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ОТ Р Е Д А К Ц И И 

Сборник «Пушкин и русская литература» продолжает традицию пуш-
киниведческих изданий кафедры русской литературы ЛГУ им. П. Стучки 
(«Пушкинские сборники» 1968 и 1974 годов, сборник «Проблемы пушки­
новедения» 1983 года). В сборнике участвуют преподаватели и аспиран­
ты кафедры, выпускники филологического факультета Латвийского уни­
верситета, ведущие научную работу вне кафедры, а также коллеги из 
Тартуского университета (Л. И. Вольперт, Ю. М. Лотман), Даугавпилс-
скою пединститута (Э. Б. Мекш, Ф. П. Федоров), Таллина (М. Ю. Лот­
ман) и Москвы (А. Л. Осповат). Часть публикуемых в сборнике статей 
(О. Н. Скачковой, H. Е. Мясоедовой, А. А. Алешкевич, Л, С. Сидякова, 
Л. В. Спроге) основана на докладах, прочитанных на состоявшейся в 
1984 году республиканской научной конференции «Методология и методи­
ка историко-литературного исследования», организованной кафедрой рус­
ской литературы Латвийского государственного университета. 

Темы публикуемых в сборнике статей охватывают различные аспекты 
современного изучения Пушкина. Проблемам пушкинской лирики в ши­
роком контексте художественных исканий поэта посвящены статьи Ф. П. 
Федорова, О. Н. Скачковой и Ю. М. Лотмана. Стиховедческому аспекту 
исследования пути Пушкина к прозе уделил внимание М. Ю. Лотман. 
К прозе Пушкина в многообразии ее жанров и форм обращаются в сво­
их статьях Л. И. Вольперт, H. Е. Мясоедова и А. А. Алешкевич. Ряд ста­
тей посвящен соотношению творчества Пушкина с русской литературой. 
Л. С. Сидяков прослеживает тенденции творческого мышления Жуков­
ского, перспективные для формирования особенностей пушкинской поэ­
зии. Е. А. Тоддес и А. Л. Осповат обратились к откликам писателей-со­
временников на произведения Пушкина и его судьбу. В статьях Л. В, 
Спроге, Э. Б. Мекша и Р. Д. Тименчика, а также аспирантки из ГДР 
Г. Ершофф прослеживается восприятие пушкинской поэзии в русской и 
советской литературе XX века и в иноязычной среде. 

Разнообразие тематики сборника позволяет представить в нем различ­
ные подходы к изучению пушкинского наследия, актуальные для совре­
менной науки. Объединяя преимущественно статьи ученых из Латвийской 
и Эстонской ССР, сборник призван координировать их усилия и содейст­
вовать дальнейшему развитию пушкиноведения в прибалтийских респуб­
ликах. 

Все ссылки на произведения Пушкина в сборнике даются по изданию: 
П у ш к и н . Полное собрание сочинений. М.; Л., 1937—1959. T. I—XVI и 
Справочный (XVII) том с указанием в скобках римскими цифрами тома 
и арабскими — страницы. 
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Ф. П. ФЕДОРОВ 

ПРОСТРАНСТВЕННО-ВРЕМЕННАЯ СТРУКТУРА 
СТИХОТВОРЕНИЯ А. С. П У Ш К И Н А 

«К***» («Я ПОМНЮ ЧУДНОЕ М Г Н О В Е Н Ь Е » ) 

Стихотворение Пушкина, состоящее из шести строф, рас­
падается на три равные части (2 + 2 + 2 ) , каждая из кото­
рых демонстрирует определенную картину мира. 

Начальная картина мира образована «чудным мгновень­
ем», рожденным «явлением» героини («ты»). Героиня («ты») 
охарактеризована: 1) «как мимолетное виденье»; 2) «как ге­
ний чистой красоты»; 3) «голос нежный»; 4) «милые черты»; 
5) «голос нежный»; 6) «небесные черты»; 7) «как мимолет­
ное виденье»; 8) «как гений чистой красоты». Портрет герои­
ни — классический романтический портрет; на портрете, за­
конченном, целостном, о чем прежде всего свидетельствует 
рамка (портрет начинается и завершается одними и теми же 
словосочетаниями), героиня предстает как подвижный, не­
уловимый контур; в портрете, создаваемом Пушкиным, нет 
«телесности», оформленности, воплощенности, нет портретно-
сти; героиня охарактеризована с точки зрения внешних, но 
крайне неопределенных, неосязаемых, невоплощенных начал 
(«милые черты», «небесные черты»). Словосочетание «яви­
лась ты» предполагает явление абсолютно конкретного, но 
абсолютно конкретное снимается, с одной стороны, 
неопределенностью «мимолетного виденья», «гения чи­
стой красоты»; 1 последнее существенно и потому, 
что представляет собой цитату из известных сти­
хотворений Жуковского «Лалла Рук» («Ах! не с нами 

1 Анализ некоторых важных категорий («виденье», «божество», «сле­
зи», «тихо»), образующих портрет героини, содержится в статье А. И 
Белецкого «Из наблюдений над стихотворными текстами А. С. Пушкина. 
( Б е л е ц к и й А. И. Избранные труды по теории литературы. М., 1964, 
с. 386—402) и в книге Б. В. Томашевского «Пушкин» ( Т о м а ш е в -
с к и й Б. В. Пушкин М.; Л., 1961, кн. 2, с. 73—85). 
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обитает Гений чистой красоты») и «Я Музу юную, бывало» 
(«Кладу на твой алтарь священный, О Гений чистой красо­
ты!»); героиня тем самым объявляется не индивидуальным 
явлением, а абстрактной, условной, всеобщей героиней, ге­
роиней эпохи. С другой стороны, конкретное снимается фор­
мой сравнения: «ты» — не «мимолетное виденье», а «как 
мимолетное виденье», не «гений чистой красоты», а «как 
ісиий чистой красоты»; благодаря сравнению предметно-
чувственная неопределенность как бы удваивается. 2 Нако­
нец, «ты» — «виденье» с «небесными чертами» — «звуча­
щее» «виденье»: дважды упомянутый «голос нежный» — 
классический фразеологизм романтической эпохи, во-первых, 
потому что «голос нежный» актуализирует бесплотное, ду­
ховное в противовес физическому, голос — это голос души, 
духа; а во-вторых, аппелирует к музыке с ее текучестью, иде­
альностью; впрочем, то и другое в контексте романтической 
культуры тождественно (дух, душа — музыке). Все сказан­
ное и свидетельствует о гом, что героиня — образ не конеч­
ного, земного мира, а мира бесконечного, небесного, героиня 
представляет бесконечное, небесное (и «небесные» черты в 
этом плане становятся не только метафорой, утверждающей 
прекрасное, но констатацией принадлежности к высшему, не­
бесному миру). Героиня, представляющая бесконечное, 
есть романтический идеал, романтическая норма красоты и 
добра. 3 Но суть не только и д а ж е не столько в портрете, 
сколько в функции героини в жизни героя («я»); ее функция 
— истинно романтическая: через героиню, через любовь к 

2 «Зыбкости значения, — пишет Б В Томашевский, — содействует 
еще то, что и виденье, и гений даны в сравнении, а сравнение — путь к 
метафоре. Сравнение никогда не прес іедуег задач реального сообщения, 
иначе это не будет сравнением в стилистическом смысіе. Сравнение дает 
только экспрессивную окраскѵ» ( Т о м а ш е в с к и й Б. В. Указ. соч., 
с. 82). 

А Стихотворение породило, как известно, огромную литературу с са­
мым широким диапазоном интерпретаций — от философско-религиозного 
(см., например, известную статью В. С. Соловьева «Судьба Пушкина». — 
В кн.- С о л о в ь е в В. С. Собр. соч Спб., 1913, т. 9," с. 31—60) до узко 
биографических. В плане, нами рассматриваемом, наиболее значительным, 
хотя во многих отношениях небезусловным, представляется анализ, про­
деланный в 1953 г. А. П. Белеиким в указанной статье, освобождающей 
стихотворение от биографической конкретики, с Героиня пушкинского про­
изведения, — справедливо писал А. И. Белецкий, — < . > почти бесплот­
на». «Истонченный до предела образ — уже не образ, не представление, а 
идея» ( Б е л е ц к и й А. И. Указ. соч., с. 391). 
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ней герой обретает бесконечное, обретает то «чудное мгно­
венье», которое рождает в его сердце 

И божество, и вдохновенье, 
И жизнь, и слезы, и любовь (II, 407). 

Отметим и то, что постижение бесконечного, постижение 
идеального мира происходит через любовь, которая для ро­
мантиков наряду с искусством (прежде всего музыкой) яв­
ляется не только важнейшим способом проникновения в бес­
конечное, но и самим бесконечным. Существенно, что все ка­
тегории, расшифровывающие «чудное мгновенье», — осново­
полагающие романтические категории; идеальная жизнь 
есть жизнь в любви, в творчестве («вдохновенье», открываю­
щее глубины духа, души, и есть творчество, означающее 
не только созидание текста, но и созидание жизни, истинной 
жизни, через «вдохновенье» происходит «откровение» и объ­
ективация «бесконечного» человеческой души), в Боге («бо­
жество» опять же не только метафорично; бесконечное у ро­
мантиков —- это мир Бога, а значит, мир абсолюта — абсо­
лютной истины, абсолютного добра, абсолютной красоты; 
бесконечное религиозно). Идеальная жизнь это и есть жизнь, 
потому что жизнь вне бесконечного, вне идеала, вне «ты», 
жизнь в конечном — нежизнь\ наконец, понятие «жизнь» 
уточнено понятием «слезы»; «слезы» — знак чувства, в то 
время как отсутствие слез означает механистичность, рассу­
дочность нежизни. Отметим одновременно еще одно обстоя­
тельство: в романтической культуре все перечисленные Пуш­
киным категории, в сущности, являются синонимами, кото­
рые корректируют друг друга, вносят систему дополнитель­
ных смыслов, входя друг в друга, разрушают терминологи­
ческую однозначность, рождают ту самую текучесть, непре­
рывную изменчивость, которая и является сущностью беско­
нечного. Бесконечное, «необъятное», с точки зрения роман­
тизма, это менее всего бесконечная протяженность по прост­
ранственной горизонтали, в результате чего друг возле дру­
га располагаются все существующие в мироздании явления, 
бесконечное подобно точке, в которой сфокусировано Все, и 
это означает, что каждый компонент бесконечного расширен 
до бесконечного, есть бесконечное, поэтому-то и лексика, об­
разующая романтический текст, есть синонимическая лекси­
ка; в этом смысле романтическая культура есть культура аб-
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солютной синонимии; отсюда и романтическая неудовлетво­
ренность словом как термином, романтическая прокламация 
молчания, отсюда формула Жуковского: «Всё необъятное в 
единый вздох теснится, И лишь молчание понятно говорит». 
«Чудное мгновенье» Пушкина — это освобождение от зем­
ных и рационалистических регламентации, пробуждение 
(«душе настало пробужденье») высокой жизни духа, обрете­
ние бесконечного, «чудное мгновенье» — это романтический 
аналог христианского «откровения». 

Второй период жизни, вторая картина мира — это жизнь 
без любви, без «ты»; она строится как абсолютная антитеза 
жизни первого периода; характеристики даны через систему 
отрицаний; это жизнь, противоположная «чудному мгнове­
нью», что и декларирует четвертая строфа: 

В глуши, во мраке заточенья 
Тянулись тихо дни мои 
Без божества, без вдохновенья. 
Без слез, без жизни, без любви (II, 406) 

Второй период жизни — это жизнь в «конечном», раство­
рение в замкнутом мире «глуши»; «заточенье» — утрата сво­
боды, рожденной сопричастностью со Всем; разомкнутому 
пространству первого периода противостоит замкнутое про­
странство второго периода; «заточенье» — та изоляция, ко­
торая предполагает границы, любое же ограниченное прост­
ранство есть пространство «глуши», «мрака» (отсюда и ши­
роко распространенная в романтической культуре концепция 
«ночи», «мрака» как антитезы «дня», «света», интерпрети­
руемой как дисгармония и гармония, безобразное и красота, 
зло и добро; отметим, кстати, что для романтизма сущест­
венна была и иная концепция ночи, восходящая к Шеллингу 
и Новалису и специфически проявившаяся в России в лири­
ке Тютчева). Второй период — это утрата высших духовных 
ценностей, что и объектировано в пространстве «глуши», «за-
гоченья». Вне героя существующими обстоятельствами 
(«бурь порыв мятежный») разрушена высокая жизнь духа 
(«прежние мечты»); из бесконечного герой перемещен в ко­
нечное. Отметим и то, что в стихотворении демонстируется 
некая этапность в разрушении бесконечного: «бурь порыв 
мятежный» рассеивает «прежние мечты» и — как результат 
— забывается героиня («и я забыл»); героиня оказывается 
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тем самым чем-то частным, подчинительным по отношению к 
«мечтам». Но, с другой стороны, «прежние мечты» всецело 
рождены героиней. Вторая строфа завершена словами: «Зву­
чал мне долго голос нежный И снились милые черты»; 
«прежние мечты» третьей строфы связаны с информацией 
второй строфы и в то ж е время выведены из зоны соприкос­
новения с этой непосредственно к героине отнесенной ин­
формацией. «Прежние мечты» — это и есть обретенное в 
«чудном мгновенье» бесконечное; утрата бесконечного неиз­
бежно рождает и утрату гармонии. Любовь возводит героя в 
бесконечное, которое обретает статус некоей самостоятель­
ной субстанции; катастрофа бесконечного результатом сво­
им имеет и катастрофу любви. Как причина и следствие пер­
воначально существуют героиня и бесконечное, затем беско­
нечное и героиня. Пушкинское сознание существует в систе­
ме определенных культурных канонов, в данном случае ро­
мантических, но существенно, что безусловность канона Пуш­
киным всегда ставится под сомнение; декларируется ка-
нонное прочтение той или иной ситуации и одновременно 
предлагается возможность ее неканонного прочтения, но об 
этом речь еще впереди. Здесь ж е обратим внимание еще на 
два обстоятельства. Прежде всего в первых четырех строфах 
стихотворения возникает оппозиция «мгновенье» — «годы», 
«дни» («чудное мгновенье» — «шли годы», «тянулись тихо 
дни мои»). Дело менее всего в том, что бесконечное постав­
лено под знак быстротекучести, конечное ж е — протяженно 
во времени. Пушкинское, и в целом романтическое «мгно­
венье» есть та временная точка, в которой время трансфор­
мируется в вечность; «мгновенье» будучи единицей времени 
тем самым порывает со временем, из него изымается; как в 
христианском мгновеньи—откровении — постигался Бог, так 
и в романтическом мгновеньи постигается бесконечное; 4 ми­
роздание в его целокупности и целостности постигается толь­
ко в «мгновенье», которое благодаря этому своему качеству 
и становится «чудным». «Годы», как и «дни», демонстрируют 
то течение времени, которое характерно для конечного и ко­
торое не «останавливается» в результате постижения высше­
го, сверхреального мира вечности; «дни» потому и «тянутся», 
что они замкнуты в однообразной смене однообразного бы-

4 См., напр., формулу Блейка: «В одном мгновенье видеть вечность», 
произнесенную на заре романтической культуры. 
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тия. Второе обстоятельство связано с местом и ролью в мире 
лирического субъекта, « я » . Декларируемая история, история 
человеческой жизни («я»), диктуется вне человека находя­
щимися обстоятельствами; лирический субъект, в сущности, 
является объектом; его жизнь, его история организована пер­
воначально героиней («передо мной явилась ты»), затем ре­
альностью («Бурь порыв мятежный Рассеял прежние меч­
ты»); в третьей части опъектность субъекта выражена в 
меньшей степени («Душе настало пробужденье»), но и в 
ней она очевидна: пробужденье «настает» вне воли субъекта, 
как бы само собой. История индивидуальной человеческой 
жизни есть история каждой человеческой жизни, есть прояв­
ление некоей всеобщей, объективной закономерности; не че­
ловек определяет свою судьбу, нечто высшее, судьба опреде­
ляет человека, его историю. И в этом смысле движение от 
«чудного мгновенья» ко «мраку заточенья» есть результат 
мировой необходимости. 

Наконец, третья, заключительная картина мира повторя­
ет начальную, открывающую стихотворение. Пятая, 
шестая строфы декларируют новое обретение, воск­
ресение «чудного мгновенья»; начало (первая и вторая стро­
фы) и конец (пятая и шестая строфы) связаны не только 
ситуационно, но и лексически, лексика становится свидетель­
ством, знаком повтора, возвращения, воскресения, знаком 
равенства первой и третьей части («явилась ты, Как мимо­
летное виденье, Как гений чистой красоты^). В то же время 
третья часть не повторяет, но развивает содержание части 
первой; только в контексте третьей части становится оконча­
тельно проясненным содержание первой части; именно в тре­
тьей части расшифрован смысл «чудного мгновенья», его 
значение в сознании и жизни героя; в первой части указана 
причина («явилась ты»), в третьей части — результат, отно­
симый к части первой благодаря наречию «вновь» («И для 
него воскресли вновь II божество, и вдохновенье, И жизнь, и 
слезы, и любовь»); третья часть объясняет и «прежние меч­
ты» второй части. Третья часть договаривает не только до 
конца идею первой части, но и идею всего стихотворения, 
она завершает построение пушкинской картины мира, поэто­
му она и обретает черты некоей четкости, ясности, беском­
промиссности. Одно из существенных отличий первой и тре­
тьей картин мира заключено в том, что в начальную картину 
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мира как составная часть входит тварная реальность, конеч­
ное («В томленьях грусти безнадежной, В тревогах шумной 
суеты»), начисто отсутствующее в финале стихотворения. 
Вторая строфа, повествующая о «тревогах шумной суеты», в 
некотором смысле является переходной между первой стро­
фой с ее декларацией «чудного мгновенья» и третьей и чет­
вертой строфами с их констатацией «глуши» и «мрака зато-
ченья», забвенья «чудного мгновенья»; «тревоги шумной суе­
ты», в которых звучит «голос нежный», с одной стороны, 
связаны с «чудным мгновеньем», с другой, — с «бурь поры­
вом мятежным». Во второй строфе есть некое двоемирие 
(конечное не побеждается абсолютно бесконечным и, наобо­
рот, бесконечное не побеждается абсолютно конечным), от­
сутствующее в абсолютном единомирии конечного второй 
части и в абсолютном единомирии бесконечного третьей ча­
сти. При всей видимой стройности и строгости пушкинского 
текста в нем есть некая поэтическая небрежность, уничто­
жающая закоснелость схемы и рождающая подвижность 
жизни. 5 Существенно, видимо, и другое: историческая пер­
спектива рождает неоднозначность оценки, невозможную при 
отсутствии этой исторической перспективы. В литературе вы­
звала дискуссию функция героини («ты») в первой и треть­
ей частях; если в первой части «чудное мгновенье» вне вся­
кого сомнения рождено явлением героини (налицо причинно-
следственные связи внутри предложения: «Я помню чудное 
мгновенье: Передо мной явилась ты»), то в третьей части яв­
ление героини как будто вторично: сначала «душе настало 
пробужденье», затем как результат «явилась ты», то есть 
причинно-следственные связи обратны. 6 Словосочетание «Я 

*» См. суждение Е. Л. Маймина: «В сознании Пушкина слово «систе­
матическое» едва ли не всегда соседствовало со словом «слишком». Для 
пего свобода от систематического направления означала внутреннюю сво­
боду творчества и нестесненность его мысли» (M а и м и н Е. А. Русская 
философская поэзия. М., 1976, с. 115). 

* Б. В. Томашевский, отмечая это последнее обстоятельство, неоправ­
данно распространяет его и на первую часть: «Но вопреки общепринято­
му толкованию, Пушкин не изображает любовь как причину жизненного 
пробуждения» ( Т о м а ш е в с к и й Б. В. Указ. соч., с. 83—84). «Не мимо­
летной не*речей вызван этот прилив жизненных сил. Пробуждение души 
открыло Пушкину возможность упоения творчесівом, вдохновенье, а вме­
сте с тем — упоение жизнью, и любовь, венчающую это полноту жиз­
неощущения» (Там же с. 75). 
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помню чудное мгновенье» находится в одинаковой позиции 
со словосочетанием «Душе настало пробужденье»; то и дру­
гое является главным предложением, за которыми следуют 
придаточные изъяснительные; на изъяснительность в пятой 
строфе указывает двоеточие, стоящее между главным и при­
даточным предложением; двоеточие во многих отношениях и 
свидетельствует об одинаковом характере связи между ча­
стями предложений первой и пятой строф, т. е. о том, что 
«чудное мгновенье» тождественно «душе настало пробуж­
денье» и что то и другое продиктовано явлением героини 
(«явилась ты»). Но чистота связи, характерная для первой 
строфы, в пятой отсутствует из-за словосочетания «и вот» 
(«И вот опять явилась ты»), которое ставит явление героини 
в зависимость от «пробужденья»; ис «чудное міновенье» 
рождается героиней, а героиня — «чудным мгновеньем^ 
(«пробужденьем»). Видимо, Пушкин в пятой строфе связь 
между «пробужденьем» и явлением героини истолковывает 
двузначно: героиня, как и «пробужденье», есть и результат 
и причина; констатируется одновременность, параллельность, 
единство разнонаправленных действий. Есть и еще одно об­
стоятельство: в стихотворении изображены три временных 
периода: давнопрошедшее, прошедшее и настоящее (новое 
«чудное мгновенье»), с высоты которого и вспоминается про­
шлое. Прошлое поставлено под знак лирического, субъек­
тивного переживания; в третьей части личное местоимение 
«я» исчезает, благодаря чему «чудное мгновенье» объективи­
руется, возникает как бы независимо от сознания; это не 
воспоминание, допускающее определенные интерпретации и 
коррекции, а объективный факт, «мгновенье», трансформи­
рующееся в вечность, ибо ничто не свидетельствует об отме­
не его, о замене его «годами», «днями» тварного мира, твар-
ного существования. 

Как очевидно, пространство пушкинского стихотворения 
—- условно-символическое пространство: в нем отсутствует 
конкретика; не только ситуационно-событийное движение, 
не только персонажи («ты», «я») , но и каждый вешный об­
раз наполнены системой значений, свойственных всей роман­
тической культуре; пространство стихотворения заполнено 
не индивидуальными, а всеобщими категориями; каждый об­
раз есть знак, сигнал этих категорий, установленных эпохой 
представлений; пространство стихотворения есть просгранст-
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во канонных формул. 7 Таким образом, жизнь и сознание ге­
роя («я») претерпели три этапа развития; 8 мир пушкинского 
стихотворения трехфазен: 1) гармонический мир бесконечно­
го, своего рода Золотой век; 2) дисгармонический мир'конеч­
ного, Железный век (концепция современности как Желез­
ного века получила в романтической поэзии 1820—30-х годов 
широкое распространение); 3) гармонический мир бесконеч­
ного, новый Золотой век, по своему содержанию равный 
прежнему Золотому веку. 9 Мир конечного — замкнутый мир 
неволи, «глуши», «мрака заточенья», мир низовой, лишенный 
духовности, рожденной «чудным мгновеньем». Мир бесконеч­
ного — мир разомкнутый, безграничный, открытый; герои­
ня и является вестницей бесконечного, божественного, иде­
ального. 

Пространственно-временная концепция, воплотившаяся в 
стихотворении «К***» («Я помню чудное мгновенье»), ха­
рактерна для некоторых пушкинских стихотворений первой 
половины 1820-х годов, однако она не является индивидуаль­
ной концепцией Пушкина, но общим достоянием культуры 
раннего романтизма (ранний романтизм значительно отли-

7 Романтическое слово — слово-сигнал ( Г о ф м а н В. Литературное 
дело Рылеева. — В кн.: Р ы л е е в К. Поли. собр. стихотворений. Л., 
1934, с. 41—44), слово — «огромная тема», «знак огромных смыслов». 
( Г у к о в с к и й Г. А. Пушкин и русские романтики. Al., 1965, с. 67), 
слово-«формула» ( Г и н з б у р г Л. О. лирике. Л:, 1974, с. 26). «Аіолодой 
Пушкин, — пишет Л. Я. Гинзбург, — исходит из < . . . > языка повторяю­
щихся формул, в котором каждое слово тяготело к абстрактности, к ут­
рате своего предметного значения и превращению в знак привычных поэ­
тических представлений» ( Г и н з б у р г Л. О старом и новом. Л., 1982, 
с. 96). 

8 Т. И. Сильман отмечает в лирике Пушкина тенденцию «строить лири­
ческий сюжет в историческом плане, как воспоминания о прошлом с 
переходом к настоящему и с проекцией в будущее. Лирические стихи 
Пушкина часто представляют собой историю чувства — маленький роман 
или новеллу в стихах» ( С и л ь м а н Т. Заметки о лирике. Л., 1977, с. 17). 
В плане пространственно-временной структуры важно не только то, что 
«такое построение сюжета отражает одну из наиболее естественных и 
массовых моделей лирического жанра» (там же) , но и интерпретация оп­
ределенным сознанием прошлого, настоящего и будущего, позволяющая 
постигнуть закономерности, цели исторического процесса. 

9 См. суждение Ю.М. Лотмана: «Однако движение вперед мыслится 
Пушкиным как возвращение. В известном стихотворении «К***» («Я 
помню чудное мгновенье») содержится такая концепция духовного раз­
вития: первоначальное «чистое» состояние души — душевное затмение — 
возрождение как возвращение к светлому началу» ( Л о т м а н Ю. М. 
Александр Сергеевич Пушкин: М., 1982, с. 118). 
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чен от позднего, и это не столько хронологические, сколько 
ценностные категории) . І 0 Пространственно-временная кон­
цепция раннего романтизма имеет два варианта, первый из 
которых восходит к христианской культуре, второй — вд 
культуре ренессансной. Согласно первому варианту, как че­
ловечеству, так и отдельному человеку свойственны три ста­
дии существования, развития: прошедшее, понимаемое как 
вечность (Эдем, бесконечное, Золотой век и т. д . ) ; настоя­
щее, понимаемое как время, история (Земля, конечное, Ж е ­
лезный век и т. д . ) ; и будущее, понимаемое как вечность 
(Эдем, бесконечное, Золотой век и т. д . ) . Если раниероман-

тическая вечность — это универсальная целокупность, все­
мирный синтез, единство всего сущего, то время — это мир 
универсальной разорванности, дисгармонии, трагического 
противоречия между конститутивными началами мирозда­
ния, в результате чего время не знает истины, красоты, бла­
га. Мировая история согласно раннему романтизму, как и 
христианству, движется от гармонии и синтеза через времен­
ную дисгармонию и распад к новой гармонии и синтезу, она 
исходит из вечности и целью своей имеет вечность. Второй 
вариант раннеромантической пространственно-временной 
структуры, восходящий к Ренессансу, предполагает подобно 
первому три стадии, три этапа существования мира, но 
структура этих стадий несколько иная: 1) давнопрошедшее, 
понимаемое как вечность; 2) прошедшее, понимаемое как 
время, история; 3) настоящее, понимаемое как вечность. В 
отличие от первого варианта вечность мыслится здесь как 
достигнутая, обретенная, свершившаяся реальность; история 
завершила свое движение, становление, достигла конечной 
цели; история преодолена, отнесена в прошлое; настоящее 
хранит лишь память об истории. Очевидно, что второй вари­
ант предполагает большую степень оптимизма; в сознании, 
исповедующем эту картину мира, царит энтузиазм сверше­
ния; воскресение, «пробужденье» здесь не ожидаемый, а 
свершившийся факт; энтузиастическое упоение настоящим 
имееі едва ли не языческий характер; и действительно, пред­
метом постоянного притяжения романтиков этого толка яв­
ляются такие языческие эпохи, как античность и Ренессанс, 

1 0 См.: Ф е д о р о в Ф. П. Время и вечность в сказках и каприччио 
Гофмана. — В кн.: Художественный мир Э. Т. А. Гофмана. М, 1982, 
с. 81—106. 
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в то время как для романтиков первого типа существенно 
экстатическое томление по идеалу, постоянный духовный по­
рыв, напряженное стремление за горизонт настоящего; они 
— в пути, в странствии, в скитальчестве, они обречены на 
путь, они далеки от подведения итогов. Первый вариант ран-
неромантической пространственно-временной концепции 
классическое воплощение обретает в знаменитой формуле 
Жуковского: «Былое сбудется опять» («Я Музу юную, быва­
ло») . Как нетрудно увидеть, стихотворение «К***» («Я пом­
ню чудное мгновенье»), созданное в 1825 ю д у , iuсмотря на 
все указанные пушкинские коррекции, есть не менее класси­
ческое воплощение второго варианта раннеромангической 
пространственно-временной концепции; в контексте всего ска­
занного, к контексте пушкинского мироощущения, проявлен­
ного в пространственно-временной структуре художествен­
ного мира, словосочетание «гений чистой красоты» есть не 
только цитата из Жуковского, но цитата, скрепляющая кон­
цепцию стихотворения с идеологией Жуковского, всего ев­
ропейского романтизма. 

Ю. Н. Тынянов писал о «катастрофической эволюции» 
Пушкина, 1 1 «Катастрофичность» эволюции Пушкина заклю­
чена не только в ее стремительности, но и в том, что в пуш­
кинском сознании одновременно существует различное, д а ж е 
антитетичное, что ни в коей мере не свидетельстует об эклек­
тизме, ибо каждая система Пушкиным исчерпывается до дна. 
Как хорошо известно, для Пушкина начала 1820-х годов 
принципиально значим был Байрон; чрезвычайный авторитет 
Байрона, как и Гофмана, в европейском мире как раз про­
диктован тем обстоятельством, что они наиболее универсаль­
но и глубоко преломили то позднеромантическое мировос­
приятие, которое стало доминирующим в Европе конца 
1810—20-х годов. Позднеромантическая система воззрений 
особенно интенсивно начинает проявляться в лирике Пушки­
на в 1823 году. Остановимся лишь на системе пространствен­
но-временных представлений. Поздний романтизм возникает 
в результате утраты миротворческих функций личности, бо­
лее того, осознается зависимость личности от враждебных 
личности обстоятельств, мистифицированных в категории 
судьбы, зависимость, воспринимаемая как трагедия. Заме-

1 1 Т ы н я н о в Ю. Н. Пушкин. — В кн.: Тынянов Ю. Н. Пушкин и его 
современники. М., 1969, с. 123. 
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тим здесь и то, что объектность пушкинского субъекта, о ко­
торой у ж е шла речь, продиктована воздействием позднеро-
маитического сознания, но, с другой стороны, объективная за­
кономерность в стихотворении в отличие от позднего роман­
тизма не есть всецело негативная, враждебная личности; на­
оборот, конечной целью она имеет построение Золотого века. 
Поздний же романтизм верует в бесконечное, но сознает тор­
жество конечного. На смену идее прогрессивного развития 
истории приходит идея регресса. Время, история обретают 
двухфазовую структуру: бесконечное — конечное. Финальное 
торжество конечного определяют не только трагический, но 
и пессимистический характер позднеромантической культу­
ры. Одним из этапных стихотворений Пушкина является 
«Демон» (1823) , в котором продекларировано не только раз­
двоение личности («я» — «демон») , но и две картины мира, 
две картины сознания: картина, отмеченная раннеромантиче-
ской универсальностью и гармонией, сменяется картиной, эту 
первую подвергающей решительному отрицанию: на смену 
единству пришла раздвоенность, на смену оптимизму — тра­
гедия . 1 2 В «Разговоре книгопродавца с поэтом» (1824) ска­
зано: 

Внемлите истине полезной: 
Наш век — торгаш; в сей век железный 
Без денег и свободы нет (II, 329). 

«Катастрофичность» пушкинской эволюции и проявляется 
в том, что в 1823-1824 годах создаются стихотворения, де­
монстрирующие позднеромантическую систему воззрений, а 
в 1825 году — стихотворение, демонстрирующее раннероман-
тическую систему воззрений. При всей определенности пуш­
кинской эволюции подобные «нарушения» логики историко-
литературных закономерностей в творчестве Пушкина не яв­
ляются единичными, скорее составляют норму. Пушкинская 
эволюция связана с постижением универсальности и всеох-
ватности бытия, с отказом от односторонности тех или иных 
доктрин; «катастрофизм» первой половины 1820-х годов, ви­
димо, явился в некотором смысле почвой стремительного 
формирования пушкинского реализма. 

1 2 С этим непосредственно связана пушкинская концепция «движения 
жизни как бессмысленного кружения» ( Б е л о у с о в А. Ф. Художествен­
ный смысл стихотворения А. С. Пушкина «Зимний вечер». — В кн.: Пре­
подавание литературного чтения в национальной школе. Таллин, 1981, 
с. 23). 
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О. H. СКАЧКОВА 

К ВОПРОСУ О СТРУКТУРЕ Л И Р И Ч Е С К О Г О СУБЪЕКТА 
В Л И Р И К Е А. С. ПУШКИНА 1830-х Г О Д О В 

Исследователи лирики Пушкина единодушно отмечают 
разнообразие способов проявления авторского начала в ран­
ний период его творчества (примерно до середины 1820-х го­
дов). Стихотворения разной жанровой природы имеют и раз­
личные формы лирического субъекта, обусловленные и кор­
ректируемые живой традицией жанра. 1 Но в пределах одной 
жанровой группы (посланий, элегий) присутствует очень 
определенный, хорошо усвоенный читателем «лирический ге­
рой». 2 Во второй половине 1820-х годов он начинает посте­
пенно размываться одновременно с разрушением жанровых 
границ. Смысловой центр стихотворения смещается в сторо­
ну конкретизации лирической ситуации как исходного им­
пульса творческого акта. В лирический сюжет все более ши­
роко вовлекаются внешние по отношению к его субъекту яв­
ления мира: городские и сельские пейзажи, чужое сознание 
как партнер в диалоге 3 и чужая судьба как предмет описания, 

1 Данный вопрос подробно рассмотрен в ряде работ, посвященных ли­
рике А. С. Пушкина: С т е п а н о в Н. Л. Лирика Пушкина. М., 1974; 
Ф о х т У. Р. Лирика Пушкина в ее развитии. — В кн.: Пушкин и лите­
ратура народов СССР. Ереван, 1975, с. 43—53; Ф о м и ч е в С . А. О лири­
ке Пушкина. — Русская литература, 1974, № % с. 43—53 и др. 

2 Термин в данном случае употреблен как наиболее распространенный 
для обозначения лирического субъекта, без ориентации на какую-либо 
систему терминологических обозначений (например, в работах: Г и н з ­
б у р г "Л. Я. Творческий путь Лермонтова. Л., 1940; К о р м а н Б. О. Ли­
рика Некрасова. Воронеж, 1964; Д о л г о п о л о в Л. К. Поэмы Блока и 
русская поэма конца XIX — начала XX века. М.; Л., 1964 и др.). 

3 Диалогу авторского сознания и чужого сознания в лирике середины 
1820-х—1830-х годов принадлежит важное место; см. посвященные этой 
теме работы В. А. Грехнева: 1) Другое «я» в элегиях Пушкина. — В кн.: 
Болдинские чтения. Горький, 1983, с. 130—146; 2) Жанровый объект и 
лирический субъект в элегиях Пушкина. — В кн.: Болдинские чтения. 
Горький, 1982, с. 106—125; 3) Лирический сюжет в поэзии Пушкина. — 
В кн.: Болдинские чтения. Горький, 1977, с. 4—23. 
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персонажи второго плана, случайные встречные, 4 историче­
ские события и участники их. Вместе с расширением образ­
ных границ и накоплением новых лирических мотивов все 
менее уловимым, однозначным становится авторское лицо. 
Не случайно И. М. Семенко высказала мнение, с которым 
сегодня согласно большинство исследователей пушкинской 
поэзии, что «лирический герой» как некое единство отсутст­
вует в поздней лирике Пушкина. 5 По отношению к этому пе­
риоду уместнее говорить о поэтическом мире, рассматривая 
это выражение как своего рода термин. 6 В современном его 
истолковании понятие поэтического мира призвано заменить 
собою все привычные способы обозначения лирического 
субъекта (как, например, «лирическое я», «лирический ха­
рактер», «лирический герой»). Но правомерна эта замена 
только для таких поэтических систем, «в которых вопрос о 
субъекте речи при восприятии не существен; авторское соз­
нание в них выражено непосредственно, а не через совокуп­
ность «я» — «посредников». 7 Здесь есть не столько носитель 
определенного ощущения, сколько так называемый поэтиче­
ский мир. Личность тут не главный момент изображения. 
Н. А. Ремизова предлагает называть поэтическим миром 
«особо близкую автору сферу жизни» и «характер поэтиче­
ского видения». 8 Последнее, как нам* представляется, доста-

4 Такие, как «любезная калмычка» или «непроворный инвалид», «слу­
га, несущий... чашку чаю», «ленивый попенок» и пр. 

5 С е м е н к о И. М. О роли образа «автора» в «Евгении Онегине». — 
Труды Ленинградского библиотечного института им. Н. К. Крупской. 
1957, т. И, с. 127—128. 

6 По-разному объясняя смысл этого термина, все, однако, отправляют­
ся от известного суждения'Р. Якобсона: «В многообразной символике 
поэтического произведения есть некоторые постоянные, организующие 
принципы, < . . . > являющиеся носителем единства в пестроте многочислен­
ных произведений одного автора, принципы, накладывающие на эти раз­
розненные фрагменты печать единой личности, < . . . > вносящие связан­
ность определенной мифологии; принципы, делающие произведения Пуш­
кина пушкинскими < . . . > Е с л и мы хотим овладеть символикой поэта, мы 
должны прежде всего обнаружить те" постоянные символы, из которых 
складывается мифология этого поэта». ( J a k o b s o n R. Puëkin and his 
Sculptural Mith. The Hague; Paris, 1975, p. 1—2). 

7 К о р м а н Б. О. Лирика Некрасова, с. 200—208. Этот вопрос также 
рассмотрен в ст.: К о р м а н Б. О. Итоги и перспективы изучения про­
блемы автора. — В кн.: Страницы истории русской литературы. М., 1971, 
с. 204. 

8 Р е м и з о в а Н. А. Поэтический мир как форма выражения автор­
ского сознания в творчестве А. Т. Твардовского. — В кн.: Проблема ав­
тора в художественной литературе. Воронеж, 1967, вып. I, с. 84. 
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ТОЧНО сложно установить с Д О Л Ж Н О Й мерой объективности. В 
некоторой степени этому может способствовать работа по 
описанию мотивной структуры поэзии Пушкина, проведенная 
А. К. Жолковским и Ю. К. Щегловым. 9 В свете своих поис­
ков они определяют поэтический мир как «систему инвари­
антных мотивов, характеризующую тексты одного автора». 1 0 

Однако такое понимание исключает хронологический подход 
к творчеству автора, игнорирует наличие жанрового канона. 
Последний присутствует в ранней лирике Пушкина явно, а 
в поздней — как воспоминание, как колористическое средст­
во (или как сигнал другой поэтической системы 1 1 ) . Поэти­
ческое видение связано и с таким моментом, как исходная 
мотивировка создания данного лирического текста (в преж­
ней системе это было непосредственно связано с жанром), 
его композиция. Прежде всего это стихотворения, централь­
ным мотивом которых является воспоминание. Настоящее 
выступает на фоне прошлого, высвеченное его значительно­
стью. Сегодняшнее переживание созвучно ушедшему, и это 
устанавливает преемственность между знакомым читателю 
образом «лирического героя» начала пушкинской поэзии и 
поэтическим миром 1830-х годов. 

Например, стихотворения «прощального цикла» перекли­
каются с другим условным «циклом» начала 1820-х годов 
(стихотворения «Зачем безвременную скуку...», «Увы! Зачем 
она блистает...», «Придет ужасный час, твои небесны очи...»). 
Тема «умершей возлюбленной», в ранней лирике явно искусст­
венная, «литературная», в стихотворениях 1830 года приоб­
ретает биографический подтекст. Новые подробности углуб­
ляют ее, закрепляя как одну из главных биографических тем 
в поэтическом мире пушкинской лирики. 

В стихотворении 1830 года «В часы забав иль праздной 
скуки...» как непрямая цитата возникает образ поэта-ленив-

ѳ Ж о л к о в с к и й А. К. Материалы к описанию поэтического мира 
Пушкина. — В кн.: Russian Romanticism: Studies in the Poetic Codes. /Ed. 
Nils Ake Nilsson. Stocholm: Almqvist and Wikslell International, 1979, 
c. 45. 

1 0 Ж о л к о в с к и й А. К., Щ е г л о в Ю. К. К понятию «тема» и «поэ­
тический мир». — Уч. записки Тартуского гос. университета, 1975, вып. 
365. (Труды по знаковым системам, VII), с. 143—167. 

1 1 См. интересные наблюдения над стихотворениями так называемого 
«прощального цикла» в кн.: Г р е х н е в В. А, Болдинская лирика Пушки­
на: 1830. Горький, 1980, с. 123—171. 
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ца — устойчивая авторская маска лицейских лет и лирики 
начала 1820-х годов: 

В часы забав иль праздной скуки, 
Бывало, лире я моей 
Вверял изнеженные звуки 
Безумства, лени и страстей. 

Еще более конкретна в этом ж е стихотворении реминис­
ценция из «Пророка»: 

Твоим огнем душа палима 
Отвергла мрак земных сует, 
И внемлет арфе серафима 
В священном ужасе поэт (III, 212). 

Многократно повторяемые в романтических элегиях 
1820-х годов мотивы «утраченной младости», «изменниц 
младых» в стихотворении «Когда в объятия мои...» возника­
ют в контексте развернутого воспоминания о прошлом: 

Кляну коварные старанья 
Преступной юности моей 
< > 
Кляну речей любовный шепот, 
[Стихов таинственный напев], 
И [ласки] легковерных дев, 
И слезы их, и поздний ропот (III, 222). 

Еще более многозначительна ситуация возвращения в 
прошлое в стихотворении «Когда порой воспоминанье...». Об­
разы его первой части неоднократно повторялись в предше­
ствующей пушкинской поэзии: в незавершенных и оставлен­
ных фрагментах, 1 2 в I главе «Евгения Онегина»: 

...светлый к р < а й > , где н < е б о блещет> 
Н е и з ъ я < с н и м о й > с и < н е в о й > , 
Где < м о р е > те < плою волной > 
На мрамор ветхой тихо плещет, 
И лавр и т е м < н ы й > к и < п а р и с > 

1 2 «Кто видел край, где небо блещет...», «Таврида», «Кто видел край, 
где роскошью природы...», «Близ мест, где царствует Венеция златая...». 
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На воле п ы ш < н о > разрослись, 
Где пел Т<орквато величавый > , 
Где и теперь < в о > м г < л е > н о < ч н о й > 
Далече звонкою скалой 
[Повторены] пловца октавы (III, 243). 

Налицо сознательная автоцитата, воспоминание не столь­
ко о реальном крае, сколько о собственной поэтической меч­
те, .о ее отражении в биографии «лирического героя». 

Не вызывает сомнений, что в стихотворении «Из Пинде-
монти» заявление о безразличии к делам печати должно вос­
приниматься на фоне «Послания цензору» 1822 года, а новая 
программа поведения повторяет основные мотивы последних 
строк «Элегии» 1830 года: 

По прихоти своей скитаться здесь и там, 
Дивясь божественным природы красотам, 
И пред созданьями искусств и вдохновенья 
Трепеща радостно в восторгах умиленья (III, 420). 

Подробно проанализированы Н. Л. Степановым многочис­
ленные перекликающиеся мотивы в стихотворениях «Дерев­
ня» и «Вновь я посетил.,.». 1 3 

Перечисленные примеры не исчерпывают собою всех воз­
можных сопоставлений. Очевидно, что биография «лириче­
ского героя» ранней пушкинской поэзии приобретает качест­
ва реальности, так как ее фрагменты под видом воспомина­
ния входят в лирический сюжет наряду с конкретными эмпи­
рическими впечатлениями сегодняшнего дня. В лирике про­
исходит смешение «мира действительного» и «мира вымыш­
ленного», подобно тому как в «Евгении Онегине» сочетаются 
«роман автора» и «роман героев». 1 4 Воспринимая своего «ли­
рического героя» 1820-х годов как созданную ИхМ самим ре­
альность, Пушкин опирается на опыт остранения, осущест­
вленного в «Евгении Онегине». Материалом для образов 
Ленского и Онегина в романе в значительной мере послужи­
ла доонегинская лирика, они «вышли» из того ж е лирическо-

1 3 С т е п а н о в Н. Л. Лирика Пушкина, с. 355—367.-
1 4 Эти обозначения двух повествовательных сфер в «Евгении Онегине» 

впервые употребил С. Г. Бочаров (см,- Б о ч а р о в С. Г. «Форма тана» 
—" Вопросы литературы, 1967, № 12, с. 115—136). 
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го субъекта, который в читательском сознании отождест­
влялся с обликом самого Пушкина. 1 5 

Взаимодействие «зон героев» с «зоной автора» 1 6 в «Евге­
нии Онегине» зачастую приводит к углублению возникшей в 
мире персонажей темы лирического отступления. Позиция 
наблюдателя, первоначально занятая повествователем, пере­
ходит в позицию соучастия, сочувствия и, затем, в лириче­
ское отступление. Именно так подготавливается переход в 
зону автора в I гл. (XXVII—XXXIV, XLV—L, LIV—LIX) , 
II гл. (XVII—XVIII , XXXVII—XL); III гл. (XXI—XXX); 
IV гл. (XVII—XXII, XXVII—XXX, XXXIV—XXXV, X L I V -
XLVI) . Порою авторское личное отношение иронически отте­
няет позицию героя, порою переводит тему из житейского ряда 
в поэтический. Но так или иначе, в поэтическом мире романа 
авторский образ оказывается самым динамичным и трудноуло­
вимым, 1 7 так как выступает лишь в отношениях с более устой­
чивым, определенным миром героев. Но и в мире героев по­
степенно накапливается энергия противоречия, заставляю­
щая отказаться от первоначальной мнимой ясности. Вместе 
с размышлением о судьбе Ленского в «Евгении Онегине» вхо­
дит иная форма отношения автора к своим персонажам. Тай­
на чужой индивидуальности, ее скрытые потенции, обнару­
живающиеся в зоне героев, заставляют отказаться и от пря­
молинейных самооценок в лирических отступлениях. Так воз-

1 5 Это обстоятельство отмечено всеми авторами комментариев к ро­
ману: Б р о д с к и й Н. Л. «Евгений Онегин»: Роман А. С. Пушкина М., 
1957; Л о т м а н Ю. М. Роман А. С. Пушкина «Евгений Онегин»: Коммен­
тарий. Л., 1980; комментарий А. Е. Тархова в изд.: П у ш к и н А. С. Ев­
гений Онегин. М, 1980; N a b o k o v Vladimir. Eugene Onegin: A Novel 
in Verse by Aleksander Pushkin. V. 1. — 4. N. J„ 1964. 

1 6 Термины M. M. Бахтина (см.: Б а х т и н M. М. Слово в романе. — 
В кн.: Бахтин M. М. Вопросы литературы и эстетики: Исследования 
разных лет. М., 1975, с. 134—137). 

1 7 Сложная структура авторского образа в романе рассматривается во 
многих исследованиях; напр.: Б о ч а р о в С. Г. Указ. соч.; Г р е х-
н е в В. А. Диалог с читателем в романе Пушкина «Евгений Онегин». — В 
кн.: Пушкин: Исследования и материалы. Л., 1979, т. IX, с. 100—109; 
Р ы б н и к о в а Al. А. Автор в «Евгении Онегине». — В кн.: Рыбнико­
ва М. А. По вопросам композиции. М„ 1924, с. 22—46; С е м е н к о И. М. 
Указ. соч.; С и д я к о в Л. С. К изучению образа автора в «Евгении Оне­
гине»: (Автобиографическое начало в романе). — В кн. Боідинские чте­
ния. Горький, 1982, с. 31—40) : Mejer Jan M. The Digressions in Evgenij 
Onegin. — Dutch Contributions to the Sixth International Congress of 
Slavists. The Hague, Paris, 1968; H i e l s e h e г Karla. A. S. Puskins 
Versepik: Autoren-Ich und Erzählstruktur. München, 1966. 
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никают большие лирические фрагменты VI—VIII глав, ис­
полненные вопросов, на которые нет простого ответа. Нечет­
кая, амбивалентная характеристика главного героя в VIII 
главе, построенная как ряд равноправных вопросов-предполо­
жений, повторяет схему авторского отступления в начале VII 
главы. Таким образом, и в зоне героев и в зоне автора скла­
дывается такой тип характеристики (или автохарактеристи­
ки), который основан на осознании принципиальной «безот­
ветности» некоторых вопросов, 

В поэзии 1830-х годов подобный ход лирического сюжета 
обнаруживается часто (в стихотворениях «Цветок», «Бесы», 
«Стихи, сочиненные ночью во время бессонницы», «Труд», 
«Что в имени тебе моем?..», «Мирская власть»). Кроме того, 
опыт «Евгения Онегина» в рассматриваемый период сказал­
ся и в таких стихотворениях, где чужая судьба, чужой жиз­
ненный путь становится объектом авторской рефлексии («К 
вельможе», «Полководец», «Перед гробницею святой...», «Мы 
рождены, мой брат названый...»). 

Мы обнаруживаем, таким образом, что опыт осмысления 
собственного «я» в свете другой личности, в реальных или 
условных отношениях с ее миром приходит из романа в ли­
рику 1830-х годов и становится одним из ее конструктивных 
элементов. 

Значительное место в лирике 1830-х годов.занимают сти­
хотворения с «внесубъектной» формой выражения автор­
ского сознания, 1 8 то есть без местоимений первого лица, что 
максимально сближает их с чисто повествовательными фраг­
ментами романа. 

В целом в поэтическом мире 1830-х годов оказываются 
рядом такие противоположные и, казалось бы, трудно совме­
стимые формы раскрытия авторского «я» как «персонаж», и 
предельно погруженное в глубины своей индивидуальной 
психики «я» стихотворения «Стихи, сочиненные ночью во 
время бессонницы», и не отмеченный в тексте повествователь. 
Совмещение этих моделей в читательском сознании в единый 
образ «поэта» аналогично тому, как «повествователь», «пер­
сонаж» и «лирический герой» «Евгения Онегина» сливаются 
в «образ автора». Эта противоречивая цельность авторского 
образа в романе, по мнению Ю. М. Лотмана, связана с об-

1 8 К о р м а н Б. О. Итоги и перспективы изучения проблемы автора, 
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щей установкой Пушкина на создание как бы «внелитера-
турной» структуры, живущей по законам более сложным, 
чем законы литературного жанра, стиля, системы. 1 9 Очевид­
но, в поэзии Пушкина 1830-х годов мы можем усмотреть то 
же стремление к воспроизведению реальности в имманент­
ных ей формах, передающих неуловимую многозначность к 
противоречивость бытия. 

1 9 Л о т м а н Ю. М. Роман в стихах Пушкина «Евгений Онегин»: Спец­
курс. Вводные лекции в изучение текста. Тарту, 1975, с. 95—96. 
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Ю. M. ЛОТМАН 

ЗАМЫСЕЛ СТИХОТВОРЕНИЯ О П О С Л Е Д Н Е М Д Н Е 
ПОМПЕИ 

В 1834 году в Петербурге была выставлена для обозре­
ния картина Карла Брюллова «Последний день Помпеи». 
На Пушкина она произвела сильное впечатление. Он сделал 
попытку срисовать некоторые детали картины и тогда же 
набросал стихотворный отрывок: 

Везувий зев открыл — дым хлынул клубом — пламя 
Широко развилось, как боевое знамя. 
Земля волнуется — с шатнувшихся колонн 
Кумиры падают! Народ, гонимый [страхом], 
Под каменным дождем, [под воспаленным прахом], 
Толпами, стар и млад, бежит из града вон (III, 332) 

Сопоставление текста с полотном Брюллова раскрывает, 
что взгляд Пушкина скользит по диагонали из правого верх­
него угла в левый нижний. Это соответствует основной ком­
позиционной оси картины. Исследователь диагональных ком­
позиций, художник и теоретик искусства Н. Тарабукин пи­
сал: «Содержанием картины, построенной композиционно по 
этой диагонали, нередко является то или другое демонстра­
ционное шествие». И далее: «Зритель картины в данном слу­
чае занимает место как бы среди толпы, изображенной на 
полотне». 1 

Наблюдение Н. Тарабукина исключительно точно, и оп­
рос информантов полностью подтвердил, что внимание зри­
телей картины, как правило, сосредоточивается именно на 

1 Т а р а б у к и н Николай. Смысловое значение диагональной компо­
зиции в живописи. — Уч. зап. Тартуского гос. ун-та, 1973, вып. 308 
(Труды по знаковым системам, VI), с. 474, 476. 
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толпе. В этом отношении характерно мнение дворцового ко­
менданта П. П. Мартынова, который, по словам современни­
ка, наблюдая эту картину, сказал: «Для меня лучше всего 
старик Помпеи, которого несут дети». 2 Мартынов был, по 
словам Пушкина, «дурак» и «скотина» (XII, 336) , а его вы­
сказывание приводится как анекдотический пример невеже­
ства в римской истории. Однако для нас оно, в данном слу­
чае, — мнение наивного, неискушенного зрителя, внимание 
которого приковали крупные фигуры на переднем плане. 

На диагональной оси картины расположены два световых 
пятна: одно в верхнем правом углу, другое — в центре, сме­
щенное в нижний левый угол: извержение Везувия и озарен­
ная его светом группа людей. Именно эти два центра, как 
показывают эксперименты по пересказу содержания карти­
ны, и запоминаются зрителями. 

Рассмотрение стихотворного наброска Пушкина убежда­
ет, что с самых первых черновых вариантов в его сознании 
выделились не два, а три смысловых центра картины Брюл­
лова: «Везувий зев открыл — кумиры падают — народ < . . . > 
бежит». «Кумиры падают» появляется у ж е в первых наброс­
ках и настойчиво сопровождает все варианты пушкинского 
текста (см. I I b , с. 945—946) . Более того, через лва года, на­
брасывая рецензию на «Фракийские элегии» В. Теплякова, 
Пушкин, уже явно по памяти восстанавливая картину Брюл­
лова, выделил те же три момента: «Брюллов, усыпляя на­
рочно свою творческую силу, с пламенным и благородным 
подобострастием списывал Афинскую школу Рафаеля. А 
между тем в голове его у ж е шаталась поколебленная Пом­
пея, кумиры падали, народ бежал по улице чудно освещен­
ной Волканом» (XII, 372) . Здесь особенно показательно, что 
слова «кумиры падали» сначала отсутствовали. Пушкин их 
вписал, что подчеркивает, насколько ему была важна эта де­
таль. 

Если обобщить трехчленную формулу Пушкина, то мы по­
лучим: Восстание стихии — статуи приходят в движение — 
народ (люди) как жертва бедствия. Если с этой точки зре­
ния взглянуть на «Последний день Помпеи», то нетрудно по­
нять, что привлекало мысль Пушкина к этому полотну, по­
мимо его живописных достоинств. Когда Брюллов выставил 

2 Русский архив, 1905, кн. III, с. 256. 
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свое полотно для обозрения, Пушкин только что закончил 
«Медного всадника», и в картине художника ему увиделись 
его собственные мысли, выработанная им самим парадигма 
историко-культурного процесса. 

Сопоставление «Медного всадника» и стихотворения «Ве­
зувий зев открыл,..» 3 позволяет сделать одно существенное 
наблюдение над поэтикой Пушкина. 

И поэтика Буало, и поэтика немецких романтиков, и эсте­
тика немецкой классической философии исходили из пред­
ставления, что в сознании художника первично дана словес­
но формулируемая мысль, которая потом облекается в об­
раз, являющийся ее чувственным выражением. Д а ж е для 
объективно-идеалистической эстетики, считавшей идею выс­
шей, надчеловеческой реальностью, художник, бессознатель­
но рисующий действительность, объективно давал темной и 
не сознававшей себя идее ясное инобытие. Таким образом, и 
здесь образ был как бы упаковкой, скрывающей некоторую 
единственно верную его словесную (т. е. рациональную) ин­
терпретацию. Подход к творчеству Пушкина с таких позиций 
и порождает длящиеся долгие годы споры, например, о том, 
что означает в «Медном всаднике» наводнение и как следует 
интерпретировать образ памятника. 

Пушкинская смысловая парадигма образуется не одно­
значными понятиями, à образами-символами, имеющими 
синкретическое словесно-зрительное бытие, противоречивая 
природа которого подразумевает возможность не просто раз­
ных, а дополнительных (в смысле Н. Бора, т. е. одинаково 
адекватно интерпретирующих и, одновременно, взаимоиск­
лючающих) прочтений. Причем интерпретация одного из 
членов пушкинского трехчлена автоматически определяла и 
соответственную ему конкретизацию всего ряда. Поэтому 
бесполезным является спор о том или ином понимании сим­
волического значения тех или иных изолированно рассмат­
риваемых образов «Медного всадника». 

Мысли Пушкина об историческом процессе отлились в 
в 1830-е годы в трехчленную парадигму, первую, вторую и 
третью позиции которой занимали сложные и многоаспект-

3 С «Медным всадником» стихотворение Пушкина в несколько другом 
аспекте сопоставляет и И. Н. Медведева в содержательной статье: «По­
следний день Помпеи: (Картина К. Брюллова в восприятии русских поэ­
тов 1830-х годов)». — Annali dell' Instituto Universario orientale: Sezione 
slava, 1968, XI, p. 89—124. 
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ные символические образы, конкретное содержание которых 
раскрывалось лишь в их взаимном отношении при реализа­
ции парадигмы в том или ином тексте. Первым членом пара­
дигмы могло быть все, что в сознании поэта в тот или иной 
момент могло ассоциироваться со стихийным катастрофиче­
ским взрывом. Вторая позиция отличается от первой призна­
ками «сделанности», принадлежности к миру цивилизации. 
Ог первого члена парадигмы она отделяется как сознатель­
ное от бессознательного. Третья позиция, в отличие от пер­
вой, выделяет признак личного (в антитезе безличному) и, в 
отличие от второй, содержит противопоставление живого — 
неживому, человека — статуе. Остальные признаки могут 
разными способами перераспределяться внутри трехчленной 
структуры в зависимости от конкретной исторической и сю­
жетной ее интерпретации. 

Так, в наброске «Недвижный страж дремал на царствен­
ном пороге» в стихах: 

Давно ль народы мира 
Паденье славили Великого Кумира (II, 310) — 

павший кумир — феодальный порядок «ветхой Европы». Со­
ответственно интерпретируется и образ^ стихии. Ср. в X главе 
«Евгения Онегина»: 

Тряслися грозно Пиринеи — 
Волкан Неаполя пылал (VI, 523). 4 

Вся парадигма получает историко-политическое истолкова­
ние. Показательно, что один и тот ж е образ-символ облекал­
ся с поразительной устойчивостью в одни и те ж е слова: 
«Содрогнулась земля, Столпы шатаются...», «Земля 
шатнется», «Земля содрогнулась — ш а т н у л < с я > град» (ІІЬ, 
946) в вариантах стихотворения «Везувий зев открыл...» — 
«Шаталась Австрия, Неаполь восставал» (II, 311) , в «Не­
движный страж дремал на царственном пороге...». Замысел 
стихотворения об Александре I и Наполеоне, видимо, должен 

4 Восприятие образа пылающего Везувия как политического символа 
было распространено в кругу южных декабристов: Пестель на одной из 
своих рукописей 1820 г. аллегорически изобразил неаполитанское восста­
ние в виде извержения Везувия (рис. воспроизведен в кн.: Пушкин и его 
время: Исследования и материалы. Л., 1962, вып. I, с, 135). 
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был включать торжество «кумира»'(«И делу своему Владыка 
сам дивился»; II, 310) . Образ железной стопы, поправшей 
мятеж, намечает за плечами Александра I фигуру фальконе-
товского памятника Петру. Однако появление тени Наполео­
на, вероятно, подразумевало предвещание будущего торже­
ства стихии; ср.: 

...миру вечную свободу 
Йз мрака ссылки завещал (II, 216). 

Возможность расчленения «кумира» на Александра I (или 
вообще живого носителя комплексной.образности этого ком­
понента парадигмы) и Медного всадника (статую) намечена 
уже в загадочном (и, может быть, совсем не таком шуточ­
ном) стихотворении «Брови царь нахмуря...»: 

Брови царь нахмуря, 
Говорил: «Вчера 
Повалила-буря * , 
Памятник Петра» (II, 430) \ 

Здесь даны компоненты: буря — памятник — царь, причем 
последний выступает не как борец со стихией, а, скорее, как 
ее жертва. Соотнесенность позиций парадигмы придавала ей 
смысловую гибкость, позволяя на разных этапах развития 
пушкинской мысли актуализировать различные семантиче­
ские грани. Так, если в стихии подчеркивалась разрушитель­
ность, то противочлен мог получать функцию созидательно-
сти, иррационализм «бессмысленной и беспощадной» стихии 
акцентировал на противоположном смысловом полюсе мо-

5 Возможность такого раздвоения заложена в пушкинском понимании 
образа статуи как явления, двойственного по своей природе. Ср.: 

Каким он здесь представлен исполином! 
Какие плечи! что за Геркулес!... 
А сам покойник мал был и щедушен, 
Здесь став на цыпочки не мог бы руку 
До своего он носу дотянуть (VII, 153). 

Ср.: J a k o b s o n Roman. Puékin and his Sculptural Myth. The H a g u e -
Paris, 1975, pp. 32—44. 
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мент сознательности. 6 В варианте начала 1820-х годов* и ö 
набросках стихотворения «Везувий зев открыл...» «кумиры» 
были пассивны, носителем действия является «волкан». В со­
знании, стоящем за «Медным всадником», это столкновение 
двуч сил, равных по своим возможностям. Падение статуи 
заменяется ее оживлением. А это связывается с активиза­
цией третьего компонента — человеческой личности и ее 
судьбы в борении этих сил. 

Таким образом, в стихотворении «Везувий зев открыл...» 
активное движение приписано стихии, статуи «падают», на­
род «бежит». В «Медном всаднике» стихия бессильна поко­
лебать монумент, памятник наделен собственной способно­
стью двигаться (действовать), народ (человек) — жертва и 
разбушевавшейся стихии и памятника. Глагол «бежит» на­
стойчиво подчеркивается и в коллизии Евгений — Нева и 
при столкновении его с Медным всадником: 

. видит лодку; 
Он к ней бежит (V, 144) 
Знакомой улицей бежит (там же) 
Изнемогая от мунений, 
Бежит. (там же) 

И вдруг стремглав 
Бежать пустился (V, 148). 
И он па площади пустой 
Бежит .. (там же) . 

Однако большая активность «кумира» в «Медном всаднике» 
связана и с активизацией поведения «человека», попыткой 
Евгения протестовать. 

Последняя, интересная трансформация триады встречает­
ся нам в «Сценах из рыцарских времен». Здесь стихия пред­
ставлена народным бунтом, власть — металлом лат и доспе­
хов рыцарей и камнем их замков. Человеческое начало во-

6 Поскольку движение декабристов никогда не выступало в сознании 
Пушкина как "стихийное, истолкование наводнения в «Медном всаднике» 
как аллегории 14 декабря, введенное Д. Д Благим, представляется на­
тянутым, не говоря уж о том, что емкие символические образы, которы­
ми мыслит Пушкин, по природе своей исключают прямолинейный алле­
горизм. 
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площено в поэте (resp. — ученом) — личности, ищущей свое 
место в борьбе «натиска пламенного» и «отпора сурового». В 
этом варианте исторической парадигмы стихия показана как 
бессильная перед железом и камнем (бессилие стихии бунта 
вассалов против железных рыцарских панцирей и камня их 
замков). Одновременно эти последние символизируют наибо­
лее косное, лишенное всякого движения историческое начало. 
Возможность башен «взлететь на воздух» в начале заявлена 
как ироническая метафора того, что никогда не произойдет. 
Однако ум человека изобретает порох и печатный станок 
(«артиллерия мысли» — высказывание Ривароля, полюбив­
шееся Пушкину), которым камни бессильны противостоять. 
В этом варианте парадигмы в бегство обращена стихия 
( « В а с с а л ы . Беда! Беда! < . . . > (разбегаются); VII, 234), 
а подобный извержению Везувия взрыв замка («Siège du 
chateau. [Berthold] le fait sauter», там же, с 348) — дело 
личности, типологически родственной Евгению «Медного 
всадника». При этом еще раз следует подчеркнуть, чтсГ'и в 
«Медном всаднике» столкновение образов-символов отнюдь 
не является аллегорией какого-либо однозначного смысла, а 
обозначает некоторое культурно-историческое уравнение, до­
пускающее любую историко-смысловую подстановку, при ко­
торой сохраняется соотношение структурных позиций парадиг­
мы. Пушкин изучает возможности, скрытые в трагически 
противоречивых элементах, составляющих его парадигму ис­
тории, а не стремится нам «в образах» истолковать какую-то 
конечную, им уже постигнутую и без остатка поддающуюся 
конечной формулировке мысль. 

Смысл пушкинского понимания этого важнейшего для не­
го конфликта истории нам станет понятнее, если мы исследу­
ем все реализации и сложные трансформации отмеченной 
нами парадигмы во всех известных нам текстах Пушкина. С 
этой точкой зрения особое значение приобретает не только об­
раз бурана, открывающий сюжетный конфликт «Капитан­
ской дочки» («Ну барин», — закричал ямщик — «беда: бу­
ран!»...»; (VIII, 287) , но и то, что Пугачев одновременно и 
появляется из бурана, и спасает от бурана Гринева. Соот­
ветственно в повести он связывается то с первым («стихий-
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ным»), то с третьим («человеческим») членами парадигмы. 7 

Расщепление второго компонента на дополнительные (т. е. 
совместимо-несовместимые) функции приводит в «Медном 
всаднике» к чрезвычайному усложнению образа Петра: Петр 
вступления, Петр в антитезе наводнению, Петр в антитезе 
Евгению — совершенно разные и несовместимые, казалось 
бы, фигуры, соответственно трансформирующие всю пара­
дигму, и одновременно сливаются в единый многоплановый 
образ. Совмещение несовместимого порождает смысло­
вую емкость. 

Таким образом, существенно, чтобы сохранился треуголь­
ник, представленный бунтом стихий, статуей и человеком. 
Д а л е е возможны различные интерпретации при проекции 
этих образов в разные понятийные сферы. Возможна чисто 
мифологическая проекция: вода ( = огонь) -— обработанный 
металл или камень — человек. Второй член, например, мо­
жет получать истолкования: культура, ratio, власть, город, 
законы истории. Тогда первый компонент будет трансформи­
роваться в понятия «природа», «бессознательная стихия». Но 
э ю ж е может быть противопоставление «дикой вольности» и 
«мертвой неволи» (ІІІ 2 , 823) . Столь ж е сложными будут от­
ношения первого и второго компонентов парадигмы к третье­
му. Здесь может актуализироваться то, что Гоголь назы­
вал «бедным богатством» простого человека, право на жизнь 
и счастье которого противостоит и буйству разбушевавшихся 
стихий, и «скуке, холоду и граниту», «железной воле» и бес-

7 Фактически Пугачев как мужицкий царь, альтернативный Екатерине II 
глава государства, вовлечен и во второй семантический центр триады. 
Однако следует подчеркнуть, что каждой из названных структурных по­
зиций присуща своя поэзия: поэзия стихийного размаха — в первом слу­
чае, одическая поэзия «кумиров» — во втором, поэзия Дома и домашне­
го очага — в третьем. Однако и в каждом конкретном случае признак 
поэтичности может быть акцентирован или остаться невыделенным. Под­
черкнутая поэзия стихийности в образе Пугачева делает эту позицию для 
него доминирующей. В образе Екатерины, совмещающем вторую и третью 
позиции, поэтизация почти отсутствует. Пушкин виртуозно владеет поэ­
тическими возможностями всех трех позиций и часто строит конфликт на 
их столкновении. Так, в «Пире во время чумы» поэзия стихии (чумы, ко­
торая приравнивается к бою, урагану и буре) сталкивается с поэзией оаз-
рушенного очага и суровой поэзией долга. Игра совпадением-несовпаде­
нием структурных позиций и присущих им поэтических ореолов создает 
огромные смысловые возможности. Так, «домашние» интонации царя 
(Александра I) в «Медном всаднике» в сопоставлении с домашними же 
интонациями в описании Евгения и одической стилистикой Петра I со­
здают впечатление «царственного бессилия». 
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человеческому разуму. Но сквозь него может просвечивать и 
эгоизм, превращающий Лизу из «Пиковой дамы», в конечном 
итоге, в заводную куклу, повторяющую чужой путь. Однако 
ни одна из этих возможностей никогда у Пушкина не высту­
пает как единственная. Парадигма дана во всех своих потен­
циально возможных проявлениях. И именно несовместимость 
этих проявлений друг с другом придает образам глубину не­
законченности, возможность отвечать не только на вопросы 
современников Пушкина, но и на будущие вопросы потом­
ков. 

Подключение к исследуемой системе противопоставлений 
других важнейших для Пушкина оппозиций: живое—мерт­
вое, человеческое — бесчеловечное, подвижное — неподвиж­
ное в самых различных сочетаниях, 8 наконец, «скользящая» 
возможность перемещения авторской точки зрения также ум­
ножали возможности интерпретаций и их оценок, вводя ак­
сиологический критерий. Достаточно представить себе Пу"ш: 

кина, смотрящего на празднике лицейской годовщины 19 ок­
тября 1828 года, как тот ж е Яковлев-«паяс», который до 
этого «очень похоже» изображал петербургское наводнение, 

8 Кроме «естественного» сочетания: «живое—движущееся—человечное» 
возможно и перверсное: «мертвое—движущееся—бесчеловечное». Приоб­
ретая образ «движущегося мертвеца», второй член может получать при­
знак иррациональности,' слепой и бесчеловечной закономерности, тогда 
признак рационального получают простые «человеческие» идеалы третьего 
члена парадигмы. Таким образом, одна и та же фигура (напр., Петр в 
«Медном всаднике») может в одной оппозиции выступать как носитель 
рационального, а в другой — иррационального начала. А то или иное 
реальное историческое движение — размещаться в первой и третьей по­
зициях (ср. образ Архипа в «Дубровском» и слова из письма Пушкину 
его приятеля H. М. Коншина, бывшего свидетелем бунта в Новгородских 
поселениях: «Как свиреп в своем ожесточении добрый народ русской! 
жалеют и истязают; величают вашими высокоблагородиями и бьют дуби­
нами, и это всё вместе»; XIV, 216). Коншин увидел в этом лишь то, что 
в народе «не видно ни искры здравого смысла» (там же) . Для Пушкина 
же раскрывалась глубокая противоречивость реальных исторических сил, 
«уловить» которые можно лишь с помощью той предельно гибкой, вклю­
чающей, а не снимающей контрасты модели, которую способно построить 
подлинное искусство. 
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«представлял восковую персону», 9 т. е. статую Петра (вне 
всякого сомнения, комизм игры Яковлева был в сочетании 
неподвижности с движением) , чтобы понять возможность 
очень сложных распределений комического и трагического в 
пределах данной парадигмы. 

Контрастно-динамическая поэтика Пушкина определяла 
не только жизненность его художественных созданий, но и 
глубину его мысли, до сих пор позволяющей видеть в нем не 
только гениального художника, но и величайшего мыслителя. 

9 Рукою Пушкина: Несобранные и неопубликованные тексты. М.; Л., 
1935, с. 734. Соотношение «представлений» Яковлева с замыслом «Мед­
ного всадника» кажется очевидным, однако не в том смысле, что Яков­
лев дал Пушкину своей игрой идею поэмы, а в противоположном: созре­
вавшая в сознании Пушкина историко-культурная парадигма определила 
превращение «сценок» Яковлева в толчок мысли поэта, подобно тому, как 
она определила истолкование им «Последнего дня Помпеи» Брюллова. 
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M. Ю. ЛОТМАН 

ПУТЬ ПУШКИНА К П Р О З Е 

В последние годы в поле внимания русского стиховедения 
все в большей мере попадают функциональные и семантиче­
ские аспекты исследования поэзии. Плодотворность этих ис­
следований определяется в первую очередь тем, что авторы 
их могут опираться на значительное число систематизирован­
ных и статистически обработанных данных, касающихся ре­
пертуара стихотворных форм русской поэзии и основных тен­
денций его эволюции. Эти данные накапливаются описатель­
ным стиховедением начиная с 1950-х годов, хотя опре­
деленное значение продолжают сохранять и некоторые ис­
точники 1910—30-х годов. Так, ставшее у ж е классическим 
исследование К. Ф. Тарановского «О взаимоотношении сти­
хотворного ритма и тематики» оказалось возможным только 
после завершения его основного стиховедческого труда — 
«Руски дводелни ритмови». Аналогичным образом и 
М. Л. Гаспаров после выхода монографии «Современный рус­
ский стих», замечательной как широтой охвата материала, 
так и тщательностью его обработки, пишет ряд статей, посвя­
щенных семантике отдельных метрических форм, а в недавно 
вышедшей монографии «Очерк истории русского стиха» ос­
новное внимание уделяется именно функциональному аспек­
ту описания стихотворной формы. 

В свете этих исследований новую актуальность приоб­
ретают работы формалистов — в первую очередь Ю. Н. Ты­
нянова и Б. М. Эйхенбаума, — в которых впервые обсуждал­
ся довольно близкий круг вопросов. Хотя фактографическая 
база этих работ была довольно скромной, в них содержится 
множество проницательных наблюдений и выводов, сохра­
нивших свое значение до наших дней. Не случайно поэтому, 
что наиболее теоретически обобщенное изложение проблемы 
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семантики метра M. Л. Гаспаров приводит в статье, посвя­
щенной Ю. Н. Тынянову. 1 

В статье 1923 года Б. М. Эйхенбаум определил основное 
направление эволюции пушкинского творчества как путь к 
прозе. Анализируя литературную позицию поэта, его выска­
зывания о соотношении стихотворных и прозаических жан­
ров, общую динамику пушкинского стиля, исследователь 
приходит к следующему выводу: «Можно с уверенностью ут­
верждать, что проза Пушкина явилась как переход от стиха 
и что поэтому она должна отличаться особыми признаками, 
которые, с одной стороны, резко отделяют ее от специфиче­
ских свойств стихотворной речи, а с другой — находятся в 
связи с той ее деформацией, которая наблюдается в «Графе 
Нулине», «Евгении Онегине», «Домике в Коломне». 2 

Целью настоящей работы и является проверка этого ут­
верждения Б. М. Эйхенбаума, причем основное внимание бу­
дет уделено тому процессу «деформации» стихосложения, ко­
торое подготавливало и сопровождало процесс становления 
пушкинской прозы. Все статистические данные, которые при 
этом будут использованы, были получены в результате сов­
местной работы с С. А. Шахвердовым. 3 

Хотя и не вполне понятно, каким образом может быть со­
поставлено количество стихотворной и прозаической продук­
ции: подсчитывать ли количество печатных знаков (как по­
ступал Б. И. Ярхо 4 ) или ж е ограничиться подсчетом томов в 
собрании сочинений, — ясно, что в творческом наследии 
Пушкина объемы стихотворного и прозаического массивов 
приблизительно равны друг другу. При этом хронологически 
основная масса прозаической продукции приходится на по­
следний период его творчества, компенсируя резкое сокраще-

1 Г а с п а р о в М. Л. Тынянов и проблема семантики метра. — В кн.: 
Тыняновский сборник: Первые тыняновские чтения (г. Резекне, май 1982). 
Рига, 1984, с. 105—112. 

2 Э й х е н б а у м Б. Путь Пушкина к прозе. — В кн.: Эйхенбаум Б. 
О прозе. Л., 1969, с. 230. 

3 Л о т м а н М. Ю., Ш а х в е р д о в С. А. 1) Метрика и строфика 
А. С. Пушкина. — В кн.: Русское стихосложение XIX века: Материалы по 
метрике и строфике русских поэтов. М., 1979, с. 145—257; 2) Материалы по 
стихосложению А. С. Пушкина. М., 1983 (Ин-т рус. языка АН СССР. 
Проблемная группа по экспериментальной и прикладной лингвистике. 
Предварительные публикации, вып. 161). 

4 Л а п ш и н а Н. В., Р о м а н о в и ч И. К-> Я р х о Б. И. Метрический 
справочник к стихотворениям А. С. Пушкина. М.; Л., 1934. 
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ние количества продукции стихотворной. Распределение об­
щего количества стихов по основным периодам пушкинского 
творчества 5 и динамика среднегодовой продуктивности пред­
ставлена в табл. 1: 

Таблица 1 

Период К-во стихов Средн. к-во 
стихов в год 

I. 1813—1820 11159 26.2 1395 
II. 1821—1825 12534 29,4 2507 

III. 1826—1830 11177 26,2 2235 
IV. 1831—1836 7793 18,2 1299 

Общая тенденция к прозаизации в последний период 
творчества Пушкина охватывает все его аспекты, в том чис­
ле и систему стихотворной техники. Рассмотрим основные 
«параметры прозаизации» метрической и строфической си­
стем Пушкина. 

Прозаизация стиха шла одновременно в двух направлени­
ях: во-первых, в направлении перехода от разнообразных и 
сложных форм к формам однообразным и- простым, макси­
мально, с позиций обиходного языка, «естественным»; во-вто­
рых, в направлении от специфически стихотворных форм ор­
ганизации текста к отказу от них или их ослаблению. В пер­
вом .случае проза противопоставлялась поэзии как функцио­
нальному стилю, во втором случае — стиху как конструктив­
ному принципу организации текста. Разумеется, тот или иной 
реальный процесс мог протекать в обоих направлениях одно­
временно, так как в общем случае они не противостоят друг 
другу, но такое совпадение, как будет ясно из дальнейшего, 
не обязательно. 

Действие первой из этих тенденций проявляется, в част­
ности, в следующих процессах: 

1. Увеличение процента «средних» стихов, наиболее ес­
тественных с точки зрения языковой нормы, поскольку они 
совпадают со средней длиной речевого колона; «короткие» 

5 Принципы периодизации обосновываются в работе: Л о т м а н М. Ю, 
Ш а х в е р д о в С. А. Метрика и строфика А. С. Пушкина, с. 164—167. 
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стихи менее естественны, чем «длинные» и они решительно 
изгоняются. 6 Соотношение стихов разной длины и его дина­
мика представлены в табл. 2 (в %% от общего числа стихов 
за период) : 

Таблица 2 

Период Коротких Средних Длинных 

I. 1813—1820 15,1 62,4 22,5 
II. 1821—1825 3,5 66,0 30,5 
III. 1826—1830 1,9 73,9 , 24,2 
IV. 1831—1836 0,9 75,6 . 23,5 

В среднем 5,7 68,9 25,4 

Следует иметь в виду, что в основных для Пушкина дву­
сложных метрах тенденция к сокращению употребительности 
коротких стихов проявляется еще более отчетливо: в ямбе их 
в четвертом периоде 0,5%, а в хорее — менее 0,05%. 

2. Увеличение средней длины текста — (проза «требует 
болтовни»; XIII, 180): в I периоде средняя длина текста со­
ставляет 42,8 стиха, во II — 42,5, в III — 41,7, а в IV — 46,9, 
при том что средний показатель для всего стихотворного на­
следия Пушкина составляет 42,7 стиха. В IV периоде сред­
няя длина текста в ряде размеров достигает своего макси­
мума, причем длина текстов, написанных Х4 и Я6, почти 
вдвое превосходит свою обычную длину, а ТЗ — более чем 
втрое. Увеличение средней длины текста (отметим, что тен­
денция эта не действует на протяжении всего творчества 
Пушкина — IV период противостоит остальным) является 
косвенным свидетельством усиления элемента фабульности в 
поэзии. 

3. Сокращение вариабельности форм: 
а) резко сокращается употребление неравностопных уре­

гулированных и вольных текстов (табл. 3 ) ; одновременно в 

6 Средними стихами считаются 4-стопные двусложники (Х4 и Я4) и 
3-стопные трехсложные и неклассические размеры (список условных со­
кращений приведен в конце статьи). Соответственно, более короткие и 
более длинные стихи считаются короткими и длинными. 
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них сокращается диапазон колебания стихов различной 
стопности; их распределение в ЯВ в разные периоды пред­
ставлено в таблице 4. 

Таблица 3 

1813-1820 1821—1825 1826—1830 1831—1836 Всего 

текстов 
ЯВ — 

стихов 

42/49,4 19/22,4 20/23,5 4/4,7 85/100% текстов 
ЯВ — 

стихов 685/48,2 464/32,6 215/15,1 58/4,1 1422/100°/о 

текстов 
ЯРз — 

стихов 

19/45,2 9/21,4 8/19,1 6/14,3 42/100% текстов 
ЯРз — 

стихов 420/39,0 350/32,5 158/14,7 150/13,9 1078/1 ОМ 

текстов 
ХРз — 

стихов 

3/60,0 1/20,0 1/20,0 —/— 5/100% текстов 
ХРз — 

стихов 99/55,3 8/4,5 72/40,2 —/— 179/100% 

Таблица 4 

Я1 Я2 яз Я4 Я5 Я6 Проч 

I. 1813-1820 0,2 2,8 39,7 8,3 48,8 0,2 
II. 1821—1825 — 0,7 1,1 41,8 6,7 48,7 1,0 

III. 1826-1830 0,9 0,5 2,3 37,2 12,1 47,0 — 
IV. 1831-1836 — — — 63,8 5,2 31,0 — 

В целом 0,1 0,4 2,0 41,0 8,2 47,8 0,5 

Следует также отметить, что в последний период как в ЯРз, 
так и в ЯВ, в рамках одного текста допускается сочетание 
только стихов двух стопностей, в то время как в III периоде 
в вольноямбических текстах нередко сочетаются стихи даже 
пяти различных стопностей; 

б) стабилизация рифмовки и каталектики; резко сокра­
щается число конфигураций в вольнорифменном стихе (и 
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вообще в последнем периоде резко сокращается средняя дли­
на строфоида) и уменьшается общая доля вольнорифменных 
текстов; 

в) сокращение числа употребляемых метрических и стро­
фических форм; так, в I периоде Пушкин использовал 28 
размеров (3,6% на размер) , во II — 32 размера (3 ,1%) , в 
III - 26 (3,9%) и в IV — 24 (4 ,2%); 

г) избегание полиметрии в лирике и других «малых жан­
рах»: единственный пример такого рода полиметрической 
композиции в последний период — песня цыганки для остав­
шейся незавершенной оперы М. Ю. Виельгорского «Цыганы» 
— «Колокольчики звенят...» (1833) . 

Действие второй тенденции наиболее отчетливо проявля­
ется в следующих процессах: 

1. Ослабление метрической и строфической строгости: 
а) возрастание доли «неклассических» размеров: если в 

I период они составляют 0,7%» текстов и 0,3% стихов, во 
II — 2,4% текстов и 0,6% стихов и в III — 6,7% текстов и 
4,0% стихов, то в IV период их доля составляет уже 18,1% 
текстов и 14,8% стихов; 

б) отказ от цезуры в Я5; 
в) возрастание доли вольнорифменного Я6 за счет сокра­

щения доли александрийского дистиха. 

2. Увеличение доли белых стихов: 

Таблица 5 

Рифмов 
стихи °/о% Нерифмов. 

стихи ° / 0 % 

I. 1813—1820 10824 97,1 319 2,9 
II 1821—1825 10822 86,6 1678 13,4 

III. 1826—1830 9440 84,5 1725 15,5 
IV. 1831—1836 5995 77,0 1791 23,0 

Тенденция к увеличению числа нерифмованных стихов про­
ходит через все периоды, причем увеличивается не только их 
доля, но и абсолютное число, — то есть тенденция к сокраще­
нию стихотворной продукции в последнем периоде творчест­
ва Пушкина затрагивает только стихи рифмованные, 
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Таким образом, все основные аспекты стихосложения 
Пушкина, все его основные метрические и строфические 
формы оказываются тем или иным образом втянутыми в про­
цесс прозаизации стиха. 

Выделенные нами направления прозаизации стиха часто 
проявляются одновременно (наиболее показательный пример 
— отказ от цезуры в Я5) , но иногда могут приводить к едва 
ли не противоположным результатам: например, в сокраще­
нии доли вольной рифмовки в Я4 и Я5 мы усматриваем тен­
денцию к избавлению поэзии от «украшенности», понимае­
мой как чрезмерное разнообразие стихотворной формы, и 
движение к прозаической строгости, в то время как в пере­
ходе от александрийского дистиха к Я6 вольной рифмовки, 
напротив, мы видим, в первую очередь, отказ от строфиче­
ской урегулированности, то есть уменьшение роли чисто сти­
хотворных форм организации. Возможно, такое решение пе­
рестанет выглядеть столь парадоксальным, если сравнить 
вольнорифменный стих позднего Пушкина с вольнорифмен-
ным стихом первых периодов. Тогда переход, например, в 
«Анджело» к вольной рифмовке в Яб представится именно 
как отказ от строгой строфической организации александ­
рийского стиха, а не как увеличение разнообразия способов 
рифмовки. Стих «Анджело», равно как и «Медного всадни­
ка», поражает удивительной устойчивостью набора рифмен­
ных групп (в первом доминируют двустишия, во втором — 
четверостишия), которая тем более бросается в глаза, что 
она не определяется никакими ограничениями конструктив­
ного порядка. 

Динамика соотношения стиха и прозы в творчестве Пуш­
кина дает дополнительное обоснование для использованной 
нами периодизации, согласно которой оно разделяется, в 
первую очередь, на две неравные части: до 1830 года (I—III 
периоды) и 1830-е годы (IV период) . 7 Основная масса пуш­
кинской прозы приходится на последний период его творче­
ства. Начатый в 1827 году «Арап Петра Великого» так и ос­
тался незавершенным; еще более ранние опыты в прозе, по-
видимому, также не были доведены до конца и частично или 
целиком утеряны, 8 первое законченное и подготовленное к 

7 Л о т м а н М. Ю., Ш а х в е р д о в С. А. Метрика и строфика 
А. С. Пушкина, с. 170. 

8 См.: С и д я к о в Л. С. Художественная проза А. С, Пушкина. Рига 
1973, с. 1 9 - 3 1 . ' 
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печати прозаическое произведение («Повести Белкина») бы­
ло написано в 1830 году. В результате процесса прозаизации 
совершенно вытесненными оказались французские стихи, с 
которых некогда начиналось творчество поэта: в I периоде 
— семь стихотворений, во II — три, а после 1825 года — ни 
одного. 

Соотношение стиха и прозы важно также проследить (а) 
в движении текста от черновой редакции к беловой и (б) в 
произведениях, включающих как стихотворные, так и про­
заические звенья. В обоих случаях картина складывается 
весьма выразительная. 

Так, написанные прозой «Сцены из рыцарских времен» 
первоначально задумывались в стихах (первый вариант — 
Я4: «Ох, горе мне, Мартын, Мартын...»; второй вариант — 
Я6 — пишется параллельно с прозаическим текстом и отра­
жает колебания Пушкина в выборе формы: «Эй, Франц, я 
говорю тебе в последний раз. . .») . 

Не менее показательны и изменения в характере взаимо­
отношений стиха и прозы внутри текста. В «лицейский» пе­
риод доминировали в таких текстах стихи, прозе же отводи­
лась второстепенная роль комментария-интерпретации, при­
чем она нигде не противопоставлялась стиху (ср., например, 
письмо В. Л. Пушкину от 22 декабря 1816 года или запись от 
29 ноября в дневнике 1815 года) . Далее , в 1820-е годы стихи 
и проза остаются равноправными в композиционном плане 
компонентами структуры текста, однако теперь они диффе­
ренцируются стилистически: переход от стихотворного звена 
к прозаическому — значим, он осознается и обыгрывается 
(наиболее яркий пример — программный в этом отношении 
«Разговор книгопродавца с поэтом», см. также «Послание 
Дельвигу», отчасти справедливо это и для «Бориса Годуно­
ва», 9 письма С. А. Соболевскому от 9 ноября 1826 года и 
др.); д а ж е в тех случаях, когда, как в текстах, написанных в 
«лицейский» период, стихотворные и прозаические звенья не 
противопоставляются друг другу, стилистические функции их 
теперь совершенно различны. В 1830-е годы происходит 
дальнейшая дифференциация функций стиха и прозы, при-

9 О соответствующих аспектах структуры «Бориса Годунова» см.: С и-
д я к о в Л. С Стихи и проза в текстах Пушкина. — В кн.: ПУШКИНСКИЙ 
сборник. Рига, 1974, вып. 2, с. 4—31; Л о т м а н Ю. М., Ш а х в е р -
д о в С. А. Метрика и строфика А .С. Пушкина, с. 218. 
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чем стихи начинают занимать явно подчиненное положение: 
проза доминирует над стихами не только в стилистическом, 
но и композиционном отношении — стихотворные звенья ли­
бо приобретают статус «текста в тексте» («Египетские ночи», 
«Сцены из рыцарских времен» и др.) , либо выполняют сов­
сем уж второстепеннную в композиционном отношении функ­
цию «рамки» текста (эпиграфы; ср. в этой связи особенно 
«Капитанскую дочку» с мистификациями в эпиграфах) , сти­
хи вытесняются за пределы текста, переход от стиха к прозе 
становится невозможным — между ними пролегают непре­
одолимые композиционные барьеры. 

Таким образом, как было указано Б. М. Эйхенбаумом в 
приведенном выше суждении, взаимодействие стиха и прозы 
в последнем периоде творчества Пушкина приводит не толь­
ко к приближению их — по различным параметрам — к об­
щему прозаическому знаменателю, но и к более четкому их 
разграничению, отталкиванию друг от друга. С этим связана 
и тенденция к повышению метрической и строфической стро­
гости, отчетливо проявляющаяся в 1830-е годы и являющая­
ся в определенном смысле продолжением и доведением до 
крайности тяготения к простоте, и прямо противоположная 
тенденция к ослаблению специфически стихотворных форм 
организации. 

В метрике и строфике эта тенденция проявляется в повы­
шении «отчетливости» форм, в избегании различного рода 
амбивалентных конструкций и переходных форм, в усилении 
стилистической, семантической и композиционной «нагружен-
ности» форм (очевидно, что в строфике эта тенденция долж­
на проявляться более отчетливо, чем в метрике, — не слу­
чайно, что именно в этот период все более заметную роль 
начинают играть такие формы строфики и архитектоники, 
как октавы, терцины, элегические дистихи, сонеты и некото­
рые другие), в увеличении процента равнострофических форм. 

Проявляется соответствующая тенденция и в области 
рифмы. Декларативные заявления о бедности русского язы­
ка в области рифм и о связанной с этим необходимости сни­
сходительного отношения к «плохим» и «бедным» рифмам, 
свидетельствуют не о пренебрежении Пушкина к качеству 
рифмы, а, напротив, о повышенном его к ней внимании. Риф­
ма «зрелого» Пушкина характеризуется не только точно­
стью, но и богатством звучания, явно выраженной «левиз­
ной» (согласно удачному выражению В. Эрюсова), приводя-
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щей в отдельных случаях д а ж е к каламбурности рифмовки 
(ср. «с ума/сума», «супруга/супруга», «мало денег/молоде-
нек» и др . ) , в то время как ранний Пушкин допускал и при­
близительные, и бедные рифмы, и холостые стихи. Отказ от 
рифмы в последнем периоде означал не сближение рифмен­
ного стиха с безрифменным (как это имело место, например, 
в поэзии А. X. Востокова 1 0 ) , а четкое их разграничение при 
увеличении доли последнего. 

Таким образом, эволюция поэтики Пушкина шла от поэ­
тической доминанты (в частности, и в его ранней прозе) , че­
рез плюрализм взаимонезависимых принципов построения 
стихотворной речи как художественной, а прозаической как 
естественной, к прозаической доминанте творчества 1830-х 
годов. 

Путь к прозе — это не просто направление развития поэ­
тической системы одного (пусть д а ж е величайшего) из рус­
ских писателей: поворот к прозе проделывала в это время 
вся русская литература, это было знамение времени. Путь 
Пушкина, связанный одновременно как с прозаизацией поэ­
зии (затрагивающей не только содержательные аспекты, но, 
как было показано выше, и основные механизмы стихотвор­
ной техники), так и с четким разграничением поэзии и прозы: 
поэзия стремится к прозе, но проза от нее отгораживается,— 
не был, разумеется, единственно возможным. Прямо в проти­
воположном направлении шел А. А. Бестужев-Марлинский, 
широко вводивший в свою прозу элементы организации, ха­
рактерные для стихотворных текстов: ритмизованность, ал­
литерации, напевность интонации («музыкальность») 1 1 . Как 
известно, пушкинский путь развития прозы оказался гораздо 
более продуктивным, хотя и значение поэтической прозы 
Марлинского не следует недооценивать: традиция эта, нача­
тая еще Карамзиным, продолженная Гоголем, отчасти Тур­
геневым, в конечном счете приводит к А. Белому и Ремизову. 

Однако в области прозаизации поэзии Пушкин остался 
одинок не только среди своих современников, но и ближай-

1 0 См.: Л о т м а н М. Ю. Метрика и строфика А. X Востокова. — В 
кн.: Русское стихосложение XIX в., с. 122—123. 

1 1 См: Э й х е н б а у м Б. М. Поэзия и проза. — В кн.: Уч. зап. Тар­
туского гос. ун-та, 1971, вып. 284. (Труды по знаковым системам, V), 
с" 476—480. Классификация интонационных типов русской поэзии содер­
жится в работе: Э й х е н б а у м Б. М. Мелодика русского лирического сти­
ха. — В кн.. Эйхенбаум Б. О поэзии, Л., 1969, с. 327—511. 
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шего поколения последователей: д а ж е Лермонтов, столь 
удачно продолжавший пушкинскую линию в своей прозе, в 
поэтическом творчестве остался чужд какой бы то ни* было 
форме прозаизации. 1 2 Единственное исключение из числа 
сколько-нибудь значительных поэтов составляет в этом от­
ношении поздний Жуковский, продолжавший пушкинскую 
линию развития неклассических размеров, белого стиха, го­
ворной интонации. 1 3 

Процесс прозаизации русского стиха был продолжен поз­
же — Н. А. Некрасовым и его'последователями. Однако их 
путь к стихотворной прозе существеннно отличался от пуш­
кинского: если в направлении к простоте и «естественности» 
поэзии Некрасов с некоторыми оговорками и может считать­
ся последователем Пушкина, то направление, связанное с 
ослаблением метрической урегулированное™, чуждо ему со­
вершенно (правда, в области строфической организации для 
Некрасова характерно ослабление строгости формы). Основ­
ное направление прозаизации связано у Некрасова с разви­
тием синтагматической амбивалентности метрики и строфи­
ки (переходные формы, полиметрические композиции ра­
зомкнутого типа) и, как парадоксально это ни звучит, с ори­
ентацией на песенность, которая также связывалась с есте­
ственностью: 1 4 песня, как и проза, противостояла искусствен­
ности поэгизма. Неклассические размеры и белый стих ощу­
щались как затрудненные формы, чуждые демократическо­
му направлению развития поэзии, и поэтому у Некрасова 
они занимают ничтожное место. Значительно больше этих 
форм у поэтов, противостоящих некрасовскому направле­
нию, например, у Фета. Но и у него неклассические размеры 
составляют лишь треть от их доли в пушкинском метриче­
ском репертуаре 1830-х годов; лишь к 1910-м годам употреб­
ление неклассического стиха в русской поэзии достигло за­
вещанного Пушкиным уровня. 

1 2 Согласно обследовавшему стихосложение Лермонтова Б. И. Ярхо, 
оснозное направление эволюции лермонтовского стиха противонаправле­
но пушкинскому. См.: Я р х о Б. И., Р о м а н о в и ч И. К., Л а п ш и -
н а Н. В Из материалов «Метрического справочника к стихотворениям 
М. Ю. Лермонтова». — Вопросы языкознания, 1966, Кя 2, с. 125—138. 

1 3 Г а сп ар ов M. Л. Очерк истории русского стиха: Метрика. Ритми­
ка. Рифма. Строфика. М., 1984, с. 163—164. 

1 4 Там же, с. 162. 
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Условные обозначения: 

Я1, Я2, . . . , Я6 — одностопный, двустопный, . . . , ше­
стистопный ямб; 

Х4 — четырехстопный хорей; 

ЯРз, ХРз — разностопный (неравностопный урегулиро­
ванный) ямб и хорей; 

ЯВ — вольный (неравностопный неурегулированный) 
ямб; 

ТЗ — трехиктный тактовик. 
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Л. И. ВОЛЬПЕРТ 

ТЕМА БЕЗУМИЯ В ПРОЗЕ ПУШКИНА И СТЕНДАЛЯ 
(«ПИКОВАЯ Д А М А » И «КРАСНОЕ И Ч Е Р Н О Е » ) 

«...Умоляю вас прислать мне второй том «Красного и чер­
ного». Я от него в восторге» (XIV, 166), — писал Пушкин 
Е. М. Хитрово в мае 1831 года. Прямое знакомство с рома­
ном Стендаля — важный переломный момент отношений 
Пушкина к французскому писателю. Д о этого творческая 
связь оставалась чисто типологической, сводилась к парал­
лельным поискам основателей русского и французского реа­
лизма, общности теоретических позиций («истинный роман­
тизм»), сходству глубинных структур произведений, в част­
ности, новаторской трактовки излюбленных тем романтиков 
(природы, войны, любви), категорий народного, историческо­
го, национального, иронии, теории языка и стиля. 1 

После прочтения Пушкиным «Красного и черного» твор­
ческая общность усложняется, на типологическую связь на­
кладывается генетическая, приходится постоянно учитывать 
их сложное взаимодействие. Процесс усложнения пушкин­
ской прозы 1830-х годов связан с множеством разнообраз­
ных факторов, в числе которых, как нам представляется, не­
обходимо учитывать и возможное воздействие Стендаля. 

1 См.: В о л ь п е р т Л. И. 1) Пушкин и психологическая традиция во 
французской литературе. Таллин, 1980, с. 197—211; 2) Понятие «истинно­
го романтизма» у Пушкина и Стендаля. — В кн.: Болдинские чтения. 
Горький, 1982, с. 147—155; 3) «Шекспиризм» Пушкина и Стендаля. — В 
кн.: Болдинские чтения. Горький, 1983, с. 56—66; 4) Психологизм ранней 
прозы Стендаля и Пушкина: «Арманс» и «Арап Петра Великого». — В кн.: 
Теоретические и практические вопросы взаимодействия литератур (Уч. 
зап. Тартуского гос. университета, 1983, вып. 646), с. 32—42; 5) Пуш­
кин и Стендаль: К проблеме типологической общности. — В кн.: Пушкия: 
Исследования и материалы. Л., 1986, т. XII (в печати). 
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Обогащение прозы связано с разработкой Пушкиным 
многих элементов усложненной поэтики (лейтмотивность, 
символика, подтекст), — все они как и другие факторы, спо­
собствуют выработке углубленного психологизма. Этой зада­
че отвечает и возрастающий с начала 1830-х годов интерес 
Пушкина к художественному исследованию безумия. 

Проблема изображения безумия в прозе Пушкина иссле­
дована мало. Специальных работ по этому вопросу нет, нам 
известны лишь отдельные, иногда весьма ценные, но беглые 
замечания. 

Одним из путей к постижению тайн нормальной психики 
становится для Пушкина, как и для Стендаля, изучение бо­
лезненных психических состояний. Стендаль интересуется 
достижениями молодой науки психиатрии почти профессио­
нально, его дневники и письма пестрят ссылками на труды 
Ф. Пинеля, основателя психиатрии, от которой писатель 
ждет разгадки природы страстей. 2 Мотив сумасшествия зай­
мет важное место во всех его романах, начиная с первого 
«Арманс» (1827) и- кончая последним «Пармская обитель» 
(1839). Пушкин, по-видимому, также не безразличен к до­
стижениям психиатрии своего времени; в его библиотеке хра­
нилась книга ученика Пинеля Франсуа Лере «Психологи­
ческие фрагменты о безумии» (Leuret François. Fragments 
psychologiques sur la Folie, Paris , 1834). Соединение психо­
логии и психиатрии, подчеркнутое в названии книги, — как 
раз тот аспект, который сильнее всего привлекал и Пушки­
на и Стендаля. 

Возросший в начале тридцатых годов интерес Пушкина 
к проблеме безумия определялся многими факторами: био­
графическими, литературными, научными. Тяжело болен 
психически отец H. Н. Пушкиной, 3 глубокое сочувствие поэт 

2 См.: З а б а б у р о в а Н. В. Стендаль и проблемы психологического 
анализа. Ростов н/Д, 1982, с. 74—112. 

3 Примечательно, что о «безумии» Пушкин говорит по отношению к 
членам обеих семей, и Гончаровых и Пушкиных. О. С. Павлищева в 
письме от 4 июня 1831 г. пишет: «мой брат Александр < . . . > уверял, что 
у меня было начало помешательства». (Цит. по кн.: Литературное на­
следство. М., 1934, т. 16—18, с. 777). Похожим образом Пушкин пишет 
Е. М. Хитрово и о состоянии брата жены И. Н. Гончарова в декабре 
1832 г.: «Он между безумием и смертью» (XV, 38; подл, по-франц.). 
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испытывает к судьбе Батюшкова, которого он навещает в 
подмосковном домике в апреле 1830 года. 4 

Интерес к проблеме безумия вообще характерен для ли­
тературы эпохи: в творчестве сентименталистов и романти­
ков удельный вес этой темы весьма высок. Однако здесь не 
идет речь о глубоком художественном исследовании душев­
ных заболеваний, скорее, о развитии канонов романтического 
сюжета. Изображение сумасшествия сводится к набору по­
верхностных штампов с характерным делением на «муж­
ское» и «женское» безумие. Героинь, глубоких и дельных на­
тур, потрясения страсти чаще всего приводят к трафаретно­
му концу: горячка, бред, безумие, смерть. Героям, личностям 
исключительным, приподнятым над толпой, достается «высо­
кое» безумие: экстатический бред провидца или творца. 

Пушкина уже в начале тридцатых годов схематизм и по­
верхностность такого подхода глубоко не удовлетворяют. 
Разрабатывая тему безумия в самых различных родах и 
жанрах (лирика, поэма, трагедия, проза) , он ищет новатор­
ских решений и, что естественно, лучше всего ему это удает­
ся в прозе. 5 Уже в «Дубровском» эта тема структурно зна­
чима, она неразрывно связана с социально-критической про­
блематикой повести. Примечательно, что внезапное безумие 
Дубровского глубоко мотивировано и исподволь подготовле­
но тонкой психологической характеристикой. Авторский ком­
ментарий, мнения соседей, язык и жест героя — все служит 
задаче создания гордого, независимого, униженного бедно­
стью характера, психическая уязвимость которого приводит 
к внезапному нервному срыву. Заметим, что в одном из пла­
нов окончания повести Пушкин предполагал обречь на бе­
зумие и Владимира Дубровского: «...Свадьба [похищение] 

4 По мнению М. П. Алексеева, замысел стихотворения «Не дай мне бог 
сойти с ума» навеян горестным впечатлением от этого посещения. (См.: 
А л е к с е е в М. П. Несколько новых данных о Пушкине и Батюшкове. 
— Изв. АН СССР: Отд. лит. и яз., 1949, вып. 1, с. 369—372). 

6 О новаторской интерпретации Пушкиным темы безумия в жанре 
поэмы см.: П е т р у н и н а H. Н. Пушкин, Бульвер-Литтон и Бальзак: (К 
интерпретации темы безумия в «Медном всаднике»). — В кн.: Временник 
Пушкинской комиссии: 1977, Л., 1980, с. 112—115. О новаторском проти­
вопоставлении концепций «романтического» и «реального» безумия в сти­
хотворении «Не дай мне бог сойти с ума» см. упомянутую заметку М. П. 
Алексеева. 

48 



(Хижина в лесу], команда, сражение, [franc < ? > Сумасше­
ствие], Распущенная шайка» (ѴІІЬ, 831—832) . 6 

В пушкинском плане слова «franc» и «сумасшествие» за­
черкнуты. Как нам представляется, Пушкин, обдумывая воз­
можный финал повести, отказался от повторного введения 
^мотива безумия как не соответствующего общему замыслу: 
мир «Дубровского» — это еще не безумный мир «Пиковой 
дамы». Однако между этими произведениями, создававшими­
ся непосредственно одно за другим, есть глубокая внутрен­
няя связь. Она — в точных социально-исторических характе­
ристиках современности, в неповторимых портретах людей 
восемнадцатого столетия. Д л я нас ж е особенно важно неосу­
ществленное намерение Пушкина привести молодого Д у б ­
ровского к тому финалу, на который обречен Германн. Эта 
мысль, возникшая уже в «Дубровском», как эстафета, пере­
шла из одной повести в другую и, возможно, стала одним из 
важных импульсов в создании образа Германна. 

Смешение фантастического и реалистического планов (в 
словаре эпохи — «чудесного» и «вероподобия»), искусная 
двойная мотивировка — непременная черта европейской и 
русской фантастической повести постгофмановскаго периода. 

6 Подробнее об этом в ст.: В о л ь п е р т Л. И. Тема безумия в прозе 
Пушкина и Стендаля («Дубровский» и «Красное и черное»). — Болдин­
ские чтения. Горький, 1985, с. 134—143. Трактовка темы безумия как 
структурно значимой в повести позволила высказать предположение о 
возможной расшифровке загадочного слова «franc», до сих пор не полу­
чившего разъяснения. В пушкинской рукописи справа от этого слова сто­
ит вертикальная черта, а снизу слева от нее — точка. В пушкинских из­
даниях допускается текстологическая неточность: черта опускается, а 
точка иногда переносится к слову «franc». На мой взгляд, Пушкин мог 
здесь обозначить фамилию и инициал знаменитого врача Иозефа Франка, 
(Joseph Frank; 1771 — 1844), с 1804 по 1824 г. профессора Виленского 
университета, автора многих трудов по медицине. Важно, что в его прак­
тическом руководстве для врачей большой раздел был отведен психиат­
рии. Обозначить в плане инициал было необходимо, дабы отделить его 
от отца, Иоганна-Петера Франка (Johann-Peter Frank; 1745—1821), лейб-
медика Александра 1 и основателя Медико-хирургической Академии в 
Санкт-Петербурге. Оба имени начинаются с «J», но двойное имя отца со­
кращалось «J.-Pt.». Ошибка в орфографии может быть объяснена сла­
бым знанием Пушкиным немецкого языка, фамилия написана как бы на 
французский лад (произношение по аналогии со словом «donc»). Заглав­
ные буквы в пушкинских планах часто не обозначаются. Подробнее об 
этой гипотезе см. в упомянутой статье. 
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Отличие «Пиковой дамы» О Т массовой романтической пове­
сти, в частности, в мастерстве смешения планов «ирреально­
го» и «реального», которое Достоевский,- говоря о «Пиковой 
даме», определил как «верх искусства фантастического». 7 

Одним из важных механизмов виртуозного смешения 
двух планов, почти неуловимого для читателя, становится 
иод пером Пушкина размытость границы между здоровой и 
больной психикой в изображении Германна. Этот аспект 
весьма существенен для анализа реалистического плана 
«Пиковой дамы». 8 Здоров ли Германн на протяжении всей 
повести, и ѵшшь в финале внезапно сходит с ума от неожи­
данного удара судьбы, болен ли он у ж е в начале событий, 
или, быть может, в нем изначально таилась зловещая пред­
расположенность к душевному заболеванию, — однозначный 
ответ на эти вопросы вряд ли возможен из-за царящей в по­
вести атмосферы загадочности и неопределенности. Как # точ­
но заметил Достоевский: «В конце повести, т. е. прочтя ее, 
вы не знаете, как решить: вышло ли это видение из природы 
Германна (то есть является плодом его сознания — Л. В.) 
или действительно он один из тех, которые соприкоснулись 
с другим миром». 9 

7 Д о с т о е в с к и й Ф. М. Письма. М., 1959, т. IV, с. 178. Знамена­
тельно, что именно Достоевскому, непревзойденному мастеру изображения 
всех оттенков безумия и пограничных с безумием состояний, страстному 
почитателю и во многом ученику Пушкина, принадлежат наиболее глубо­
кие и прозорливые оценки евоеоб'разия пушкинской трактовки мотива 
безумия. 

8 Изучение реалистического плана «Пиковой дамы» в последнее " время 
принято считать делом неблагодарным, подходом обедняющим и плоским 
В таком взгляде есть известная правота, однако без исследования плана 
реальности вряд ли возможно понимание специфики пушкинской фантас­
тики. Следует учитывать оба плана, что не исключает изучения каждой 
плана в отдельности. И не учитывать реалистической мотивировки «чу­
десного» было бы так же односторонне, как и недооценивать «фантасти­
ческую» мотивировку. Поэтому вряд ли можно согласиться с утвержде­
нием О. С. Муравьевой, высказанным в ее интересной и тонкой работе о 
«Пиковой даме»: «обсуждать события «Пиковой дамы» с точки зрения их 
правдоподобия — идти по заранее отвергнутому Пушкиным пути». (Му-
р а в ь е в а О. С. Фантастика в повести Пушкина «Пиковая дама». — В 
кн.: Пушкин: Исследования и материалы. Л., 1978, т. VIII, с. 65). 

9 Д о с т о е в с к и й Ф. М. Письма, т. IV, с. 178. Примечательно, что До 
стоевский, которого никак нельзя упрекнуть в акцентировке вульгарного 
«правдоподобия», считал, что в мотивировке событий сознание Германна 
должно быть учтено наравне со «сверхъестественным». 
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Действительно, на всем протяжении «Пиковой дамы» 
разбросаны намеки, дающие возможность составить пред­
ставление о все нарастающей душевной болезни Германна 
и, что для нас особенно важно, это сделано с учетом дости­
жений психиатрии того времени. Этот план настолько скрыт, 
что на первый взгляд почти не ощутим, и вполне может со­
здаться представление, что Германн сходит с ума неожидан­
но, внезапно, будто пораженный ударом грома среди ясного 
неба. Пушкин, искусственно построивший двойную мотиви­
ровку всех загадочных событий повести, дал основания и для 
такого подхода. 

Однако чуть заметным редким пунктиром, который про­
ступает все отчетливее по мере развития событий, Пушкин 
тонкими штрихами создает картину нарастающей болезни 
героя. При этом традиционному подходу, когда безумие и 
норма оказывались разведенными на полярные полюса, он 
стремится противопоставить новое понимание душевной бо­
лезни и, думается, весьма конструктивным для него в этом 
отношении стало знакомство с романом Стендаля «Красное 
и черное». 

Стендаля больше всего привлекает художественное иссле­
дование до конца не проясненных, в чем-то загадочных пси­
хических состояний. Примечательно, что о природе душевно­
го заболевания многих его героев по сей день ведутся споры 
(например, о болезни героя романа «Арманс» Октава или 
героя «Пармской обители» Ферранте Палла) . В романе 
«Красное и черное» наиболее значима в этом отношении 
кульминационная сцена выстрела Жюльена Сореля в госпо­
жу де Реналь в верьерской церкви. Поступок героя окутан 
ореолом загадочности, не совсем ясны его мотивы, он и сей­
час вызывает споры: стреляет ли Жюльен в состоянии беспа­
мятства (сомнамбулизма) или его выстрел — рассчитанный 
холодный акт мести. Предельно лаконичный этот эпизод «вы­
падает» из стиля произведения: романное время сгущено до 
предела, решение Сореля не успевает созреть в форме внут­
ренней речи, автор, до того читавший подобно богу в сердцах 
героев, здесь полностью самоустраняется. Лишь изобразив 
сцену безмерной радости Жюльена при известии, что госпо­
жа де Реналь жива, автор позволяет себе первое разъясне­
ние: «... у него прошло то состояние физического напряже­
ния, и полубезумия (demifolie, курсив мой — Л. В.) , в кото-
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ром он находился со времени отъезда из П а р и ж а в Верьер» 1 0 

Современная исследовательница Н. В. Забабурова убеди­
тельно доказывает, что Стендаль, гениальной интуицией ху­
дожника угадав будущие достижения психиатрии, нарисовал 
картину еще не изученного наукой аффективного состояния. 
Поступки Сореля в этом эпизоде обрисованы как лихорадоч­
ные, судорожные действия; это — и не беспамятство и не хо­
лодный расчет, а «полубезумие», с резким сужением эмоцио­
нального поля в момент преступления. 1 1 

Подобный же метод изображения, столь последовательно 
и рельефно проводимый в романах Стендаля, типичен и для 
пушкинской прозы. Ее автор фиксирует внимание на состоя­
ниях переходных, промежуточных, психических отклонениях, 
явлениях пограничных между нормой и анормальностью. Не 
случайно взрыв ярости старого Дубровского дается как 
мгновенное состояние, бред больше не повторяется и сме­
няется длительной депрессией. В планах романа «Русский 
Пелам» герой, заболевающий от жестоких потрясений «ду­
шевной болезнью», также должен был, по-видимому, по мыс­
ли автора, в конечном итоге прийти в норму и выздороветь. 

В «стендалевском» ключе Пушкин, на наш взгляд, рису­
ет и начальные этапы заболевания Германна. Психологиче­
ская характеристика героя строится как соответствие нор­
ме с едва заметными отклонениями, которые постепенно на­
растают. Обозначенные Пушкиным черты Германна («скры­
тен», «честолюбив», «излишняя бережливость», «сильные 
страсти и огненное воображение»; VIII, 235) вполне могут 
относиться и к здоровому человеку, но вот включается суще­
ственный нюанс — «беспорядок необузданного воображения» 
(VIII, 238; курсив мой — Л. В.) , и психологическая оценка 
едва ощутимо меняется. «Странное» поведение Германна 
(«...отроду не брал он карты в руки < . . . > , а до пяти часов 
сидит с нами, и смотрит на нашу игру!»; VIII , 227) само по 
себе отнюдь не знак болезни. Можно воспринять как нейт­
ральную и реакцию Германна на рассказ Томского, хотя 
примечательно, что из трех откликов («случай», «сказка», 

1 0 S t e n d h a l Le rouge et le noir: Chronique du XIX-е siècle. Moscou, 
1958, p. 522. При переводе на русский язык Г. Блок опустил слово «полу­
безумие», а оно как раз является ключевым словом авторского коммента­
рия. 

1 1 З а б а б у р о в а H. В. Стендаль и проблемы психологического ана­
лиза, с. 106—110. Здесь же см. о дискуссии вокруг этого эпизода о пси­
хическом состоянии Сореля. 

52 



«порошковые карты») наиболее резкий — «сказка», полно­
стью отметающий «вероподобие» анекдота, принадлежало 
именно ему, единственному из присутствующих, поверивше­
му в реальность события (см.: VIII , 229) . 

Рассказанная Томским история, ставшая своеобразным 
катализатором подспудного болезненного процесса, приводит 
к первым, хоть и едва заметным, но вполне конкретным от­
клонениям психики. Приснившийся после фатальной прогул­
ки, приведшей Германна к дому графини, сон с его ритмом 
непреклонного, деловитого, непрекращающегося «сгреба­
ния» денег, создает легкое ощущение маниакальности тай­
ных стремлений героя. Слабо ощутимые, но конкретные на­
меки на болезненное состояние психики Германна можно за­
метить и в сцене в спальне графини. Один из них тонко от­
метил В. В. Виноградов. Пушкин, как будто между прочим, 
употребил такую деталь :«Графиня сидела < . . . > , качаясь 
направо и налево (VIII, 240; курсив мой — / I . В.) . Такой она 
воспринимается глазами Германна. «Направо» и «налево» 
— решающие знаки при игре в фараон, банкомет мечет кар­
ты «направо» и «налево», и от того, в какую сторону карта 
ляжет, фатально зависит судьба выигрыша. По мнению 
В. В. Виноградова, в расстроенном воображении Германна 
графиня у ж е здесь ассоциируется с картой: «Она представля­
ется бездушным механизмом, безвольной «вещью», которая 
бессмысленно колеблется направо и налево, как карта в игре и 
управляется действием незримой силы». 1 2 Похожую навяз­
чивую ассоциацию можно заметить и в мысли Германна о 
вызывающем качание старухи «скрытом гальванизме» как 
некоей адской силе, управляющей и движением карт. Заме­
тим, что одним из признаков «анормального» в повести ста­
новится ритм, ритм «сгребания» денег, ритм покачивания 
(маятник: направо налево), ритм бормотания (в заклю­
чительной сцене в сумашедшем доме) , своеобразный ритм 
анормальной «упорядоченности» безумия. 

Развитие болезни Германна с очевидностью становится 
заметным в последних двух главах «Пиковой дамы», как раз 

1 2 В и н о г р а д о в В. В. Стиль «Пиковой дамы». — В кн.: Пушкин: 
Временник Пушкинской комиссии. М.— Л., 1936. вып. 2, с. 103. Приме­
чательно, что и Г. А. Гуковский был убежден, что постепенное сумасше­
ствие Германна изображается Пушкиным на протяжении всей повести: 
«К тому же Германн уже и до того (до ночной встречи с привидением — 
Л. В.)"явно сходил с ума». ( Г у к о в с к и й Г. А. Пушкин и проблемы 
реалистического стиля. А., 1957, с. 365). 
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тогда, когда возникает «сверхъестественное». Проанализи­
руем «чудесные» события этих глав с двух точек зрения: ка­
кими они представляются больному сознанию Германна и 
какими они даны текстовой реальностью. «Фантастическое» 
впервые возникает в сцене похорон: «В эту минуту показа­
лось ему, что мертвая насмешливо взглянула на него, при­
щуривая одним глазом» (VIII, 247) . С точки зрения Герман­
на, графиня подала ему знак тайного недоброжелательства 
и угрозы. С рациональной точки зрения, показано усиление 
болезни Германна, появился ее самый убедительный и на­
глядный, по представлениям психиатрии эпохи, симптом — 
галлюцинация. 1 3 Она пока чисто зрительная, не развернутая, 
граничащая с иллюзией. Ключевым здесь является слово 
«показалось» — герой еще не имеет абсолютной уверенности 
в реальности происходящего, он еще способен сомневаться. 

Следующая стадия болезни — ночное видение Германна. 
Он воспринимает его как приход сказочной дарительницы, 
готовой его облагодетельствовать, если он выполнит постав­
ленное условие. С медицинской точки зрения, это — вторая 
галлюцинация, развернутая, зрительно-слуховая, с отчетли­
вым голосом, дающим твердые указания. Важный знак уси­
ления болезни — отсутствие сомнения, сверхъестественное 
предстает как реальность. Фантастический колорит сцены 
усилен нарочитой неопределенностью позиции автора, собы­
тия даются в восприятии Германна, автор самоустраняется 
от оценки происходящего и создается впечатление, что его 
точка зрения сливается с точкой зрения героя. 1 4 

1 3 Проблема галлюцинации занимала важное место в работах психиат­
ров пушкинской поры (Пинель, Эскироль и др.). Эскироль полагал, что 
галлюцинации могут быть только у душевнобольных, в отличие от «иллю­
зий», искаженного восприятия реально существующих объектов, которое 
может быть и у здоровых. Любопытно, что в книге Ф. Лере «Психологи­
ческие фрагменты о безумии», хранившейся в библиотеке' Пушкина, раз­
резаны как раз страницы, посвященные зрительным, слуховым и зритель­
но-слуховым галлюцинациям. Галлюцинации изучались в связи с различ­
ными душевными заболеваниями, в том числе привлекавшей наибольший 
интерес психиатров эпохи — мономанией, как тогда определяли «поме­
шательство на почве одной навязчивой идеи» 

1 4 «Образ субъекта так же неуловим, противоречив и загадочен, как 
сама действительность повествования», — отмечал В. В. Виноградов. 
( В и н о г р а д о в В. В. Стиль «Пиковой дамы», с. 113). Заметим, что на­
рочитая неопределенность авторской позиции характерна и для «Двойни­
ка» Достоевского, в чем, вполне возможно, сказалось воздействие «Пи­
ковой дамы». 
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Ночное явление графини и обладание секретом трех карт 
— переломный момент в развитии болезни Германна. Хотя 
слово «болезнь» (или его синонимы) в тексте глав так и не 
названы (оно появится лишь в заключении), система наме­
ков уступает место прямым авторским характеристикам пси­
хического состояния героя: «Две неподвижные идеи не могут 
вместе существовать в нравственной природе < . . . > Все 
мысли е ю слились в одну...» (VIII, 249) . Теперь уже автор 
решительно отделяет себя от героя. Благодаря объективиза­
ции авторских оценок создается отчетливая картина душев­
ного заболевания — мономании, помешательства на почве 
одной навязчивой идеи: «Тройка, семерка, туз — не выходи­
ли из его головы и шевелились на его губах. < . . > Трой­
ка, семерка, туз — преследовали его во сне, принимая все 
возможные виды: тройка цвела перед ним в образе пышно-о 
грандифлора, семерка представлялась готическими ворота­
ми, туз огромным пауком» (VIII, 249) . Примечательно, что 
больным воображением Германна «неперсонифицированные» 
карты (тройка, семерка, туз) «персонифицируются»: тройка 
напоминает ему «молодую девушку», туз — «пузастого муж­
чину». Едва намеченная ассоциация «графиня—карта» разо­
вьется в мотив уподобления реального мира миру карт и 
обернется в заключительной сцене превращением дамы пик 
в графиню. 

Заключительная шестая глава, самая загадочная из всех, 
с точки зрения интересующей нас проблемы — самая ясная; 
все подспудное в ней выходит наружу. «Он с ума сошел 1 » 
(VIII, 250) — мелькает в голове Нарумова при виде сорока 
семи тысяч, хладнокровно выложенных на стол Германном. 
Слово «сумасшествие» наконец прозвучало, но в каком кон­
тексте! То ли это — расхожее восклицание-междометие, то ли 
— провидческая догадка. Во всяком случае, «проницатель­
ный» читатель, помнящий про три «верные» карты, твердо 
знает, что герой в это мгновение более нормален, чем когда-
либо. Действительно, тот уверенно выигрывает и во второй 
раз, спокойно забирает девяносто четыре тысячи и «с хлад­
нокровием» удаляется. И лишь один автор знает, какая тон­
кая черта отделяет героя от безумия. Но вот первый сигнал 
приближающейся катастрофы, нелепое, непостижимое, чудо­
вищное «обдергивание»: «Германн вздрогнул- в самом деле, 
вместо туза у него стояла пиковая дама. Он не верил своим 
глазам, не понимая, как мог он обдернуться» (VIII, 251) . 
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Самому все погубить... собственной рукой... в здравом уме и 
твердой памяти... случайно, по ошибке выдернуть из колоды 
не ту карту! Но в том-то и дело, что не в «здравом уме» и не 
«случайно». 

С самого момента смерти графини в больном сознании 
Германна жил страх перед расплатой: «Он верил, что мерт­
вая графиня могла иметь вредное влияние на его жизнь» 
(VIII, 246) . Страх перед заслуженной карой и отчаянная на­
дежда уже с того времени в его расстроенном воображении 
слились с образом графини. А она, магическая обладатель­
ница тайны трех карт, постепенно идентифицировалась с од­
ной из них, и ночные бдения над карточным столом подска­
зали, с какой именно. Злосчастная дама пик завладела под­
сознанием Германна, вот почему его рука фатально выдер-
вула из колоды вместо туза пиковую даму. 

Потеря надежды, потеря состояния, потеря будущего — 
в потрясенном сознании Германна мелькает лишь одно объ­
яснение — месть графини. «В эту минуту ему показалось, 
что пиковая дама прищурилась и усмехнулась. Необыкно­
венное сходство поразило его... Старуха! — закричал он в 
ужасе» (VIII, 251) . Третья галлюцинация Германна стран­
ным образом (а может быть вовсе не «странным»?) повтори­
ла первую, только там инфернальное «живое» проглянуло в 
покойнице, а здесь — в чертах мертвой карты. Изменилось и 
наполнение слова «показалось». Тогда, на похоронах, «чу­
десное» привиделось Германну в первый раз и в глаголе был 
значим оттенок неуверенности, сомнения. Теперь же , после 
ночного «договора» с графиней и краха всех н а д е ж д Герман­
на, нюанс зыбкости, заключенный в семантике глагола, поч­
ти исчезает, на этот раз безумец уверен в злобной усмешке 
графини. 

Характерно, что д а ж е в финальной сцене не дается пря­
мого определения психического состояния Германна. Дымка 
неопределенности сохраняется и здесь: колорит фантастиче­
ской повести выдержан до конца. Германн удаляется тихо, 
незаметно, автор спешит подчеркнуть обыденность привыч­
ного течения жизни: «Чекалинский снова стасовал карты: 
игра пошла своим чередом» (VIII, 252) . Только в заключе­
нии, написанном в совсем иной манере, с подчеркнутыми кон­
кретными реалиями («Обуховская больница», « 17 нумер»), где 
все однозначно и ясно, определяется наконец психическое 
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состояние героя: «Германн сошел с ума» (VIII, 252) . И лишь 
одна черточка связывает заключение с поэтикой повести, мо­
тив ритма: Германн «не отвечает ни на какие вопросы и 
бормочет необыкновенно скоро: «Тройка, семерка, туз! Трой­
ка, семерка, дама!..» (VIII, 252) . 

Пушкин окружил финальную сцену ореолом таинствен­
ности. Рациональный ход мысли, связанный с анализом пси­
хической болезни Германна, может объяснить многое, но 
только не самое главное: как случилось, что все три карты, 
назначенные привидением, оказались выигрышными. Созда­
ется впечатление, что автор сам застыл в изумлении перед 
этой непостижимой загадкой и, как заметил С. Г. Бочаров, 
«не знает» именно того, что относится «к тайне». 1 5 Но вряд 
ли д а ж е здесь все можно отнести к кругу «сверхъестествен­
ного». Пушкин не склонен был верить в чары кабалистики 
или в мистику загробных откровений. Д а ж е автор статьи о 
«фантастическом» в «Пиковой даме» признает: «Художест­
венный мир Пушкина не приемлет иррационального. Пуш­
кин не соглашается признать жизнь принципиально необъяс­
нимой». 1 6 Кроме того, жанровое своеобразие «фантастиче­
ской» повести включало непременное требование двойной 
мотивировки «чудесного». По отношению к «Пиковой даме» 
этот сотканный из двух лучей прожектор должен был преж­
де всего высветить загадочный финал. 

Как нам представляется, источник одного из лучей — 
скрытая, не бросающаяся в глаза пушкинская концепция 
случая. Пушкин вкладывал в это понятие глубокий философ­
ский и социально-исторический смысл. Он рассматривал Его 
Величество Случай как важную движущую силу судеб наро­
дов и частных лиц, почтительно упоминал о нем в прозе, сти­
хах, публицистике, критике. В азартных карточных играх 
владычество случая считалось беспредельным. 

В пушкинскую эпоху верили в возможность найти твер­
дые математические формулы порядка выпадения случайных 
чисел в применении к картам или рулетке, и изучали с этой 
точки зрения теорию вероятностей. Пушкин, сам много иг­
равший в карты, считавший картежную страсть самой силь­
ной из страстей, по-видимому, также интересовался этим во-

1 5 Б о ч а р о в С. Г. Поэтика Пушкина. М., 1974, с. 193. 
1 6 M у р а в ь е в а О. С. Фантастика в повести Пушкина «Пиковая 

дама», с. 69. 
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просом. Во всяком случае в его библиотеке хранились три 
книги по теории вероятностей. 1 7 Показательно также, что в 
1836 году он заказал П. Б. Козловскому статью для «Совре­
менника» о теории вероятностей, которая под красноречивым 
названием «О надежде» и была опубликована в третьем но­
мере журнала. 1 8 Число три с его разнообразной символикой, 
важной как для рулетки, так и для карт, часто рассматрива­
лось с точки зрения порядка следования случайных чисел: 
после троекратно выпавшей удачи испытывать судьбу не ре­
комендовалось. 

Процент вероятности случайного совпадения в фараоне 
трех карт не так уж мал (П. Б. Козловский исчисляет «удоб-
носбытность» трехкратной попытки в подобных играх — од­
ной восьмой), так как в этой игре масть в счет не идет, важ­
но лишь направо или налево ляжет совпавшая карта. Как 
нам представляется, эта возможность могла быть учтена 
Пушкиным при создании финала «Пиковой дамы». Вожделе-
ленные три карты (кстати, заметим, они все причудились ге­
рою «нефигурными», это исключало возможность жульниче­
ства банкомета), по воле всевластного случая могли ока­
заться выигрывающими. 

Пушкин в отрывке «О сколько нам открытий чудных...» 
(1829), перечисляя благословенные силы, готовящие «про-
свещенья дух», в один ряд с «опытом» и «гением» поставил 
«случай, бог изобретатель». А в болдинскую осень 1830 года, 
набрасывая рецензию на «Историю русского народа» Поле­
вого, он записал: «Ум ч < е л о в е ч е с к и й > , по простонародному 
выражению, не пророк, а угадчик, он видит общий ход ве­
щей < . . > , но невозможно ему предвидеть случая — мощ­
ного, мгновенного орудия провидения» (XI, 127) . 

1 7 L a c r o i x S. F. Traité élémentaire du calcul des probabilités. Paris, 
1822; L a p l a c e Pierre-Simon. Essai philosophique sur les Probabilités. Pa­
ris, 1825; Théorie analitique des Probabilités. Paris, 1818. 

1 8 Иллюстрируя тезисы своей нравственной «математической филосо­
фии» П . Б. Козловский, назвавший теорию вероятностей «наукой исчисле­
ния удобносбытностей» («Современник», 1836, № 3, с. 29) на примере 
судеб картежных игроков, великих людей и целых народов с помощью 
математики доказывает тщету суетного упования на благосклонность 
Фортуны. Статья Козловского, созвучная проблемам «Пиковой дамы» и 
заказанная Пушкиным, видимо, не случайно ложилась в русло русской 
литературной * традиции, определившей поздние раздумья Достоевского 
(«Игрок»), а также аналогичные рассуждения об игре со случаем Тол­
стого в романе «Война и мир» (Наполеон). 
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H. E. МЯСОЕДОВА 

МЕМУАРНАЯ ФОРМА 
В Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О Й П Р О З Е А. С. ПУШКИНА 

Проблема мемуарной формы в художественной прозе 
А. С. Пушкина будет рассмотрена нами на примере послед­
него крупного произведения, итога его идейных и творче­
ских исканий — «Капитанской дочки». 

Благодаря исследованиям ряда ученых решены многие 
вопросы, касающиеся идейного содержания и источников ро­
мана. 1 Отмечено также, что «Капитанская дочка» — «весьма 
прихотливое произведение, чрезвычайно искусно и сложно 
построенное < . . . > . Повествовательные принципы в «Капи­
танской дочке» < . . . > д о сих пор изучены еще недостаточ­
но». 2 Между тем повествовательные принципы — это тот осе­
лок, на котором проверяется жанровая природа произведе­
ния. Поэтому прежде всего обратимся к рассмотрению их, а 
также к композиции романа. 

В наших рассуждениях мы будем исходить из пушкинско­
го определения исторического романа: «В наше время под 
словом роман разумеем историческую эпоху, развитую в вы-

1 См., напр.: И з м а й л о в Н. В. «Капитанская дочка». — В кн.: Исто­
рия русского романа: В 2-х т. М.; Л., 1962, т. I, с . 180—202; Г у к о в ­
с к и й Г. А. Пушкин и проблемы реалистического стиля. — М., 1957, 
с. 368, 373—374; О к е м а н Ю. Г. 1) Пушкин в работе над «Историей 
Пугачева» и повестью «Капитанская дочка». — В кн.: Оксман Ю. Г. От 
«Капитанской дочки» к «Запискам охотника». Саратов, 1959, с. 5—133; 
2) Пушкин в работе над романом «Капитанская дочка». — В кн.: Пуш­
кин А. С. Капитанская дочка. М., 1964, с. 149—208; Л о т м а н Ю. М. 
Идейная структура «Капитанской дочки». — В кн.: Пушкинский сборник. 
Псков, 1962, с. 3—20: Си д як о в Л. С. Художественная проза 
А. С. Пушкина. Рига, 1973, с. 169—204. 

2 С и д я к о в Л. С. Указ. соч., с. 185. 
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мышлением повествовании» (XI, 92; XVII, 6 1 ) . К началу ра­
боты над «Капитанской дочкой» Пушкин располагал, если 
пользоваться его ж е словами, «рамой обширнейшею проис­
шествия исторического», но искал «романическое происше­
ствие», которое «без насилия» входило бы в эту раму (ХІ,92). 
Долгое время аналог этому романическому происшествию 
пытались найти в романах Вальтера Скотта. Однако, по сло­
вам Д . П. Якубовича, •—- «если прочесть «Капитанскую доч­
ку» непосредственно за любым из сюжетно близких романов 
Скотта, видим: многие ситуации аналогичны, многие детали 
схожи, многое неизбежно напоминает о В. Скотте, но в це­
лом роман, задачи его построения, смысл его взятых из рус­
ской действительности, из нашей истории, образов — другой, 
принципиально новый, художественно высший». 3 Между тем 
в неоконченном предисловии к роману Пушкин пишет о том, 
что романическая интрига должна быть знакома читателю: 
«Читателю легко будет р а с п о з н а < т ь > нить истинного про-
исшедствия, проведенную сквозь вымыслы романические» 
(ѴІІІ2, 928). Поэтому в первую очередь попытаемся опреде­
лить характер романических вымыслов. Д л я этого обра­
тимся к планам романа. 

В них обращает на себя внимание единство финалов: ге­
рой после участия в восстании получает прощение. Пути про­
щения тщательно обдумываются: заступничество отца, лич­
ная доблесть («спасает соседа», «спасает семейство и всех» 
— это вариант Шванвича), невольное участие в восстании 
(попадает к Пугачеву, подчиняясь обстоятельствам, — это 
вариант Башарина; или попадает в плен, будучи ранен — 
это вариант Валуева; ѴІП 2 , 928—930) . 4 Таким образом, 
идет поиск героя, который мог бы свободно перемещаться в 
двух враждебных лагерях, не оказываясь предателем (о чем 
свидетельствует усиление признака «невольного участия» в 
восстании) и вызывая к своей истории участие и доверие 
читателей. Сопоставление небольших фрагментов «Капитан-

1 Я к у б о в и ч Д. П. «Капитанская дочка» и романы Вальтер Скотта. 
— В кн : Пушкин: Временник Пушкинской комиссии. М.; Л., 1939, вып 
4 - 5 , с. 209. 

4 Подробнее см.: П е т р у н и н а H. Н. К творческой истории «Капи­
танской дочки». — Русская литература, 1970, № 2, с. 78—92; С и д я -
к о в Л. С. Указ. соч., с. 179—182; О к е м а н Ю. Г. От «Капитанской доч­
ки» к «Запискам охотника»» с. 10—33; Пѵшкин А. С. Поли. собр. соч • В 
10-ти т. М., 1964, т. 6, с. 778—784. 

60 



ской дочки» и пушкинского «Рославлева» подскажет ту об­
ласть, в которой можно найти исходную модель «романиче­
ского вымысла» «Капитанской дочки». 

Ср.: «Я смеясь дала ему за­
метить, что положение его са­
мое романическое.— В плену у 
неприятеля раненый Рыцарь 
влюбляется в благородную 
владетельницу замка, трогает 
ее сердце, и наконец получает 
ее руку. — «Нет, сказал мне 
Синекур < . . . > » . 
(«Рославлев», VIII, 157). 

«Я невольно стиснул ру­
коять моей шпаги, всгюм-
ня, что накануне получил 
ее из ее рук, как бы на 
защиту моей любезной. 
Сердце мое горело. Я во­
ображал себя ее рыца­
рем». 
(«Капитанская дочка»; 

VIII, 3 2 2 ) . 5 

Сеникур отклоняет от себя роль, предлагаемую сюжетом 
«посредственного романа» M-me Cottin «Матильда, или Кре­
стовые походы», героем которого (Малек-Аделем) восхища­
лась Полина загоскинского «Рославлева» и пушкинская Та­
тьяна. Роль рыцаря, в которой воображал себя Гринев, наме­
чала сюжет позднего бретонского романа (вероятнее всего, ро­
манов Кретьена де Труа, в которых авантюра играет воспита­
тельную роль 6 (ср. эпиграф к «Капитанской дочке»: «Береги 
честь смолоду») , а путь через опасности и приключения всег­
да связан с моральным совершенствованием героя (ср.: «Я 
погерял охоту к чтению и словесности. Д у х мой упал. Я бо­
ялся или сойти с ума или удариться в распутство. Неожи­
данные происшедствия, имевшие важное влияние на всю мою 
жизнь, дали вдруг моей душе сильное и благое потрясение»; 
VIII, 312) . 

Поздним бретонским романам свойственен комплекс ус­
тойчивых, мотивов: «встреча — разлука — поиск — обрете­
ние». Центральная тема — «идеализм в любви» и «конфликт 
любви и долга» отличают данный комплекс от того, который 

6 Курсив в обоих случаях мой — H. М. 
6 Б. А. Грифцов предлагал пользоваться двумя терминами: «авантюра» 

< . . . > — «поиски < • • • > счастливой судьбы, удачи, всяческими средств 
вами» и «авентура», то есть: «странное происшествие, причинно необъяс­
нимое событие, нечто чудесное, внезапное, немотивированное» (см.: 
Г р и ф ц о в Б. А. Теория романа. М., 1927, с. 59). Если пользоваться тер­
минологией Б. А. Грифцова, то речь в данном случае идет об «авентуре». 
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встречаем в античном романе. 7 Но эти ж е мотивы и конфлик­
ты свойственны и «Капитанской дочке» (ср.: «Долг требо­
вал, чтобы я явился туда, где служба моя могла еще быть 1 

полезна отечеству в настоящих, затруднительных обстоятель­
ствах... Но любовь сильно советовала мне оставаться при Ма­
рьи Ивановне и быть ей защитником и покровителем»; VIII, 
329). Однако в пушкинском романе конфликт усложняется | 
противопоставлением долга слабости человеческой: «Нако­
нец (и еще ныне с самодовольствием поминаю эту минуту) 
чувство долга восторжествовало во мне над слабостню чело­
веческою» (VIII, 332) . Он подается не абстрактно, а ; 
в социально-историческом освещении (ср.: «С омерзением 
глядел я на дворянина, валяющегося в ногах беглого каза­
ка»; VIII, 355). 

Неотъемлемым элементом позднего бретонскою романа 
является дихотомия, 8 при которой в первой части*романа ге­
рой получает все сказочно легко, но так ж е легко теряет все 
достигнутое в конце этой части. (Следует сразу же огово- 1 

риться, что бретонский роман мы будем рассматривать на J 
уровне синтагматики, 9 когда мотивы объединены в опреде­
ленные блоки, между которыми намечаются определенные I 
точки композиционного соприкосновения). Аналогичную { 
структуру мы встречаем и в'«Капитанской дочке», где струк- ! 
турными элементами условно выделяемой первой части ока­
зываются: 

11 — пролог в виде рассказа о происхождении и детстве ге­
роя; 

1 2 — неожиданная цель в виде трудной задачи: «Служба, 
о которой за минуту думал я с таким восторгом, по- ' 
казалась мне тяжким несчастием» (VIII, 282) ; ! 

7 Подробнее о средневековом романе см.: Г р и н д е р П. А. Две эпохи 
романа. — В кн.: Генезис романа в литературе Азии и Африки. М., 1980, 
с. 12, 16; M е л е т и н с к и й Е. М. Средневековый роман: (Происхождение 
и классические формы). М., 1983. Е. М. Мелетинский дополняет назван­
ный комплекс следующими мотивами: «вещие сны, разбойники, мнимая 
смерть» (см. с. 15). Эти мотивы встречаются и в «Капитанской дочке». 

8 См.: М е л е т и н с к и й Е. М. Указ. соч., с. 108. 
9 Подробнее о синтагматической структуре кретьеновских романов см.: 

М е л е т и н с к и й Е. М. Указ. соч., с. 111—116; М и х а й л о в А. Д. 
Французский рыцарский роман и вопросы типологии- жанра в средневе­
ковой литературе. М., 1976, с. 118—119. 
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