном варианте, 
выявлены в письменном тексте, видимы зрительно, при чте
нии, а не на уровне устного произнесения. Думается, что 
здесь мы имеем дело с сознательно примененным приемом, 
характерным для философской прозы вообще. Подвижное 
слово рождающейся мысли, слово в процессе «становящей
ся терминологичности», по выражению С. Аверинцева3, не
избежно тяготеет к вторичной метафоричности, созданной 
авторским контекстом и реализующей все свои словесные 
возможности. Это настойчивая, малозаметная с первого 
взгляда работа по активизации фонетических, семантических, 
ритмических, интонационных потенций слова может рас
сматриваться как результат пронизанности авторского слова 
философской рефлексией, ставящей все под сомнение и вы
являющей меру относительности любого явления.

Общеизвестны упреки языку «Дневника писателя» в не
брежности, тавтологических повторах, однообразии грамма
тических форм, словом, в стилистической неискусности, они 
могут быть объяснены в свете всего сказанного как резуль
тат осуществления особой рефлективной философской на
правленности авторского слова по оживлению и активиза
ции семантического потенциала художественного философ
ствования.

В рассказе о встрече мальчика с мужиком Мареем ав
торское слово, пожалуй, ближе всего к слову художествен
ной прозы. Однако и здесь авторская речь ориентирована не 
на изображение происшествия, а на выражение мудрости 
всеобщего закон в конкретном случае. Собственно рассказ 
о встрече с Мареем — это часть текста, выполняющая функ
ции притчи в композиции целого. Марей дан с минимальной 
характерностью, автора интересует не его способ жизни, не 
его реакции, не манера говорить, а его один-единственный 
поступок — утешение испуганного барчонка, иначе говоря, 
отношения над конкретно-социальной обусловленностью по
ступков этого «зверски невежественного крепостного русско
го мужика». Герой центрального эпизода предстает чита
телю, как это и должно быть в притче, «не как объект худо
жественного наблюдения, но как субъект эпического выбо-

3 См.: А в е р и н ц е в  С. С. Классическая греческая философия как 
явление историко-литературного ряда. — В сб.: Новое в современной 
классической филологии. М.., 1979.
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ра»4. Особая эмоциональная проникновенность авторской 
интонации, актуализация символически-смыслового ряда 
подробностей, выводящих читателя к обобщениям глубин
ного второго плана притчи (напр.: «Среди глубокой тишины 
ясно и отчетливо услышал крик», «смотрел на меня с бес
покойной улыбкой», улыбнулся «какою-то материнскою и 
длинною улыбкой», «матерински мне улыбаясь», «ласково 
улыбается и кивает головой», «ребенок услышал, понял — 
померещилось,— испуг соскочил», я «очнулся и помню, еще 
застал на лице моем тихую улыбку воспоминания») созда
ются за счет подключения общелитературного поэтического 
контекста5. Смысловая оппозиция шум (мнимый)— тишина 
(глубинная)— все это лишь средство добывания и утверж
дения истины, как тенденции, как многозначительного на
мека на будущую судьбу народа.

Отблеск «глубокого и просвещенного человеческого чув
ства» лежит и на самом моменте прозрения автора, а самим 
способом художественного философствования как добывания 
истины утверждается причастность субъекта рассказа «вы
сокому образованию народа нашего», его внутреннее духов
ное единство с народом. Однако после лирического пуанта, 
завершающего рассказ о встрече с Мареем, начинается ка
ламбурно-ироническое взаимоосвещение эпизода с разных 
сторон, его своеобразное испытание ядом возможного скепти
ческого отношения. («Приключение», «я тогда очень скоро 
забыл», «припомнил эту встречу до самой последней черты», 
«и вдруг припомнилось»). Но автор тут же не просто вос
станавливает величие пережитого, но и усиливает его, прямо 
выговаривая смысл встречи в проникновенно-восторженном 
авторском монологе-апофеозе русскому мужику, а точнее 
его человечности («высокому образованию народа нашего»). 
И наконец, неожиданное острое сопоставление несоизмери
мости внутреннего потенциала гуманности в мужиках-ка- 
торжниках и польских ссыльных прорисовывается в столкно
вении разных смыслов одного и того же слова — «несчаст
ные», «другой взгляд», «встреча». «Помню, я вдруг почувст-

4 А в е р и н ц е в  С. С. Притча. — Краткая литературная энциклопе
дия. М., 1971, т. 6, стб. 21.

5 Напр. см.: «В  столице шум, гремят витии,
Кипит словесная война,
А там во глубине России, —
Там вековая тишина». ( Н е к р а с о в  Н. А. Собр. соч.: 

В 8 т. М„ 1965, т. 1, с. 290).
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вовал, что могу смотреть на этих несчастных каторжных 
совсем другим взглядом и что вдруг каким-то чудом исчез
ла совсем всякая ненависть и злоба в сердце моем. Я пошел, 
вглядываясь в стречавшиеся лица. Этот обритый и шель
мованный мужик с клеймами на лице... ведь это тоже, мо
жет быть, тот же самый Марей: ведь я же не могу загля
нуть в его сердце. Встретил я в тот же вечер еще раз и 
М-цкого. Несчастный! У него-то уж не могло быть воспоми
наний ни об каких Мареях и никакого другого взгляда на 
этих людей, кроме «ненавижу этих разбойников!» Нет, эти 
поляки вынесли тогда более нашего!» (XII, 49—50).

Таким образом, авторское слово в «Мужике Марее» ха
рактеризуется особой эвристической направленностью, про
буждающей и активизирующей интеллектуальный динамизм 
сознания читателя. Слово в философской прозе «Дневник 
писателя» направлено на выявление значимого пути мысли.

Цель подобного типа прозы, называемой философской, 
в том, чтобы научить читателя в каждом даже незначитель
ном факте видеть проявление определенного закона бытия, 
сущность явления. Потребность в обобщающей истине в рус
ской литературе конца 1860—1870-х гг. реализуется в актуа
лизации философских дидактических жанров, которые вы
полняют роль своеобразного конденсатора философского 
потенциала прозы. Не случайно в 1870-е гг. к философским 
жанрам обращаются такие писатели как Л. Н. Толстой («Аз
бука»), В. Гаршин (сказки и аллегории), Ф. М. Достоевский 
(«Дневник писателя», «Легенда о Великом инквизиторе»), 
М. Е. Салтыков-Щедрин («Сказки»), что свидетельствует 
о таком направлении жанровых поисков, которые предвос
хищают очередной синтез философского и художественного 
начал в русской прозе. Процесс этот имеет весьма широкую 
амплитуду и отразится кроме вышеназванных писателей 
в творчестве А. П. Чехова, А. М. Горького, Л. Андреева, ран
него Пришвина и т. д.

Если считать, что философская проза актуализируется 
в переломные эпохи, перехода от одного типа художествен
ного сознания к другому, то ее синтетический характер, спо
собный включать в себя любые начала и стихии и предпола
гающий бесконечную способность к трансформации уже су
ществующих форм, получит свое историческое объяснение

Итак, делая главным жанрообразующим принципом ор
ганизации повествования в «Дневнике писателя» принцип 
философско-дидактического обобщения на основе притчи,
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Достоевский задает определенную жанровую инерцию, по
буждающую читателя воспринимать все рассказанные им 
факты в особом философско-бытийном ракурсе.



И. А. Ш ИЯНОВА

НЕКОТОРЫЕ ПРОБЛЕМЫ ЭСТЕТИКИ Л. Н. ТОЛСТОГО
(1880—1900 гг.)

Толстой-теоретик, создающий свой эстетический кодекс, 
сложился довольно поздно. В 1882 г.— первое печатное из
ложение взглядов на искусство в письме к Н. А. Александро
ву— издателю «художественного журнала»; после этого — 
множество вариантов, набросков, неоконченных статей 
1889—1890-х гг., в которых больше вопросов, чем закончен
ных формулировок1; предисловие к произведениям Гюи де 
Мопассана (1893—1894 гг.), статья «О Шекспире и о драме» 
(1906); размышления, вкрапленные в произведения, посвя
щенные другим проблемам («Так что же нам делать?», 
«Исповедь»); наконец, сам трактат — эстетическое кредо 
писателя «Что такое искусство?» (1897—1898 гг.); много
численные заметки в дневниках, рассуждения об искусстве 
в письмах к Н. Н. Страхову, В. Ф. Лазурскому, В. Г. Черт
кову, А. А. Фету, Бирюкову; наброски, эпизодические мысли 
записных книжек, многочисленные разговоры в Ясной Поля
не о современном искусстве, отчасти отраженные в воспо
минаниях С. Л. Толстого, Н. Н. Гусева, А. Гольденвейзера,
С. А. Толстой, В. Г. Черткова и других; сопроводительные 
статьи к сочинениям Чехова, Семенова, Эртеля, Поленца. 
Список будет неполным, если в него не включить художест
венные произведения писателя 1880—1900-х гг., где порой 
осколочно, в виде отдельной реплики, порой достаточно серь
езно и развернуто, своеобразными эссе-миниатюрами, звучат 
мысли об искусстве («Крейцерова соната», «Воскресение», 
«Плоды просвещения» и др.).

1 См.: М и ш и н  В. С. История писания и печатания статей об искус
стве и трактата «Что же такое искусство?» — В кн.: Л. Н. Толстой. 
Поли. собр. соч. (Юбил. изд.) М., 1951, т. 30. В последующем ссылки 
на это издание даются в тексте с указанием тома и страницы.
230



Эстетику Л. Н. Толстого трудно назвать законченной 
концепцией искусства, хотя, несомненно, эта система сло
жившихся взглядов, со своим логическим аппаратом, значи
тельными и весомыми открытиями в области эстетики. Тол
стовское учение об искусстве можно назвать теоретическим 
знаменателем, своеобразным кодексом, резюмирующим ху
дожественную деятельность писателя, поэтому его размыш
ления об искусстве интересны в их постоянной проекции нз 
творческую практику, на его художественные произведения 
позднего периода творчества, ставшие своего рода авторским 
экспериментом, так как непосредственно ими проверял он 
правильность своих эстетических постулатов. Пути творче
ских исканий писателя прокладываются в области жанра. 
Пристальное внимание к малым формам, долгий, почти
тельный интерес к народному творчеству с его лаконично
образной системой выражения: к былинам, житию, сказкам, 
песням, притчам — все это свидетельствует о значительных 
жанровых метаморфозах в творчестве Л. Толстого 1880— 
1900 гг. Но это пути творческого эксперимента, апробирова
ние новых художественных средств. Цель же одна — найти 
близкий и универсальный контакт с читательской аудитори
ей, близкий настолько, чтобы исчезли иерархические дистан
ции между автором и читателем, чтобы установилась твор
ческая демократия; универсальный настолько, чтобы искус
ство из сферы кулуарного общения избранных вышло на раз
говор со стотысячным русским мужиком, стало ему доступно 
и необходимо. Решению этой болевой для Толстого пробле
мы посвящены многие его размышления об искусстве. Не
сомненно, амплитуда эстетических высказываний писателя 
достаточно широка, но содержательной хордой стал воп
рос контакта с читателем, являющийся для художника не 
задачей второго плана, но способом постижения таинства 
искусства, доказательством его вневременной ценности, нако
нец, главным контраргументом против апологетов чистого 
искусства декадентских течений, полемике с которыми посвя
щен ряд статей об искусстве и многие главы эстетического 
трактата. Коммуникативная функция искусства, таким обра
зом, осмыслена Л. Толстым как основная и священная. Это 
не фетиш, это свой, трезво выверенный взгляд на смысл 
и назначение искусства.

Один нз феноменов толстовской эстетики — явление еди
нения. Именно явление, ибо для Толстого в этом процессе 
заключен поистине вселенский смысл. Единение — стимул
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для развития искусства и одновременно — конечный факт 
человеческой жизни. В трактате «Что такое искусство?», 
в программном определении искусства Толстой пишет: «Ис
кусство... есть необходимое для жизни и для движения 
к благу отдельного человека и человечества средство обще
ния людей, соединяющее их в одних и тех же чувствах» (30, 
66). Причем писатель склонен считать эту способность 
имманентной для искусства. Это одновременно и его свой
ство, и его задача: «Искусство, всякое искусство само по 
себе, имеет свойство соединять людей» (30, 157).

Как видим, в толстовском определении («Братское едине
ние людей») скрыта ориентация на общение универсального 
характера. Уже не творческая связь создающего и воспри
нимающего, не сопряжение двух личностей,— этого мало. 
Толстой расширяет сферу общения. Коммуникативная функ
ция искусства не ограничивается для него лишь отношением: 
писатель — читатель, она шире. Чувство единения у Толсто
го не есть возникающее взаимопонимание двоих, это не диа
лог, но полилог. «Как бы ни был поэтичен, похож на настоя
щий, эффектен или занимателен предмет, он не предмет 
искусства, если он не вызывает в человеке того, совершенно 
особенного от всех других, чувства радости, единения душев
ного с другим < автором >  и с другими <  слушателями или 
зрителями>, воспринимающими то же художественное про
изведение» (30, 149). Однако эта вневременная солидарность 
человечества в искусстве Толстым осмысляется как отраже
ние действительной общности людей в самой жизни. По мне
нию писателя, искусство должно освобождать от плевел, 
выкристаллизовывать чувство, присущее самому бытию в его 
высших проявлениях. В 1891 г. Л. Толстой писал Г. С. Ру- 
бану-Щуровскому: «Есть самое важное — жизнь, как вы
справедливо говорите, но жизнь наша связана с жизнью дру
гих людей и в настоящем, и в прошедшем, и в будущем. 
Жизнь — тем более жизнь, чем теснее ее связь с жизнью 
других, с общей жизнью. Вот эта-то связь и устанавливается 
искусством в самом широком его смысле» (65, 220).

Таким образом, связь индивидуума с мировым полисом 
посредством произведения искусства становится у Толстого 
гарантом передачи человеческой мысли, фактором общест
венного прогресса. Способность человека воспринимать 
жизнь мира через искусство, его предрасположенность к со
переживанию рассматриваются Толстым как стимул к по
стоянной эволюции. В непрекращающейся вере художника
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в сознание каждого (когда весь пафос заключен в этом со-) 
скрыт специфический подход писателя к понятию прогресса, 
к определению источников энергии роста человечества2. Тол
стой писал в трактате: «Не будь у людей способности вос
принимать все те переданные словами мысли, которые были 
передуманы прежде жившими людьми, и передавать другим 
свои мысли, люди были бы подобны зверям или Каспару 
Гаузеру. Не будь другой способности человека — заражать
ся искусством, люди едва ли бы не были еще более дикими 
и, главное, разрозненными и враждебными» (30, 66). Итак, 
единение как цель искусства, единение как суть земного 
существования. Но каковы его пути? Чем должен опериро
вать писатель, художник, музыкант, чтобы привести людей 
к этому космическому философскому знаменателю?

Толстой утверждает: художник имеет право обращаться 
только к общим вопросам бытия, к глубинным проблемам 
жизни. Все нюансы игнорируются, подробности опускаются, 
все частное исчезает. Остается только то, что не обременено 
словесными излишними формулами, остается священная ис
тина3. «Харибда и Сцилла художников,— писал Толстой 
в дневнике,—или понятно, но мелко, вульгарно или мнимо 
возвышенно, оригинально и непонятно» (53, 126). Единение 
в представлении писателя возможно лишь в решении кон
цептуальных проблем, таких как различение добра и зла, 
плохого и хорошего (Толстой предпочитает именно эти, ого
ленные в своей первозданной силе, слова), либо же единение 
возможно в обращении к естественным, родоначальным чув
ствам, общим и понятным всем и в силу этого бесконечным.

В 1884 г. в «Речи о народных изданиях» Толстой отме
чал: «Всякий настоящий художник, имеющий свойство за
ражать людей своими чувствами, естественно из всех чувст, 
которые он сам испытывает, избирает те чувства, которые 
наиболее общи всем или самому большому большинству лю
дей» (25, 201). В дневниках мысль более конкретизирована: 
«Утром опять спорил с Гельбиг об искусстве. Кое-что сам

г См.: Б а р ы к и н  В. Е. Эстетика Л. Толстого. М.. 1978; О п у л  fa- 
с к а  я Л. Литературно-эстетические взгляды Л. Н. Толстого. — В сб.: 
Л. Н. Толстой о литературе. М., 1955.

3 Очень точно и образно сумел сформулировать эту особенность тол
стовского понимания искусства Р. Роллан, писавший: «Надо добиться, 
чтобы высвободить мысль из ее оболочки, из ее чернозема, из всего 
темного, путаного и ненужного, обволакивающего ее». Р о л л а н  Р. 
Предисловие к письму Толстого. — В кн.; Роллан Р. Собр. соч. М., 
1958, т. 14, с. 95.
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'себе уяснил в этом споре. 1. Искусство — одно из средств 
различения доброго от злого, одно из средств узнавания хо
рошего. 2. Это одно из духовных отправлений человечества, 
как кормление, пути сообщения и тому подобные суть физи
ческие отправления» (51, 59). Только когда создающий за
играет на этих общих струнах, он достигнет эффекта едине
ния. Эта позиция Л. Толстого чрезвычайно важна. Нив коем 
случае нельзя расценивать ее как прямолинейную доктрину 
народного проповедника, ратующего за опрощение искус
ства 4.

Толстому важна общедоступность темы, достигнутая не 
примитивным изложением ее, а вниманием к основам бы
тия. Вот одна из характерных дневниковых записей: «Ду
мал: незнание, плод неясности, не от незнания многого, но 
■от многого знания» (50, 39). «Многого знания» боялся 
Л. Толстой, ибо понимал его как «кувыркание на умствен
ной трапеции», как гимнастику развращенного ума, что лишь 
отдаляет от истины, уводит в сторону. В его записных книж
ках, письмах часто звучит фраза: «добывать золото просеи
ванием». В этом — суть толстовского феномена «общих 
проблем», в этом — ключ к его изменяющейся, перестраи
вающейся поэтике. В своей эстетике Толстой такой же пси
холог, как и в художественном творчестве. Только здесь 
полем применения психологических наблюдений писателя 
становятся отношения между художником и воспринимаю
щим. Толстой скрупулезно исследует механизм передачи 
творческой информации, определяет роли каждого из участ
вующих в акте созидания. Он утверждает, что значимость 
и богатство передаваемой информации определяются ее эмо
циональным насыщением. Не случайно, сам процесс обще
ния автора и читателя писатель обозначает как процесс «за
ражения»5.

Специфику искусства Толстой видит в рождении эмо
ционального импульса и в умении его передать читателю. 
Чувство осмысляется им как некое настроение души худож-

4 См.: М а л ь ц е в  И. В. Трактат Л. Н. Толстого «Что же такое 
искусство?» и полемика по вопросам эстетики перед революцией 1905 
года. — В кн.: Учен. зап. Донец, пед. ин-та, Донецк, 1960, в. VIII.

5 К. Н. Ломунов отмечает новаторский характер этого определения 
Толстого: «Понятие «заразительности» искусства, введенное в научный 
•обиход Толстым, современная материалистическая эстетика признает «за
коном психологии творчества» и придает ему большое теоретическое зна
чение» ( Л а м у н о в  К. Н. Эстетика Льва Толстого. М., 1972, с. 56).
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ника, несущее в себе содержательное мгновение, но не в его 
рационально-холодном варианте, а в плазматическом состоя
нии еще не установившейся мысли, пропущенной обязатель
но через сердце писателя. Чувство понимается как единствен
но надежный посредник между только что родившейся 
мыслью автора и зарождающейся мыслью читателя. Об этом 
же программные слова толстовского определения искусства: 
« В ы з е э т ь  в себе раз испытанное чувство и, вызвав его в себе 
посредством движений, линий, красок, звуков, образов, 
выраженных словами, передать это чувство так, чтобы дру
гие испытали то же чувство — в этом состоит деятельность 
искусства. Искусство есть деятельность человеческая, со
стоящая в том, что один человек сознательно известными 
внешними знаками передает другим испытываемые им чув
ства, а другие люди заражаются этими чувствами и пережи
вают их» (30, 65). Необходимо понять, что эстетическое 
чувство первостепенно для Толстого именно в силу того, что 
оно несет содержательный потенциал, оно не тождественно 
чувству в его бытовом понимании. Это именно эстетическое 
чувство — синтез рационального и эмоционального начал.

Толстой подчеркивает, что заражение как категория пси
хологическая— не сиюминутно, одномоментной передачи 
чувства быть не может. Это не мгновение, это длительное 
эволюционное состояние. И не в силу трудности усвоения, 
а в силу того, что писатель сам должен возродить в себе 
эту мысль, вновь вернуть ее в эмбриональную стадию, в миг 
рождения. Реставрация чувства в собственной душе, чувст
ва пусть освоенного уже тобой,— вот путь заражения. «Ис
кусство начинается тогда, когда человек с целью передать 
другим людям испытанное им чувство снова вызывает его 
в себе и известными внешними знаками выражает его» 
(30, 64). Такова позиция Толстого в трактате «Что такое 
искусство?», которую, однако, нельзя считать последней 
эстетической инстанцией во взглядах писателя.

Размышления об искусстве не оставляют Л. Толстого и 
позже, и хотя они не воплотились в законченные произведе
ния, но нашли отражение в его дневниках 900-х гг., письмах, 
записных книжках. Толстой все больше склоняется к мыс
ли, что максимальная «отдача читателя» произойдет лишь 
тогда, когда чувство не извлекается из личных кладовых 
опыта писателя, а рождается впервые. Творчество становит
ся уже не стремлением найти средства для передачи чувст
ва, но стремлением создателя найти само это чувство. Лишь
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в том случае, когда сам писатель ищет неуловимую пока и 
для него истину, когда автора с читателем объединяет по
иск этого пути, может состояться искусство.

Толстой писал М. А. Сопоцько: «Лучшая работа писанья 
та, чтобы человеку писать для того, чтобы себе уяснить 
вопрос, а уясняя его себе, уясняется и другим» (69, 29). 
И в этом же, 1896 г., появляется запись в дневнике: «Ис
тинное художественное произведение — заразительное — 
производится только тогда, когда художник ищет, стремит
ся. В поэзии эта страсть к изображению того, что есть, про
исходит оттого, что художник надеется, ясно увидав, закре
пив то, что есть, понять смысл того, что есть» (53, 77).

Для Толстого важно, чтобы читатель почувствовал себя 
творцом, автором произведения, испытав чувство гордости 
не потому, что понял, а потому, что создал. В «Круге чтения» 
у Толстого есть интересная мысль. Он пишет: «Музыка по
казывает человеку те возможности величия, которые есть 
в его душе, говорит Эмерсон. То же можно сказать и про 
всякое истинное искусство». Именно так: «Возможности ве
личия, которые есть в его душе». В этом, по мнению Тол
стого,— пафос искусства. Рождающаяся иллюзия самостоя
тельного творчества необходима для того, чтобы творческие 
потенции человека были обнаружены, выявлены им самим; 
произведение искусства становится как бы катализатором 
процесса совершенствования личности, ее становления. Тол
стой писал: «Главная особенность этого чувства в том, что 
воспринимающий до такой степени сливается с художником, 
что ему кажется, что воспринимаемый им предмет сделан 
не кем-нибудь, а им самим, и что все то, что выражается 
этим предметом, есть то самое, что так давно ему хотелось 
выразить» (30, 149). Но одновременно это и процесс станов
ления художника. Определяя критерии искусства, Толстой 
один из них видит в искреннности художника, которая для 
него не просто тезис, но необходимое условие для творчества. 
«Искусство же становится более или менее заразительно 
вследствие искренности художника, т. е. большей или мень
шей силы, с которой художник сам испытывает чувство, 
которое передает» (30, 150).

Писатель настойчиво повторяет эту мысль в дневниках 
разных лет. Поиск, жажда истины — это аскеза, отсечение 
всего и вся. Остается только познание. Это борьба, в которой 
необходимо напряжение ума и сердца. Именно напряжение 
и передается читателю, который будет взаимен лишь в том
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случае, если поверит в искренность соучастника. Толстой по
нимает процесс познания как процесс самораскрытия, пре
дельной откровенности. Ему всегда претила позиция в ис
кусстве, построенная на заигрывании с читателем, на мани
пуляциях дешевыми истинами. Еще в начале творческой 
деятельности в 1851 г. Толстой записывает в дневнике: 
«Я не буду говорить о тех книгах, которые пишутся с целью 
найти много читателей,— это не сочинения, это произведения 
авторского ремесла» (46, 70), Однако позиция писателя мо
жет показаться компромиссной. Действительно, если между 
положением писателя и читателя можно поставить знак ра
венства, если главное, ради чего они встречаются,— это по
иски истины, то в таком случае за перо может браться лю
бой жаждущий познать мир. Толстовские записи помогут 
разобраться в оттенках смысла. Понимание писателем спе
цифики позиций художника лежит в области разграниче
ния таких понятий, как мысль и чувство6. Для Толстого это 
категории разновременные. В психологическом смысле 
мысль — стадия начальная; чувство — стадия итоговая. При
сутствие мысли, темы, какого-либо нравственного положе
ния в аппарате мышления писателя еще не свидетельствует 
о том, что они им освоены. Это пока еще принадлежность 
чистого разума, не более того. Когда же мысль проходит 
испытание эмоцией, законами сердца, она становится достоя
нием писателя, его опыта. Поэтому дистанцию между чита
телем и писателем определяет богатство рациональных запа
сов последнего. В его пусть еще не освоенном чувством ба
гаже должно быть то, что неизвестно читателю, его будуще
му собеседнику. Эмоциональное же освоение становится 
процессом совместным.

Как видим, Толстой вплотную подходит к вопросу интуи
ции в искусстве, определяя ее как особое пророческое состоя
ние художника. «Пророк, настоящий пророк, или еще лучше 
поэт (делающий), это человек, который вперед думает и по
нимает, что люди и сам он будет чувствовать. Я сам для себя 
такой пророк. Я всегда думаю то, что еще не чувствую, 
например, несправедливость жизни богатых, потребность 
труда и т. п., и потом очень скоро начинаю чувствовать это

6 О развитии категорий мысли и чувства в эстетическом сознании 
Л. Толстого см.: Э н г е л ь г а р д т  Б. Статьи Толстого об искусстве. — 
В кн.: Литературное наследство. М, 1939; М а ш и н с к и й  С. И. Эсте
тические заветы Л. Толстого. — В сб.: Писатель и жизнь. М„ 1963, 
вып. II.
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самое» (51, 7). В статье «Об искусстве» он писал: «Для 
того, чтобы художник знал, о чем ему должно говорить, 
нужно, чтобы он знал, что свойственно всему человечеству 
и, вместе с тем, еще неизвестно ему, т. е. человечеству» (30, 
434). Предощущая истину, знакомясь с ней в ее логическом, 
«холодном» варианте, художник должен для внутреннего ос
воения этой истины, посылки, мысли низвести себя до состоя
ния первозданной чистоты, отречься от завоеванных высот 
опыта 7. Из письма к Р. Роллану: «Надо привести себя в со
стояние ребенка или Декарта и сказать себе: я ничего не 
знаю, ничему не верю и хочу только одного: познать истину 
жизни, которую мне нужно прожить» (64, 96). Путь позна
ния приведет писателя к той же истине, от которой он оттал
кивался, что находилась как бы в теоретической препозиции 
к его творчеству, но познание это будет все же на уровень 
выше, ибо она окрасится отношением к этой истине, пере
живанием ее. В письме к А. Фету в 1879 г. Толстой замечал: 
«Правда то, что правда, а не то, что доказано и пр. Это из 
истины истина. Но правду так же как и эту истину, можно 
не доказывать, но выследить,— прийти к ней и увидеть, что 
дальше идти некуда и что от нее-то я и пошел» (62, 469).

Толстой расценивал передачу нового, дотоле неизвестно
го миру чувства, как один из главнейших критериев искус
ства. Смысл его он видел в способности произведения от
крывать новые жизненные пространства, целинные земли че
ловеческой души и жизни в целом. Причем писатель готов 
даже сделать уступку в сторону незначительности этого чув
ства, лишь бы оно было открытием автора, лишь бы оно обо
гатило духовную жизнь читателя новым знанием. Однако 
для Толстого понятие нового — не чисто содержательная ка
тегория, не только то, что несет в себе незнакомую инфор
мацию. Это одновременно и организующее средство, своего 
рода стимул к общению, художественная мера, провоцирую
щая читателя на любознательность. «Чем особеннее пере
даваемое чувство, тем он сильнее действует на воспри
нимающего. Воспринимающий испытывает тем большее на-

7 Н. К. Гей размышляя над художественной манерой Толстого, очень 
верно замечал: «Детское сознание и оказывается тем феноменом, в ко
тором запечатлен процесс постоянного возникновения и продолжения 
жизни, «вечных вопросов», и всякий раз их новой трактовки, нового 
звучания. Другими словами, некоторая исходная контрастность крите
риев». ( Гей Н. К. Из художественного опыта Л. Н. Толстого. (Некото
рые аспекты жанро- и стилеобразования). — В сб.: Толстой и наше 
время. М„ 1978, с. 72—73).
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слаждение, чем особеннее то состояние души, в которое огг 
переносится, и потому тем охотнее и сильнее сливается 
с ним» (30, 149).

Проблема читателя стала своеобразным фокусом эсте
тических вопросов, решаемых Толстым. Однако о самом чи
тателе как эстетическом феномене мы не найдем в размыш
лениях писателя сколько-нибудь полного и обстоятельного 
высказывания. Читатель не членится для Толстого на отдель
ные индивиды — это огромная народная аудитория, которая 
не исследуется писателем, не определяется для него каче
ственными параметрами. Для художника важен лишь факт 
участия этого универсального народного читательского моно
лита в акте художественного сотворчества. Правда, извест
но определение Толстым своего читателя как «русского му- 
жика-крестьянина 50-ти лет», но это скорее образ, чем пер
сонифицированный читательский тип. Толстого интересуют 
больше стадии внутреннего духовного «взросления» воспри
нимающего: не то, что он есть, а то, что он будет в момент 
творческого исхода, после осмысления произведения. Тол
стой был далек от иллюзий представления своего читателя, 
как культурно-идеальной личности, но не свободен от иллю
зий относительно его художественных потенций, в возмож
ность раскрытия которых он безгранично верил. Кристалли
зация писательской концепции читателя продолжалась на 
протяжении всей творческой деятельности Толстого8.

В 90-е гг. писателя все больше влечет к себе особый раз
ряд людей, которых он определяет как «заблуждающихся». 
Это не частный интерес к не совсем обычному человеческому 
контингенту, а характерная для Толстого тенденция. Причем 
специфично понимание Толстым так называемых «заблуж
дающихся». Для него это прежде всего люди, ищущие исти
ну, познающие мир, но идущие в ложном направлении. Пи
сателя интересуют скрытая механика, нравственные регу
ляторы поведения, которые приводят к определенным поступ
кам. Наконец, заблуждение, ошибка подчас всей жизни Тол
стым рассматривается как возможный и, как ни парадок
сально, зачастую оптимальный путь к истине, к обретению 
собственной сущности в этом мире. Поэтому задачи худож
ника Толстой видит не в обличении подобного рода людей, 
а в проникновении в их расщепленное сознание, в микроско-

8 См. об этом: И щ у к Г. Н. Проблема читателя в творческом созна
нии Толстого. Калинин, 1975.
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пическом исследовании незаметных ростков — пользуясь лек
сикой Толстого — «доброго и божественного», которые мо
гут прорасти духовным прозрением, вывести из внутреннего 
кризиса. В 1889 г. в дневнике писателя появляется запись: 
«Один сидел в зале и читал «Advance Thought». Много хо
рошего... И лучше всего о преступниках то, что люди, кото
рых мы называем дурными, суть матерьял нашей работы, 
а никак не предмет гнева» (50, 20). Это запись от 2 января, 
а чуть позже, 20 января, Толстой запишет: «Запачкать руки, 
чтобы не бояться браться за грязное». Писатель принимает 
и изучает жизнь во всех ее проявлениях, причем отклонения 
от нормы интересуют его гораздо больше, нежели собствен
но норма. Это не интерес к духовным аномалиям, но стрем
ление найти возрождающие моменты жизни в ее неоднознач
ных множественных проявлениях. И опять-таки из поля зре
ния Толстого не исчезает читатель, художник руководству
ется его интересами, считая, что наглядность заключается 
отнюдь не в позитивных аксиомах. В 1894 г. он писал 
Е. И. Попову: «Сильнее, благотворнее подействует на людей 
описание разбойника с его злобой, жестокостью и похотью 
и проблесками раскаяния, жалости, чем описание святого 
без слабостей» (52, 113).

Толстой предлагает вариант от противного: через отступ
ления, компромиссы, ошибки вместе с героем вести и чита
теля, включая в его рождающийся новый опыт эффекты со
противления жизни, осознание ее неоднозначности. С другой 
стороны, для Толстого подобный путь интересен и возмож
ностью завлечь воспринимающего, поставив перед ним зада
чу со многими неизвестными. «Нынче в Туле, глядя на всю 
суету и глупость, и гадость жизни, думал: не надо, как
я прежде, бывало, негодовать на глупость жизни, отчаивать
ся. Все это признаки неверия. Теперь у меня больше веры. 
Я знаю, что все это кипит в котле и варится или закисает 
и сварится и закиснет. Так что же я хочу? Чтобы не дела
лось? Чтобы люди не ошибались и не страдали? Да ведь это 
одно средство познания своих ошибок и исправления пути. 
Одни сами себя исправляют, другие других, третьи...» (50, 
174). И немного ниже: «Да, невозможно ничего доказывать 
людям, т. е. невозможно собственно опровергать заблужде
ния людей: у каждого из заблуждающихся есть свое особен
ное заблуждение... И потому опровергать, полемизировать 
никогда не надо. Художественно только можно действовать 
на тех, которые заблуждаются, делать то, что хочется делать
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полемикой. Художеством его, заблуждающегося, захватишь 
совсем с потрохами и увлечешь, куда надо» (50, 175). 
Вновь Толстой апеллирует к эмоциональному освоению жиз
ни, так как подчас поступки, ведущие человека к внутрен
нему просветлению, алогичны с точки зрения обыденного со
знания, не соответствуют принятым моделям поведения. 
Нравственным регулятором поведения становится человече
ское средне, порой интуитивные поиски выхода.

Толстой усиленно размышляет и над тем, как художест
венно должен быть организован тот жизненный материал, 
который войдет в сознание читателя посредством чувства, в 
какую форму должен вылиться эмоциональный заряд, пере
дающийся от автора воспринимающему. Особую силу художе
ственного убеждения писатель видит в предельной краткости 
и точности выражения собственных мыслей. Краткость, яс
ность, простота — вот три кита, на которых, по представле
нию Толстого, должно создаваться эмоциональное поле за
ражения читателя. Логика размышлений Толстого такова: 
зарождение чувства, повышенной остроты восприятия произ
ведения искусства свидетельствует о познавательной актив
ности читателя, его действенном осмыслении прочитанного. 
Энергия сочувственных интересов воспринимающего создает
ся особым строем произведения, его подчеркнутой лапидар
ностью, импульсивным характером подачи материала. «Чув
ство меры» — так определил Толстой эту художественную 
необходимость произведения.

П. А. Сергеенко вспоминал (воспоминания относятся 
к декабрю 1899 г.): «После игры Л. Н. много говорил при
ятного Игумнову, хваля его игру, и развивал мысль, что 
в искусстве важно, чтобы не сказать ничего лишнего, а толь
ко давать ряд сжатых впечатлений, и тогда сильное место 
(и в голосе Л. Н. дрогнула нотка) даст глубокое впечатле
ние. » 9. Подобную же мысль писателя отметил Н. Н. Гусев: 
«Сегодня Лев Николаевич сказал мне о «Круге чтения» — 
Короткие мысли тем хороши, что они заставляют серьезного 
читателя самого думать. Мне этим некоторые мои длинные 
не нравятся: слишком в них все разжевано»10.

Активизация сознания читателя посредством краткости 
и сжатости литературного материала осмысляется Толстым

9 С е р г е е н к о  П. А. Толстой о литературе п искусстве. — Литера
турное наследство. М., т. 37—38, с. 543.

10 Г у с е в Н. Н. Два года с Л. Н. Толстым. — Л. Н. Толстой в 
воспоминаниях современников. М., 1955, т. 2, с. 241.
16. Заказ 62-13. 241



как источник и возбудитель эмоциональных запасов читате 
ля. Процесс осмысления произведения, построенный на уга 
дывании сути за внешней его сдержанностью, окрашиваете? 
личным переживанием субъекта. Возникает так ценима? 
Толстым иллюзия самостоятельного читательского творче 
ства, независимого от системы представлений создателя 
Дневниковая запись, 1908 г.: «О чувстве меры в искусстве 
то, что отсутствие меры выставляет на вид производител? 
искусства, и оттого уничтожается иллюзия того, что я н« 
воспринимаю, а творю» (56, 156). Автор отходит на второ* 
план, он скрыт в сгущенном характере повествования, осво 
бождая тем самым пространство для проявления возможно 
стен его собеседника. Толстовскую манеру письма часто на 
зывают дидактической, самого его — великим проповедником 
однако и первое, и второе требуют уточнений. Толстовски? 
дидактизм проявляется не в декларативном характере по 
вествования, не в демонстрации им своих идей, а в художе 
ственной их неотразимости. Дидактический эффект создает 
ся неумолимыми центростремительными силами толстовско* 
убедительности.

Таким образом, эстетика Толстого с ее очевидной ориен 
тацией на организацию читательского восприятия, с кон 
струированием законов художественного «заражения» помо 
гает во многом определить меняющиеся принципы поэтик? 
позднего Толстого.



А. С. СОБЕННИКОВ

ПОЭТИКА ДИАЛОГА В ДРАМАТУРГИИ А. П. ЧЕХОВА

(О функциональной роли словесного символа 
в драматическом тексте)

В драме диалогическая форма повествования является 
родовой чертой. Прямой голос автора звучит только в опи
саниях и в ремарках, развитие же драматического действия 
осуществляется в различных видах диалогической речи пер
сонажей Монолог может рассматриваться как один из ви
дов такой речи. Он рассчитан на активную реакцию читате
лей и зрителей, у него есть конкретный адресат, и тем он 
отличен от внутренней речи героев в эпических жанрах. 
В театре актера, произносящего монолог, зрители часто на
граждают аплодисментами. Они — ответная реплика в диа
логе. Таким образом, монолог — риторическая часть диа
лога 2.

В драме «ренессансного» типа исследователями отмече
ны две тенденции в строении диалога: динамико-антитетиче
ская и типически-бытовая3. С одной стороны, диалог тяго
тел к действенному, лаконичному выражению чувств, стрем
лений, идей, интересов героев, «стоящих друг против друга» 
(Гегель). Слово в таком диалоге было афористично, литера
турно, а главное, несло в себе мощный заряд драматизма. 
Требование Буало динамизма сценической речи отражало не 
только эстетические нормы классицизма, но и драмы «ре-

1 Аристотель в «Поэтике» писал: «Трагедия есть подражание дейст
вию... производимое речью». ( А р и с т о т е л ь ,  Поэтика. — В кн.: Соч.: 
В 4 т. М., 1984, т. 4, с. 651). Тем самым древнегреческий философ 
подчеркнул особый характер действия в драме, формой выявления кото
рого является слово персонажей.

2 О соотношении, видах и функциях диалогической и монологической 
речи в драме см.: Х а л и з е в  В. Е. Монолог и диалог в драме. — 
Изв. АН СССР. Сер. «Лит. и яз.». М., 1981, № 6, т. 4, с. 521—523.

3 См.: Б е л е ц к и й  А. И. Избранные труды по теории литературы.— 
М„ 1964, с. 186—187.
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нессансного типа» в целом. Так, Буало в «Поэтическом 
искусстве» восклицал: «Как скучен тот актер, что тянет 
свой рассказ и только путает и отвлекает нас»4.

С другой стороны, с развитием жанров бытовой коме
дии, комедии нравов и т. д. в драму проникла стихия разго
ворной речи, диалога, подслушанного в быту, типического, 
характеризующего носителей речи как представителей оп
ределенной социальной среды. Характерологическая функ
ция диалога стала доминирующей в русской драматургии 
XIX в. Американский литературовед М. Валэнси справедли
во заметил: «Фраза Грибоедова «портреты и только порт
реты» применима к лучшей части русской драмы»5.

В пьесах Грибоедова, Гоголя, Сухово-Кобылина, Турге
нева, Островского диалог служил прежде всего целям со
циально-моральной типизации. Драматурги создавали ти
пические характеры, речевая сторона деятельности которых 
имела надындивидуальное значение. Слово в диалоге явля
лось отражением коллективного сознания Молчалиных, Ска
лозубов, Сквозник-Дмухановских, Тарелкиных. Речевая ха
рактеристика была одной из доминант в структуре образа 
литературного героя. Герой раскрывался не столько в по
ступках, сколько в том, как и о чем он говорит.

С Тургенева и Островского начинается процесс «эпиза- 
ции», вернее «романизации» русской драмы. Влияние эпи
ческих жанров сказалось в том, что из диалога уходят высо
кие антитезы, блестящие афоризмы, лирико-патетические мо
нологи (что было еще заметно у Грибоедова). У Островского 
старый диалог пародийно отражен в цитатах из Шиллера 
его героев-актеров («Лес», «Таланты и поклонники»). Диа
лог приобретает экстенсивный характер, включает в свою 
орбиту «мелочи» быта, подробности, отражает «реку жизни».

Традиции Островского в русской драматургии продолжил 
А. П. Чехов. Уже в первых пьесах «Безотцовщина», «Ива
нов» он дает образцы «романизированного» диалога. Слово 
в таком диалоге теряет действенно-драматический характер, 
передавая многомерность и. целостность мира. Оно подслу
шано драматургом в жизни, живет на слуху, создавая эф
фект узнаваемости. Так, в «Безотцовщине» диалог густо на
сыщен подробностями быта, характеризует не только геро-

4 Б у а л о .  Поэтическое искусство. М, 1957, с. 77.
5 V a l e n c y  М. The Breaking string. The Plays оГ Anton Chekhov.— 

New York: OUP, 1966, p. 33.



ев, но и способ бытия, жизни в целом. В явлении 5 первого 
действия приводится диалог Анны Петровны и Саши:

«Анна  П е т р о в н а .  Жарко теперь толковать о вы
соких материях... Мне зевать хочется. Чего ради вы так дол
го не являлись, Александра Ивановна?

С а ш а :  Времени не было ... Миша клетку починял, а я 
в церковь ходила... Клетка поломалась, и нельзя было со
ловья так оставить»6.

Действенно-драматический характер носит только первач 
часть ответа. Из дальнейшего разговора мы узнаем цель 
посещения церкви — заказать панихиду по отцу Платонова. 
В последующем полилоге обрисовываются фигуры «отцов» 
и выявляется конфликт между «отцами» и «детьми». Фраза 
же о поломанной клетке и соловье — эпична, а не драма
тична. Чехов дает-образ неотобранного мира, где действен
но-важное соседствует с эпически-случайным, подробным. 
В явлении 7 первого действия обсуждается прическа Три- 
лсцкого, которая не играет ни малейшей роли в развитии 
драматического действия. Не имеет она и характерологиче
ского значения. В третьем действии «Иванова» герои пьют 
водку, говорят о политике, а потом обсуждают достоинства 
селедки, грибной икры и огурца в качестве закуски. Естест
венно, такой диалог не двигал, не развивал действие, а за
медлял его. У зрителя создавалась иллюзия живой жизни. 
В постановках чеховских пьес Московским художественным 
театром она.будет усилена эффектом четвертой стены. На
чало третьего действия в «Иванове» было одним из самых 
ярких проявлений новаторства Чехова и стало объектом 
многочисленных пародий. Сценическая интерпретация еще 
больше подчеркивала новизну «Иванова». После постанов
ки пьесы в театре Корша Чехов писал брату Александру: 
«Чтение пьесы не объяснит тебе описанного возбуждения; 
в ней ты не найдешь ничего особенного ... Николай, Шехтель 
и Левитан — т. е. художники — уверяют, что на сцене она до 
того оригинальна, что странно глядеть. В чтении же это не 
заметно» (П., II, 154).

В «Иванове» Чехов отказался и от такого непременного 
элемента структуры диалога традиционной драмы, как лири
ко-патетический монолог в финале, объясняющий и возвы-

в Здесь и далее произведения А. П. Чехова иит. по: Поли. собр. соч. 
и писем: В 30 т. М., 1973—1984 г. с указанием в тексте номера тома и 
страницы. Перед томом писем ставится буква «П» (XI, 20).

245



цГающий героя. В письме В. Н. Давыдову от 1 декабря 
1887 г. Чехов приводит мнение Суворина: «Я Иванова хоро
шо понимаю, потому что, кажется, я сам Иванов, но масса, 
которую каждый автор должен иметь в виду, не поймет его; 
не мешало бы дать ему монолог» (П., И, 157).

Жизнь показала, что Суворин был прав. Зрители и кри
тика не поняли пьесу, считая Иванова подлецом, а доктора 
Львова честным и благородным героем. В немалой степени 
этому способствовало то, что монолог произносил в финале 
не герой — Иванов, а доктор Львов. Он и сыграл роль при
вычного сигнала для зрителей. При переработке, когда су
щественной трансформации подверглись все структурные 
элементы пьесы вплоть до жанровой индексации, Чехов 
убрал монолог Львова, а Иванова заставил «объяснять» се
бя: «Выл я молодым, горячим, искренним, неглупым; любил, 
ненавидел и верил не так, как все» и т. д.

В период написания «Иванова» Чехов еще не был готов 
к резкому разрыву с техникой драмы «ренессансного типа». 
«Улучшая» пьесу в 4-х редакциях, он приспосабливал ее 
к вкусам современников, оглядывался на многовековую 
эстетическую традицию. И только в 1895 г., работая над 
«Чайкой», он скажет «Страшно вру против условий сцены».

В «Чайке» между элементами «романизированной» дра
мы устанавливался новый вид связей, основанный на конст
руктивных принципах лирики. Смысловое целое диалога 
также строилось на лирико-субъективной основе, в значи
тельной степени за счет функционирования словесного сим
волического образа. Это был уже не тот «двуслойный диа
лог», который Н. Я. Берковский нашел в «Безотцовщине» 
и который он считал типичным для «новой драмы» в целом: 
герои играют в шахматы и поверх ситуативного (шахмат
ного) диалога беседуют «на свои свободные темы»7. Не 
столь часто встречается у Чехова «подтекстовый» диалог, 
который будет разработан Хемингуэем (герои говорят одно, 
а думают или чувствуют другое). Герои Чехова говорят то, 
что думают и чувствуют. Они ищут понимания. Они «вы
кладывают» собеседнику свое самое тайное, «заветное». Дру
гое дело, что их не всегда слышат. «Не понимаю»,— гово
рит Медведенко в ответ на признание Маши «Я несчастна». 
«Я отказываюсь понимать вас»,— говорит Нина в ответ на

7 Б е р к о в с к и й  Н. Я. Чехов, повествователь и драматург. — В кн.: 
Статьи о литературе. М ; Л., 1962, с. 437—438.
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исповедь Тригорина. Треплеву она скажет: «И вот эта чайка 
тоже, по-видимому, символ, но простите, я не понимаю...*.

То, что было непонятным героям в сиюминутном, бытовом, 
ситуативном диалоге, приобретает углубленную смысловую 
перспективу в контексте целого. Диалог становится много
слойным. Слово со стороны его семантики «работает» не на 
интригу и характеры, как это было в традиционном диалоге. 
Рожденное в событийно-фабульном ряду (как слово образ- 
символ «чайка»), оно создает «лирический» сюжет, являю
щийся особым видом диалога — диалогом автора с читате
лем и зрителем. В нем реализуется обобщенно-синтезирую- 
щий план структуры драматического действия, проясняется 
то, что было непонятным персонажам на сцене.

Для нового типа диалога не нужны реплики «в сторону», 
прямая апелляция к партеру, монологи публицистического 
характера и т. д. Автор обращается к эмоционально-чувст
венному восприятию читателя и зрителя, к его сознанию и 
подсознанию. За счет символических сцеплений значений 
слово оказывается избыточным по отношению к ситуации и 
фабульному действию. В «Чайке» слово «траур», прозвучав
шее в контексте разговора о счастье в начале пьесы, «пере
кликается» с символическим мотивом «жизни-смерти» в мо
нологе Мировой Души, проецируется на судьбы персонажей, 
возвращается в финальной сцене самоубийства Треплева. 
В «Грех сестрах» лейтмотивом проходит тема усталости, от
чаяния («все равно»), надежды («покончить все здесь 
и в Москву»), бессмыслицы («чепуха»).

Конечно, обобщенно-синтезирующий план драматического 
действия реализуется не только в диалоге, т. е. в словесно
речевом оформлении. Большое значение имеет у Чехова 
предметный мир, требующий изобразительно-выразительного 
решения на сцене. Такие образы художественного простран
ства, как Сад, Дом, интерьер, Озеро, материальны, но их 
идеальное значение немыслимо вне слова персонажей. Осо
бая атмосфера «колдовского озера» создается в «Чайке» вос
поминаниями Аркадиной, диалогом Дорна с Машей, настой
чивыми возвращениями Нины к теме «чайки». Вне восприя
тия Раневской и Ани детская в «Вишневом саде» будет хо
лодным знаком, антуражем дворянского быта.

Благодаря функционированию словесного образа-симво
ла, диалог утратил линеарный характер. «Драматический 
поэт», по словам Ф. Шиллера, «подчинен категории причин-
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иости»8. Композиция же чеховских пьес строится на ассо
циативном принципе «мозаики»9. Диалог внешне «расплы
вается». Он должен был бы максимально раскрывать поло
жение данного момента и готовить логические «мостики» 
для последующего. Но этого не происходит, прежде всего 
потому, что та пли иная речевая ситуация имеет в «лириче
ском» сюжете продолжение, она не исчерпана в сиюминут
ном диалоге, варьируется и действует на зрителя «музыкаль
но».

В первом действии «Чайки» Маша говорит Дорну: «Я 
страдаю. Никто, никто не знает моих страданий!» (XIII, 
20). Ревность, страдания любви определяют поведение По
лины Андреевны в диалоге с Дорном во втором действии. 
Далее следует диалог Треплева с Ниной Заречной, которой 
непонятен .смысл символического жеста героя: «Я имел 
подлость убить сегодня эту чайку». В основе его тоже ле
жит ревность и душевная боль. В финальной сцене Нина 
вспомнит: «А тут заботы любви, ревность, постоянный страх 
за маленького... Я стала мелочною, ничтожною, играла бес
смысленно». И потом скажет, что Тригорина любит «до от
чаяния» (XIII, 58). Тема ревнивой, страдающей любви 
в каждом отдельно взятом диалоге не исчерпана, диалоги пер
сонажей «перекликаются», образуя мотив с бесконечной 
смысловой перспективой.

«Многослойность» диалога в значительной степени опре
деляют две категории — быта и бытия. Разговор героев 
вертится вокруг будничных, повседневных тем и вдруг 
«взрывается» лирическим самовыражением. Оно «высвечи
вает» в бытовом — бытийное, в историческом мгновении — 
Еечное. Такой характер носят финалы пьес Чехова. В «Дя
де Ване» герои, проводив дорогих им людей, остаются одни. 
Автор дает стереотип будничного поведения: Войницкий де
лает запись в конторской книге, Марина зевает: «Ох, гре
хи наши...» А Соня произносит знаменитый монолог: «Мы 
отдохнем! Мы услышим ангелов, мы увидим все небо в ал
мазах, мы увидим, как все зло земное, все наши страдания

8 Г е т е  и Ши л л е р .  Переписка: В 2 т. М.; Л„ 1937, т. 1, с. 264.
9 Такое определение Чехов дал композиции «Лешего». «Пьеса вышла 

скучная, мозаичная», — писал он Суворину (П., 3, 214). Принцип «мо
заики» был найден им в эпических жанрах, в частности, в повести 
«Степь». Каждая отдельная глава составляет особый рассказ и все 
главы связаны, как пять фигур в кадрили, близким родством (П., 2, 
173).
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потонут в милосердии...» (XIII, 116). За бытовой сценой про
щания в «Трех сестрах» следуют лирические монологи Ма
ши, Ирины и Ольги, объединенные пафосом надежды. 
В «Вишневом саде» ситуация поспешных сборов и отъезда 
заканчивается «отдаленным звуком», точно с неба, звуком 
лопнувшей струны», придающим предшествующему диалогу 
внебытовой смысл.

Диалог Чехова эпически многомерен, включает разные 
грани и аспекты бытия. Мелкие, незначительные речевые 
темы соседствуют с главными, важными для героев. В фи
нальной сцене «Вишневого сада» Лопахин говорит: «Кажет
ся, все. (Епиходову, надевая пальто). Ты же, Епиходов, 
смотри, чтобы все было в порядке. Е п и х о д о в  (говорит 
сиплым голосом). Будьте покойны, Ермолай Алексеич! Л о
пахин.  Что это у тебя голос такой? Еп и х о д о в .  Сейчас 
воду пил, что-то проглотил» (XIII, 252). Для драматически 
напряженной сцены прощания героев с вишневым садом, до
мом, прошлым такая подробность, как «сиплый голос» кон
торщика, «случайна», внешне необязательна. Тем более, что 
через несколько бытовых реплик следует символически зна
чимый диалог: «Аня.  Прощай, дом! Прощай, старая жизнь! 
Т р о ф и м о в .  Здравствуй, новая жизнь!» (XIII, 253). Одна
ко соседство «мелких» и «значительных» речевых тем созда
ет целостный образ мира, взятого в совокупности призна
ков.

Большое значение имеет у Чехова ритм отдельно взятого- 
высказывания и диалога в целом. Уже отмечено исследова
телями, что речь героев слабо индивидуализирована, внеш
ними характерологическими признаками обладает только 
речь второстепенных персонажей. В силу этого ритм ста
новится важным смыслообразующим фактором. Строя фра
зу «лирически», Чехов апеллирует к эмоциональной памяти 
читателя и зрителя, активизирует его восприятие. В «Трех 
сестрах» удивительно похожи монологи Ирины и Тузенбаха 
о значении труда для человека не только пафосом, но и 
ритмом, музыкой слова. «И р и н а. Когда я сегодня про
снулась, встала и умылась, то мне вдруг стало казаться, что 
для меня все ясно на этом свете, и я знаю, как надо жить. 
Милый Иван Романыч, я знаю все. Человек должен тру
диться, работать в поте лица, кто бы он ни был, и в этом 
одном заключается смысл и цель его жизни, его счастье, его 
восторги. Как хорошо быть рабочим, который встает чуть 
свет и бьет на улице камни, или пастухом, или учителем,.
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который учит детей, или машинистом на железной дороге... 
Боже мой, не то, что человеком, лучше быть волом, лучше 
быть простою лошадью, только бы работать, чем молодой 
женщиной, которая встает в двенадцать часов дня, потом 
пьет в постели кофе, потом два часа одевается... как это 
ужасно! В жаркую погоду так иногда хочется пить, как мне 
захотелось работать. И если я не буду рано вставать и тру
диться, то откажите мне в вашей дружбе, Иван Романыч 
(XIII, 123).

Желание работать становится метафорой, «жаждой» 
(«В жаркую погоду так иногда хочется пить»), весь моно
лог воспринимается как «стихотворение в прозе». Даже имя 
и отчество персонажа у Чехова «поются» («милый Иван 
Романыч»). Восклицательные интонации («боже мой», «как 
это ужасно»), повторы («его счастье, его восторги»), весь 
ритм монолога моделируют внутренний мир героини, настро
енной «идеалистически».

Тузенбаху тоже свойствен «возвышенный образ мыслей», 
«души прямое благородство». Чехов проводит тонкую па
раллель Тузенбах—Соленый—романтический герой. Соле
ный взял у героев поэм Пушкина и Лермонтова позу, Ту
зенбах — богатый внутренний мир. В этом контексте слова 
Соленого «не сердись, Алекс... забудь, забудь мечтания 
свои» — примечательны. Смысловой акцент сделан автором 
на слове «мечтания».

Монолог Тузенбаха — «вариация на тему», заданную 
Ириной. « Ту з е н б а х .  Тоска по труду, о боже мой, как 
она мне понятна! Я не работал ни разу в жизни. Родился 
я в Петербурге, холодном и праздном, в семье, которая ни
когда не знала труда и никаких забот. Помню, когда я 
приезжал домой из корпуса, то лакей стаскивал с меня са
поги, я капризничал в это время, а моя мать смотрела на 
меня с благоговением и удивлялась, когда другие на меня 
смотрели иначе. Меня оберегали от труда. Только едва ли 
удалось уберечь, едва ли. Пришло время, надвигается на 
всех нас громада, готовится здоровая, сильная буря, кото
рая идет, уже близка и скоро сдует с нашего общества 
лень, равнодушие, предубеждение к труду, гнилую скуку. 
Я буду работать, а через какие-нибудь двадцать пять— 
тридцать лет работать будет уже каждый человек. Каж
дый!» (XIII, 123).

Содержательная сторона монологов героев говорит о 
родстве их душ, тем более трагичный характер носит проти-
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воречие — Тузенбах любит, но не любим. Вся структура 
диалога, в том числе ритм, раскрывает сложную диалекти
ку человеческих отношений. Единообразие — лишь один из 
случаев ритмической упорядоченности диалога в пьесах 
Чехова. Как правило, оно присуще лирико-субъективным 
высказываниям героев. Часто автор использует диссонанс, 
выражающий объективно-драматическую сторону миро- 
состояния. В четвертом действии «Трех сестер» Чебутыкин 
говорит: «Славная моя, хорошая... Золотая моя... Далеко 
вы ушли, не догонишь Вас. Остался я позади, точно пере
летная птица, которая состарилась, не может лететь. Лети
те, мои милые, летите с богом! (Пауза). Напрасно, Федор 
Ильич, вы усы себе сбрили» (XIII, 175). Бытовая реплика 
дана в ином ритмико-интонационном ключе, нарушающем 
гармонию лирического переживания. Монолог Андрея (О 
где оно, куда ушло мое прошлое...) перебивается Ферапон- 
том, а потом Наташей.

В диалоге Чехова есть свой микроритм и макроритм. 
Микроритм — это ритм ситуационного высказывания. Его 
определяет носитель речи. Так, для Наташи характерны 
краткость, категоричность тона, истерические интонации, 
говорящие об узком кругозоре героини — «мещанки». На
таша — разрушитель. Она губит не только дом Прозоро
вых, сад, но и красоту слова, радость человеческого обще
ния. Ритмический строй речей Маши определяет лейтмотив- 
реминисценция из Пушкина: «У лукоморья дуб зеленый,
златая цепь на дубе том». Словесный лейтмотив имеют 
многие персонажи Чехова. Лейтмотив — знак, который 
«выделяет» героя, делает его узнаваемым. В то же время 
лейтмотив — часть ритмической организации текста, лири
ко-музыкальный способ развития диалога.

Макроритм в значительной степени создается чередо
ванием главных лирико-символических мотивов, особой 
«пульсацией» слова, соединяющей коммуникативную и обоб
щающую сторону речевого высказывания. В «Чайке» это 
повтор речевых тем одиночества, «сюжета для небольшого 
рассказа», страдающей любви и т. д. В «Трех сестрах» 
основной ритмический и смыслообразующий мотив — 
отъезд в Москву, в «Вишневом саде» — продажа имения.

При внешней хаотичности и эпической многомерности 
диалог у Чехова всегда движется подобно лирическому сти
хотворению к некоему смысловому итогу. Символ миро
устройства «Москва, Провинциальный город» — нравствен-
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но-философская формула писателя, своеобразное «лириче
ское высказывание» в пределах драматического текста. Вот 
почему символический мотив отъезда в Москву в «Трех 
сестрах» возникает в драматически напряженные моменты 
диалога, венчает действие. В «Вишневом саде» все куль
минационные моменты пьесы также связаны с основным 
лирико-символическим мотивом. Причем каждое вариатив
ное изменение мотива дает новые смыслы-«итоги», оконча
тельный же итог диалогу подводит занавес. В диалоге Че
хова всегда остается некая смысловая глубина, о которой 
можно сказать словами М. Горького, что она «ясно чувст
вуется, но неуловима для ума».

Таким образом, ритмический строй диалога расширяет 
семантическое поле произведения. Он создает эмоциональ
ную тональность, «настраивает» читателя и зрителя к пос
тижению художественной вселенной в единстве противоре
чивых начал. Лирические принципы организации диалога— 
форма выявления Чеховым как драматически напряженных 
исторических противоречий, так и эпической изначальной 
целостности мира.



В. М. ЯЦЕНКО

О ПРИТЧЕВОМ НАЧАЛЕ «ЖАНА-КРИСТОФА» 
Р. РОЛЛАНА (СТАТЬЯ II)

Как указывалось нами, «Жан-Кристоф» в высшей сте
пени характеризуется жанровым синтетизмом: он являет
собой «историю одного героя», «воспитание его чувств», па
норамную картину сложной конкретно-исторической ситуа
ции конца века, преломленную сквозь призму сознания 
героя. Перед нами в полном смысле «субъективная эпопея», 
охватывающая движение истории и пространство жизни 
героя в хронологической поступательности, открытости к бу
дущему, и в то же время это роман со сложной ассоциатив
ной параболической образностью романа-притчи *.

Роман реализует двуединость художественно-эстетиче
ской интенции автора — «показать поэзию и трагедию каж
додневной жизни и раскрыть, ее извечную основу: «Жан-
Кристоф по замыслу Роллдна должен был стать «героем 
современной и всеобщей драмы одновременно»2. Как верно 
отмечает В. Е. Балахонов, роман, создававшийся в течение 
десятилетия (1903—1912), все шире и глубже вбирал акту
альную проблематику современности, становясь социальным 
эпосом эпохи. Но мысль исследователя о «чужеродности», 
неорганичности плана вечности», равно как и замысла 
«музыкального романа», о котором будто бы Роллан забыл 
в процессе окончательной работы, нуждается, на наш 
взгляд, в определенном уточнении3. Представляется недос-

1 См.: О притчевом начале «Жана-Кристофа» Р. Роллана (статья
1-я) — В сб.: Художественное творчество и литературный процесс,
Томск, 1984, вып. VI.

2 Ro l l  a n d  R. Cahiers, 1, p. 173. В дальнейшем ссылки на Кайе 
даются в тексте статьи с обозначением инициальной буквы, тома и 
страницы.

’ Б а л а х о н о в  В. Е. К вопросу о жанре романа «Жан-Кристоф». — 
В сб.: Проблемы реализма. Вологда, 1964, с. 392.
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таточно корректным стремление некоторых исследователей 
прежде всего акцентировать внимание «на отсутствии един
ства между частями романа, композиционных просчетах, 
стилистическом разнобое» и т. д., которые якобы происте
кают из той двуединости цели автора, о которой говорилось 
выше.

Высказывания Роллана, выстроенные в хронологическом 
порядке, неизменно сохраняют мысль о значимости для него 
плана «вечности», спроецированного на все аспекты рома
на. Он настойчиво предостерегает читателей, критиков про
тив того, чтобы видеть в «Жане-Кристофе» лишь авантю
ры, приключения его героя, замкнутые в узкие границы 
одной человеческой жизни, что неизбежно приведет к прев
ратному толкованию романа в целом. В тексте, который 
был предпослан книге «В доме», печатавшейся в «Двухне
дельных тетрадях», были слова, обращенные к читателям, 
убранные издателем Оллендорфом, но вновь восстановлен
ные в дальнейшем (1 января 1909 г.): «Так же, как и в 
«Ярмарке на площади», они не найдут здесь романических 
приключений, и им может показаться, что течение жизни 
моего героя прервано»4.

Р. Роллан пишет С. Бертолини (20 апреля 1908 г.): «Не 
следует судить о моем произведении как обычном романе. 
Это поэма, нечто вроде интеллектуальной и нравственной 
эпопеи современной души. Жан-Кристоф — Ахилл этой ма
ленькой Илиады, но, как и его доисторический предок, он не 
раз оказывается затерянным в схватке народов и богов... 
Это столь новая для Франции форма искусства, что необхо
димо время, чтобы принять ее целиком» (Сю, 338).

Ключевыми для осмысления жанровой природы романа 
остаются, на наш взгляд, высказывания Роллана, содержа
щиеся в рукописных заметках к «Жану-Кристофу», датиро
ванных 1903 г. Две из них очень близки и ярко передают 
особую, новаторскую целеустремленность Роллана. Он пи
шет: «Каждая великая жизнь, которая развивается могуще
ственно и свободно (нормально) от рождения до смерти, 
подобна народу в движении через века... Только так схва-

4 Р о л л а н  Р. Собр. соч.: В 14 т. М., 1956, т. 5, с. 108. (В дальней
шем ссылки на это издание даются в тексте лишь с указанием тома 
и страницы). Здесь нет еще одной фразы Р. Роллана: «Речь не столько 
о нем, сколько о мире, который окружает его (FRR). Цит. по: D u с ha- 
t e l e  t В. Les debuts de Jean-Christophe (1886—1906), Paris, 1975, t. 1, 
p. 369.
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ченные границы этой жизни представят ясно сущность ее 
последовательных форм!» «Нужно передать читателю этой 
книги видение и с т о р и ч е с к о е  (выделено Ролланом. — 
В. Я)-  Каждый великий человек более или менее подобен 
народу в его движении во времени. Фиксировать в нем один 
час в его развитии — значит придать его личности ложную 
и узкую идею. Нужно подать ее через века со всеми при
сущими противоречиями и внутренней необходимостью, ко
торая и объясняет их, и является основой, с тем чтобы ухва
тить ее вечную сущность. Только такие границы жизни ясно 
раскроют сущность ее последовательных форм». Как опре
деляет эта устремленность Роллана особенности художест
венной структуры романа, основные приемы «универсализа
ции» смысла?

В художественном универсуме роллановского романа 
множество сюжетов, мотивов, развивающихся как бы па
раллельно, как бы один над другим, один в другом. Они 
неразрывно связаны между собою. Каждое из основных 
звеньев происходящего в романе может быть истолковано 
на уровнях разных смыслов, многоаспектно участвовать в 
формировании их. Жанровые атрибуты биографического, 
социально-исторического, психологического, р'рмана-вЬспи- 
тания предстают во взаимопереплетении, в многообразии 
функциональной значимости того или иного компонента их, 
деталь одной линии может показаться на первый взгляд 
излишней для нее, но органично быть связанной с другой, 
войти в качестве необходимого главного звена в общую 
структуру романа. Ярким примером этого является сюжет 
«Антуанетты», выросший в отдельную книгу: по отношению 
к биографической линии главного героя он может показать
ся даже неоправданно большим ответвлением. Однако, 
включенный в линию онтологических проблем, смерти-бес
смертия, человеческой преемственности Духа, любви, он 
звучит как один из основных, органически необходимых, 
ключевых, пластически наглядно реализующих эти идеи на 
глубинно раскрытой внутренней жизни Антуанетты, пред
стающей в конечном итоге как виток этой эстафеты.

Все многообразные элементы поэтики Роллана находят
ся в связи с некоторыми опорными центральными образа
ми, мотивами, словно бы кристаллизующими основные поэ
тические принципы. Главным средоточием является моде
лирование, по роллановскому определению, «формы мысли» 
образа внутренней жизни персонажей как образа Жизни,
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Бытия, с непременной акцентировкой тех «ритмов», кото
рые выявляют лицо Вечности.

Определяя основные принципы композиции романа, Рол- 
лан пользовался аналогией с миром музыки. О «музыкаль
ности», «симфоничности» «Жана-Кристофа» писали многие 
исследователи. Но сейчас важно подчеркнуть нечто иное. 
Произведение Роллана строится, с одной стороны, подобно 
симфонии со множеством сквозных, пронизывающих все 
произведение мотивов с непременной художественной пер
спективой полифонической поступательности их. Это движе
ние «по горизонтали», обозначающей последовательность 
этапов развития. И в то же время эта динамическая посту
пательность периодически включает в себя, условно говоря, 
структуру сюиты, состоящей из сопряженных на разных 
образно-стилевых уровнях «частей-номеров». Это своеобраз
ный монтаж эпизодов, внешне хаотичных, перечисление, ка
залось бы, очень удаленных друг от друга сфер человече
ской жизни, замкнутых на себе, могущих быть и самостоя
тельными эпизодами-историями жизни отдельных персона
жей, исчезающими в дальнейшем повествовании, в его ре
альном событийно-фабульном плане. Таково, например, под
робное описание жильцов дома Фогелей, оборвавшихся 
смертью судеб Мельхиофа, Готфрида, Шульца, Антуанет
ты — в первых частях романа; своеобразная «нумерация» 
обитателей дома «В доме»; по этому же принципу строит
ся — обзор литературы, музыки, поэзии, живописи в «Бун
те» и «Ярмарке на площади» и многое другое.

Это движение художественной мысли «по вертикали». 
Между разнообразными эпизодами нет плавности перехо
дов, одно не просто вытекает из другого, обусловливаясь 
им. В сложно построенном универсуме роллановского рома
на нет прямых аналогий между единичным и вечным. Пос
леднее вырастает из сложного сопряжения разнообразных 
явлений, которые включают тончайшую нюансировку, мно
жественность инвариантных коллизий. Произведение строит
ся на смене, контрасте, чередовании эпизодов, имеющих 
тем не менее объединяющие их смысловые узлы. Эта целе
направленная сосредоточенность Роллана зафиксирована и в 
рукописных заметках к роману. План его, датированный 
19 января 1897 г., содержит следующее очень важное заме
чание: «Каждый период — отчасти маленький мир, со своей 
средой, своими статистами, друзьями, любовью, мечтами и
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идеями, к о н ц е п ц и е й  жи з ни ,  — отличающийся от дру
гих (выделено нами. — В. # .).

В этом же аспекте звучит в рукописи запись от 29 июля 
1897 г., где также осмысливается соотнесенность жизни 
центрального героя со множеством других персонажей, 
обнажаются поиски Ролланом цементирующего смыслового 
начала, в которое жизнь центрального героя входит по сути 
на равных началах с другими, образуя в этом единстве осо
бый «период», особую «концепцию жизни». Он пишет: «Нуж
но, чтобы эта жизнь могла формировать ряд романов, 
каждый из которых имел бы свой центр, смог быть интерес
ным независимо от других, но приобретал бы подлинную 
ценность лишь в ансамбле. Необходимо, следовательно, сох
ранить три элемента:

1. Единство внутренней силы — Kraft.
2. Многообразие эпизодов одной жизни, взятой в доб

ром плане, очищенной, как и все другие жизни, от случай
ного, более свободной и подвижной, более открытой воль
ному воздуху.

3. Последовательные стержни, вокруг которых < . . .>  
развертывается, период за периодом, личность героя. То 
есть большой центр из маленьких центров, подвижная и 
живая масса. Я хотел бы найти здесь эти последовательные 
центры, центральные эпизоды, которые придают единство 
каждому периоду, или упорядочивая все в нем, или скорее 
занимая наиболее важное место, вбирая главный интерес 
читателя и лучшие силы героя»5.

Эти стремления Роллана реализовались в романе «Жан- 
Кристоф», в циклическом принципе композиции, вбирающем 
расширение смысловых возможностей текста по все увели
чивающимся кругам. Мир «малой родины» — индивидуаль
ных чувств центрального героя и множества персонажей, 
сфера любви, частного бытия — сопрягается с состоянием 
Духа, Культуры, с их социумом, моралью, эстетикой, вклю
чаясь в космогонию, в вечный ритм борьбы Жизни с тем, 
что грозит Небытием, в ритм, обнажающий титанизм уси
лий, неистребимость устремлений человека к добру, любви, 
истине. Роллан в романе, группируя громаду фактов, инди
видуальных судеб, различных сфер жизни, оперирует в ка-

5 Цит. по: D u c h a t e l e t  В. Указ, изд., т. 1, р. 264. Но это выска
зывание Роллана подается Дюшатле как аргументация для определения 
жанра «Жана-Кристофа» как биографического романа, якобы традицион
ного, где все сосредоточено на истории центрального героя.
17. Заказ 6243. 257



честве «стержня» их очень широкими типологическими ка
тегориями. Это ступени Культуры, самосознания 
Человека, Духа, включенные в тысячелетнее, «вечное». 
Все переплавлено в этом сопряжении, универсализации. Ро
ман в полном смысле «культурологический», именно его 
параметры, на наш взгляд, способны очертить границы ху
дожественного мира «Жана-Кристофа», где в своей взаимо
дополняемости выступают различные, на первый взгляд, 
мало сопряженные определения, где на равных правах сосу
ществуют наследие веков и злободневность, вечность и сов
ременность.

Характеризуя «культурологический роман», Л. Пинский 
отмечал, что его герой, путешествуя по жизни, сталкивается 
«непосредственно с культурой общества в целом как глав
ным предметом повествования»6. В таком романе изобра
жение судьбы частного индивида подчинено более общей 
задаче — анализу типов культур. Соответственно разверты
вание сюжета обусловливается, в первую очередь, не столк
новением индивидуальных характеров и социально-бытовых 
обстоятельств, но противостоянием культурных ориентаций, 
живыми воплощениями которых выступают герои. Это опре
деляет существенные стороны характерологии у Роллана, 
где главное — снятие случайного, неповторимого, индиви
дуального или же приглушение его, сосредоточенность на 
строе внутренних чувств, являющихся амальгамой широкой 
культурно-типологической общности. Персонажи выдвига
ются автором на передний план повествования в репрезен
тативной функции знака культуры, особого единства. Рол- 
лан в связи с этим пишет так, определяя задачи повество
вателя в романе: «Анализировать все души, становясь на 
точку зрения их собственной совести, а не совести посторон
него наблюдателя. Проникнуть в них. Умолкнуть в них... 
заставить читателя почувствовать их не извне (через жизнь 
сознания, этой китайской стены), но изнутри (через внут
ренний огонь, источник которого одинаков для всех)»7.

В этой же функции выступает музыка, которая рассмат
ривается как наиболее всеобщий, язык культуры. Над «Жа
ном-Кристофом» Р. Роллан работал, одновременно созда-

6 См. в кн.: Б а л ь т а с а р  Г. Карманный оракул. Критикой. М., 
1981, с. 575.

7 Ro i l  a n d  R. Pages du passe. FRR, p. 57. В дальнейшем ссылки 
на рукописные материалы, хранящиеся в фондах Ро'лляна, даются лишь 
аббревиатурой FRR в тексте статьи.
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вая серию очерков «Музыканты прошлых дней», «Музыкан
ты наших дней», которым предпослал введение «О месте, 
занимаемой музыкой во всеобщей истории». Центральная 
мысль Роллана включает страстное утверждение, что «му
зыка находится в постоянных отношениях к литературе, к 
театру, к жизни данной эпохи», что она «освещает историю 
нравов и светской жизни». «Всякая форма музыки связана 
с известной формой общества и позволяет нам лучше ее 
понять», — пишет он8. В процессе работы над романом 
Роллан перечитал «Происхождение трагедии из духа музы
ки» Ф. Ницше9, делая многочисленные выписки. Среди них: 
«одна только музыка, если сравнивать ее с миром, может 
дать понятие о том, что нужно понимать под оправданием 
мира как эстетического феномена» (FRR). Музыка являет
ся в глазах Роллана высшим выражением художественно 
эстетической ценности жизни, творчества, всех планов бытия.

В «Жане-Кристофе» Роллану был необходим как цент
ральный персонаж именно музыкант, ибо по замыслу в ро
мане все должно быть подчинено широкому охвату бытия, 
идее единства Духа. В дневниковой записи от 1 октября 
1935 г. он пишет: «...Я никогда не забывал, ни на один день, 
моих старых друзей, мой священный фонтан внутренней 
жизни—музыку — и из всех вдохновенных певцов того, кто 
мне наиболее близок, Бетховена. В нем и в ней я закаляюсь 
непрестанно. Они позволяют мне прикоснуться к общим 
основам человеческой души — Единству. Именно это при
косновение я хотел бы передать всем через написанное 
мною... Нужно, чтобы все люди пришли к пониманию того, 
что все они один народ — один Человек» (FRR). Транспо
нированные на язык слова, музыкальные произведения Крис
тофа выполняют в романе функцию «вершинных» смысловых 
узлов по отношению к «сюитным», казалось бы, разрознен
ным фактам. Это «музыка» в музыке жизни, художествен
ные образы по отношению к другим художественным обра
зам. Они конденсируют сущность последних.

Универсализация смысла в романе Роллана реализуется 
через многослойность метафоры, символа, отсылки в не-

8 Р о л л а н  Р. Собр. соч.: В 20 т. Л., 1935, т. XVI, с. 9.
9 Об этом он пишет и в письме к С. Бертолини от 15 июня 1904 г. 

{Сю, 180): «Я прочитал сейчас «Происхождение трагедии». Какие заме
чательные страницы!» Первая часть письма передает восхищение «фраг
ментами, подобными колоссальной симфонии, где трепещут миры», вто
рая — разочарование во многом («это только немецкий профессор»),

17*. 259



объятную сокровищницу мировой литературы, к мифологи
ческим мотивам и образам. Все это создает метафорическую 
объемность текста, на который отбрасывают свет то Данте, 
то Гете, то народные легенды, то библейские или мифологи
ческие персонажи и ситуации. Реальность образов, нахо
димых в искусстве, для Роллана в какой-то мере даже по
рядком выше жизненной реальности новых художествен
ных знаков ее, ибо это уже реальность в квадрате, так как 
она ведет в мир сокровенно истинного, уже обнаруженного 
искусством, это то, что стало уже общим достоянием духов
ного богатства. Метафорические отсылки вглубь бездонной 
огромности литературного пространства, мира музыки при
званы установить, сделать видимой при всей инвариантнос
ти, относительности конкретно-индивидуальной формы ре
альных явлений, изображенных в романе, родственную бли
зость их к «корням» человеческого Духа в их всеобщей, 
онтологической значимости.

Значительное место в универсализации смысла, раскры- 
тии «культурологического» аспекта занимает миф об Орфее. 
Роллан настойчиво удерживает в сознании читателя ассо
циации некоторых моментов жизни Кристофа с судьбой 
Орфея. Роллан многое видоизменяет, пронизывает все своим 
осмыслением, прежний миф об Орфее многократно и по- 
разному интерпретированный многими музыкантами, ху
дожниками, писателями, служит Роллану своеобразным ху
дожественным экраном, на котором высвечивается величе
ственная фигура современного музыканта Крафта. Соотне
сенность призвана подчеркнуть не только высший музыкаль
ный дар, воспетый в легенде, но и характер масштабности 
в соотношении его музыки, лиры с миром всего живуще
го на земле. Ассоциации удерживаются броско звучащими 
мотивами Эвридики, «вечной возлюбленной», меняющей 
свои лики, внезапной смерти, «уносящей в царство те
ней» (Сабина, Антуанетта, Грация). Здесь же мотив мимо
летного, все меняющего взгляда: взгляды Кристофа и Ан
туанетты — это всего лишь миг, через стекла вагонов 
поезда, уносящих их в разные миры; взгляд через стену 
толпы, экипажей с противоположных концов улицы-реки 
и др. Подчас мотив, скрытый в глубинах ассоциаций, выво
дится автором на поверхность текста прямым сравнением: 
«ее образ, внезапно возникший перед ним, заставил его 
устремиться через всю гостиную к этому неведомому вест-
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нику, который, подобно юному Гермесу, принес ему скорб
ный привет от блаженной тени» (5, 105).

Итак, как указывалось выше, главным становится в ро
мане процесс формирования «образа мира» в художествен
ном сознании, в «музыке», особое «историческое видение» 
характера духовной жизни, типов эмоционально-нравствен
ных чувств, мироощущений.

В основу своей периодизации Роллан кладет ту куль- 
туру чувств, которая своим истоком уже имеет четко обозна
чившееся у человека осознание своей индивидуальности. 
Роллан именует это состояние «эгоизмом каждого созда
ния», не вкладывая в него негативный смысл, рассматривая 
его как более высокую ступень духа по сравнению с неот- 
деленностью от всего окружающего, размытостью своего 
«я». В задачу романа входило, как пишет Роллан, стрем
ление показать этот эгоизм как «внутреннее пламя», еди
ное для всех, «который хорош в своей сущности, так как 
это счастливое чувство Бытия, но который безобразен и бо
лезнен в своем ошибочном развитии, так как ищет види
мость жизни там, где реальная смерть» (FRR).

Развитие этого состояния как дальнейшей гуманизации, 
по одной линии, и ошибочного, опасного — по другой, сос
тавляет важнейшие сюжетно-композиционные узлы произ
ведения. Они отвечают замыслу романа — «показать с 
жалостью, без отвращения, но с грустной улыбкой пороки, 
преступления, абсурдность общества. Заставить увидеть 
средство исцеления» (FRR). Первый этап, нашедший свое 
художественное выражение в «Заре», «Утре», являет собой 
лишь смутное рождение своей индивидуальности, это, по 
сути дела, лишь внешняя оболочка ее, больше томление, 
тоска, греза по неведомому, предчувствие своей подлинной 
значимости, наивно-иллюзорное, несоразмерное по отноше
нию к реальности представление о себе, питающееся пробу
дившимся детски простодушным честолюбием.

Строки из «Божественной комедии» Данте, предпослан
ные в качестве эпиграфов к первым частям романа: «Когда 
заря была уже светла, а ты дремал душой», «когда опять 
начнет редеть густой и влажный пар», «и солнца лик, под
нявшись невысоко» (взятые из «Чистилища», песнь IX, 
XVII, XXX), а также другие центральные для поэтического 
мира Данте образы: пути—горы—неба—редеющей тьмы — 
жужжания пчелиного улья, золотого луча солнца, — буду
чи имплицированы в богатый метафорический план ролла-
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новского повествования, создают с самого начала противо
стояние полноты свободной устремленности Жизни и лишь 
постепенной приближенности к ней человеческого духа как 
формы самосознания. Орфей — дитя, в начале пути, он 
автор помпезного «Королевского орла», в самом названии 
которого заметна легкая роллановская улыбка.

Следующий этап связан с пробуждением чувств, связан
ных с «малой родиной». Ведущим становится поэтический 
мотив «дома» — родительского дома Кристофа, стоящего 
вплотную к нему дома Фогелей, где живет Сабина, дома 
Минны Керих. Четко очерчивается его замкнутый круг; 
появляется мотив «окна» в темноте (окно в окно тесных 
комнат Сабины, Кристофа и др., «окна» как взгляда на 
окружающий мир). В контексте метафорического наращи
вания, коннотации смыслов тесным домом становится ма
ленький немецкий городок.

Мир патриархального уклада, имеющий, по Роллану,
непреходящую красоту, «музыку» и как нечто противопо
ложное, «шум и крики» жизни, предстает во всем много
образии внутреннего мира населяющих его героев и богат
стве стилевой палитры автора, живописующего этот мир. 
Здесь и тихое, ласковое тепло материнский любви, которая 
не в силах удержать возле себя разлетающихся детей, ее 
молчаливое долготерпение, замкнутые внутрь страдания. 
Роллан дает пластически живописный образ, фиксирующий 
не индивидуальное, а «типовое» — молчаливая мать, сидя
щая с опущенными руками у изголовья кровати, над кото
рой висит фотография сына. Здесь и суровость отца, за ко
торой нетерпеливое ожидание, что сын будет удачливее и 
послужит оправданием его жизни, и мелкие стычки уязвлен
ных самолюбий между братьями и др. Но главным стано
вится описание мира нежных чувств, доброты, столкнове
ния самолюбия и чувствительности — мир сентименталь
ный и со всей его книжной атрибутикой, и с естественностью 
проявления раскрывающейся во всем богатстве души. Мин
на и Кристоф пережили «минуты совершенной чистоты, са
моотречения, щедрейшего дара одного сердца другому, ми
нуты, не повторяющиеся дважды» (3, 226), но сам харак
тер выражения их вводит нас в определенный пласт куль
туры: переписка, исполненное патетики и меланхолии обра
щение: «Душа моя!», и подпись в конце: «Навеки твоя!
Навеки» (5, 326), незначительность событий, вызывающих 
поток переживаний: раз Минна не пишет Кристофу, «зна- 
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чит она заболела, умирает, может быть уже умерла» 
(3, 239). Здесь и мотив маленького человека, оскорбленно
го сословными перегородками, исполненного гордости и це
нящего более всего благородство чувств, о чем он и поспе
шил уведомить в письме (3, 246). Каждая малость приобре
тает особую значимость (как робкое прикосновение руки 
Кристофа к пряжке туфельки Сабины). Здесь и кладби
щенские мотивы, типично сентименталистский характер 
скорби по Сабине и др. В этот ряд позже включается и не
мецкая музыка, «куда, не иссякая, изливается и изливает
ся германский gemiit» (4, 29).

Повзрослевшая душа Кристофа не приемлет в ней «глу
пую и шумливую сентиментальность» (4, 30), все эти «том
ление», «тоскует мое сердце», «язык любви», «голос любви» 
и т. д. Он против «пошлых волнений, пошлой печали, пош
лой поэзии», но не против того непреходящего, что содер
жится в этой сфере духа. Автор «поправляет» своего героя, 
его резкость, вводя Шульца, старого профессора, сохранив
шего в душе нетронутую чистоту чувств, щедрость сердца, 
так богато и светло отзывающегося на все, «любящего 
Брамса». Кристоф — Новый Орфей в передаче этого строя 
чувств, стремится лишь к большей искренности, простоте 
и правдивости. «Он сочинял множество небольших пьес, 
живой отклик на мимолетные движения души — самые 
вечные из всех, — музыкальные раздумья, Lieder» (4, 33).

Звенья сюжета героев, включенного в повествователь
ный план, содержат многовариантные столкновения естест
венных устремлений «отдельного человека» и «долга». Ощу
щение богатства, новизны чувств, способности к бесконеч
ному внутреннему развитию приходит в столкновение с 
давлением извне, в виде внеположенного индивидуума рас
судочно-императивного кодекса моральных жизненных пра
вил, всего окружения. Мотивы «свободы», «долга», «чести», 
«веры» получают в романе многоаспектное звучание. Крис
тоф старается «доискаться правды у окружающих — таких 
уверенных в себе» (3, 275) и убеждается, что в «тесном» 
«доме Фогелей» убеждения с помощью разума, повинове
ние Богу, подчинение без руссуждений, служение долгу 
проистекают от лености мыслей, своекорыстного стремления 
подчинить других своему образу жизни; коль считается, что 
эти правила приняты всеми, они означают, как ему кажет
ся, усечение жизни. «Подобный отказ от жизни — резуль
тат холодного умозаключения человека, которому дороже
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свое собственное спокойствие, чем счастье людей или 
истина» (3, 280).

Прометеевские, фаустианские устремления не позволяют 
Кристофу на этом этапе принять «шум и крики» добродете
ли за «музыку» так же, как и рассудочную регламентацию, 
вычисленное искусство: «Послышался благовест: прозвучал 
удар колокола — его пронзительная жалоба, как птичий 
крик, о чем-то вопросила небеса; потом прозвучал другой 
на терцию ниже и присоединился к жалобе; и, наконец, ро
кочущей квинтой ответил последний колокол. Три голоса 
слились в один. Отсюда, снизу, казалось, что там, на коло
кольне, вдруг загудел огромный пчелиный рой. Воздух и 
сердце затрепетали. Удерживая дыхание, Кристоф думал, 
как бедна наша музыка и как несовершенна она по срав
нению с этим океаном музыки, где слышатся голоса мириа- 
дов существ: здесь — целый мир дикой природы, ничем не 
скованный мир звуков, а там прирученная, зажатая в рам
ки, холодно перенумерованная человеческим разумом му
зыка. И он растворился в этой громаде без берегов и гра
ниц» (3, 281).

Приведение этого длинного отрывка может быть оправ
дано тем, что в нем получает поэтическое, метафорическое 
завершение поворотный момент в сюжете героя и романа 
в целом — разрыв со «старым», просветительским, рацио
налистическим самосознанием, искусством.

Страдания, крушение идеалов «отдельного человека» в 
данном ему «тесном доме», несовершенном мире порож
дают бунтарскую экспансию героического самоутверждения 
в поисках истины и любви, культ силы, освящения стихии 
Природы, гордого, стоического противопоставления себя 
«другим», миру. Романтический индивидуализм осмыслива
ется Ролланом как поступательный исторический виток в 
состоянии Духа, Культуры, как дальнейшее стремление рас
ширить границы познания, уничтожить зазор между пото
ком Бытия и его отражением в самосознании человека, меж
ду «музыкой» и жизнью.

Эта созданная автором поэтическая картина «благовес
та», венчающая 3-ю книгу «Отрочества», вбирающая в се
бя и последующие картины ее, которые призваны лишь 
детализировать этот переворот, чрезвычайно важна для 
осмысления идейной и художественной структуры других 
книг «Жана-Кристофа», всего романа в целом. Здесь стя
нуты в тугой метафорический узел ключевые образы поэти-
264



ки Роллана (благовеста, колокольного звона, музыки, дви
жения вверх, в небо и т. д.). Характер соотношения смысла 
их выполняет функцию предварения того, что будет содер
жанием в дальнейшем и что органично связано с моментом 
«благовеста». Это предварение трех голосов: «Бунта»,
«Ярмарки на площади», «Неопалимой купины», «сливших
ся в один». В контексте этих соотношений ярче вырисовы
ваются контуры «культурологического» романа Роллана, 
функции Жана-Кристофа, выступающего не просто в роли 
судьи двух Ярмарок — в Германии и Франции, — что ста
ло общим местом в роллановедении, а как средоточие опре
деленных исторических тенденций в развитии самосознания 
человечества. Анализ трех последующих романов под этим 
углом зрения позволит, на наш взгляд, яснее представить 
глубинные противоречия в культуре, построенной на «от
дельном человеке» и мучительно ищущей пути к человече
ской общности.
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