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Понятием лирический контекст обычно пользуются при 
анализе конкретного произведения. Пишут иногда и о жанро
вом контексте, имея в виду традиционно сложившийся способ 
жанрового словоупотребления в поэзии- Но есть еще одна об
ласть анализа, в которой это понятие становится обозначением 
сложной системы динамических связей, пронизывающих лири
ческое творчество. Образные переклички произведений, движе
ние лейтмотивного слова, художественные сцепления внутри 
сложных лирических единств (цикл, сборник, серия сборни
ков)—вот круг явлений, который дает основание говорить о 
большом контексте лирического творчества. 

Проблема большого контекста не выдвигалась в качестве 
особого предмета изучения, но примечательно во всяком слу
чае и то обстоятельство, что в ходе конкретного историко-ли
тературного анализа некоторые исследователи подходили к 
ней вплотную. Уже в ранних работах В. В. Виноградова 1 и 
В. М. Жирмунского 2 анализируются пути художественного 
взаимодействия отдельного образа (символа, метафоры) со 
структурой всего лирического творчества. 

Возможность широкого понимания контекста намечена 
Г. А. Гуковским: «Не только слово у Жуковског'о,—замечает 
исследователь,—значит больше, чем оно значит в лексике, но 
и стихотворение значит больше, чем оно значит само по себе, 
отдельно взятое. Как слово наполняется емкими смыслами от 

1 В. В. В и н о г р а д о в . О поэзии Анны Ахматовой. Л., 1925. 
2 В, М. Ж и р м у н с к и й . Вопросы теории литературы. Л., 1928, 

(статья «Поэзия Александра Блока). 
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контекста, так и стихотворение»1. Нащупан тем самым экстра
стиховой уровень контекстуальных связей (от одного лиричес
кого проиэведения к другому), но теоретический объем поня
тия не установлен и не раскрыты возможности его историко-
литературных применений, да автор и не ставит перед собой 
подобной задачи. Эпизодически к идее контекста прибегает и 
Д. Максимов, в порядке гипотезы выдвигающий мысль о «ва
лентности стихотворений, т. е- их способности входить в мыс
лимые соединения с другими поэтическими элементами или с 
представлениями внелитературного характера» 2. 

И, наконец, в книге Л. Гинзбург «О лирике» мы впервые 
сталкиваемся с терминологическим оформлением проблемы, 
которое вряд ли нуждается в пересмотре. Анализируя поэти
ческую манеру Ф. И. Тютчева, Л. Я. Гинзбург пишет о «боль
шом контексте его творчества»3. В главе «Наследие и откры»-
тня» автор делает интересную, хотя и беглую, попытку теорети
чески осмыслить внутреннюю многослойность контекста: «По
этический контекст—понятие растяжимое. От фразы, от непос
редственно данной ритмикосинтаксической единицы он восхо
дит к произведению, циклу, творчеству писателя, наконец, к 
литературным направлениям, стилям» 4. 

Вызывает сомнение лишь стремление распространить кате
горию контекста на круг явлений, лежащих за пределами ин
дивидуального творчества («контекст направлений»). Здесь 
открывается путь к неясному, чисто метафорическому исполь
зованию понятия, когда контекстом именуется порой все, что 
окружает литературный факт, так или иначе взаимодействуя 
с ним, в том числе и факторы внеэстетического порядка. 

Выдвижение понятия, судя по всему, продиктовано потреб
ностями анализа, и это можно расценить лишь как признак 
вызревающей литературоведческой проблемы, которую пора 
уже осмыслить хотя бы в самом первоначальном приближение. 

Лирический образ порою несет в себе не реализованные до 
конца возможности новых ассоциаций, возникающие как бы на 
периферии основной поэтической темы. В лирической структу
ре могут брітъ детали, насыщенные огромным образно-смысло
вым потенциалом. Захваченные динамикой воплощения кон
кретного замысла, выдвигающей в них какой-то один аспект за 
счет остальных, они выполняют по отношению к этому замыс
лу строго подчиненные функции в композиции стиха. Но имен
но потому, что такая деталь иногда таит в себе новый ракурс 
темы, она может быть развернута поэтом ів самостоятельный 

1 Г. А. Г у к о в с к и й . Пушкин и русские романтики. ИХЛ., М., 1965, 
стр. 139, 1-е изд.—Саратов, 1946. 

2 Д. М а к с и м о в . Поэзия Лермонтова, «Наука», М.—Л., 1964, стр. 162 
3 Л. Г и н з б у р г . О лирике. Советский писатель. М.—Л., 1964, стр. 101. 
4 Там же—стр. 271. 



лирический образ, давая исток новому произведению. Напри
мер, в стихотворении Ф. И. Тютчева «Видение» (1829) впервые 
возникает образ хаоса, которому суждено будет стать одним 
из самых устойчивых образов тютчевской лирики. В компози
ции «Видения» он пока что живет на правах детали, его поэти
ческая функция жестко очерчена пределами сравнения («Тогда 
густеет ночь, как хаос на водах»...). Но бегло мелькнувшее в 
раннем стихотворении Тютчева соотнесение ночи и хаоса уже 
предвещает возможность широкого символического разворота 
темы, Мотив хаоса отныне будет постоянно сопутствовать 
«ночной» теме в поэзии Тютчева, а «хаос» на водах» (разрас
тется в стержневой образ стихотворения «Сон на море» (1836). 
Думается, что это явление, когда кристаллизуется в самостоя
тельный образ некогда подчиненная поэтическая деталь, яв
ление, во многом определяемое особой семантической насы
щенностью стихового слова, служит одним из источников, фор
мирующих большой лирический контекст. 

В истории лирики (особенно романтической) нередко воз
никают художественные системы, отмеченные повышенной со
средоточенностью лирического мышления, тяготеющего к един
ству немногих излюбленных поэтических т'ем. Такому единст
ву, естественно, сопутствует цепь сквозных, опорных образов, 
организующих сложную систему поэтических сопряжений, ко
торая позволяет говорить о композиции лирического творчест
ва в целом 1. Образные связи возникают в этом случае не толь
ко в произведениях, но и «поверх» произведений, в зоне их 
взаимодействия друг с другом. Понятие большого контекста 
здесь теснейшим образом смыкается с понятием единства ли
рического творчества, его системности. Контекст формирует 
это единство, дополнительно укрепляя его. Дополнительно по
тому, что в сложившейся уже системе творчества наиболее об
щим, универсальным организатором единства выступает прин
цип данного стиля- Соотношение стиля и контекста диалектич
но. В творчестве, взятом как итог, контекст предстает одной 
из составных стиля, вернее, одним из его уровней. Между тем 
в динамическом потоке складывающейся лирической системы 
контекст обладает внутренней как бы резонирующей силой, 
оказывая воздействие на процесс становления лирического 
стиля. Контекст, сложившийся к данному моменту творчест
ва,—своеобразная опора, от которой отталкивается лиричес
кая мысль и которую она предусматривает в своем дальней
шем развитии. 

Любой контекст в определенном смысле—понятие функци-

*В литературоведении уже ставился вопрос о композиции эпическЬго 
творчества, охватывающей всю сумму произведений писателей. См. Г. А. 
Г у к о в с к и й . Реализм Гоголя, М . ~ Л „ 1-959. 
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ональное: его минимальные границы зависят от того, что мы 
принимаем за «эталон» текста. Если текст—слово, или поэти
ческая деталь, минимальным контекстом будет стиховое ок
ружение в пределах строфы, либо—шире—в пределах данного 
стихотворения. Если текст—стихотворение, ближняя граница 
контекста будет очерчена соседствующими лирическими про
изведениями. В этом случае было бы естественным определить 
большой лирический контекст в целом как многослойное ли
рическое окружение, во взаимодействии с которым раскрыва
ется многогранность образного смысла, заключенного в кон
кретном произведении. Эффект такого взаимодействия порою 
сознательно предусмотрен поэтом или возникает как стихий
ный результат сосредоточенного развития устойчивых поэти
ческих тем, варьируемых на протяжении всего творчества. 

Большой лирический контекст обладает разными художе
ственными измерениями. Его образно-семайтические функции 
проявляются в соотношении -близлежащих и отдаленных слоев 
лирического творчества, в «странствии» лейтмотивного слсва, 
порою вырастающего в символ, и во внутренней связи между 
развернутыми циклами, равновеликими иногда (в поэзии Гей
не и Блока, например) лирическому сборнику. 

Лирическое соседство1 является тем первоначальным уров
нем, на котором уже ощутимы сцепления большого контекста. 
Связи соседствующих произведений далеко не всегда выра
жены в очевидной форме, зафиксированной, к примеру, един
ством лирической темы. Но стоит их упустить из виду, как от 
нас ускользнет богатство поэтического смысла, заключенное в 
отдельном стихотворении. Между тем в образных переклич
ках соседствующих лирических высказываний иногда коррек
тируется их поэтическая мысль, выявляются ее глубинные от* 
тенки- ѵ ! 

Так, в тютчевском стихотворении «МаГагіа», взятом в изо
ляции от лирического окружения, легко вычитать «преддека-
дентское воспевание «во всем разлитого таинственного зла» 2 , 
если не обратить внимание на то, как корреспондирует поэти
ческая мысль этого произведения со стихотворением «Цице
рон», написанным Тютчевым в том же 1830 году. Здесь не мо
жет не настораживать уже самый мотив Рима, мелькнувший 
в «МаГагіа» беглым сигналом локального обрамления («небо 
Рима») и развертывающийся в «Цицероне» в целую систему 

1 Мы вводим этот^ термин для обозначения контекстуальных связей 
близлежащих поэтических текстов в структуре лирического цикла и лири
ческого сборника, если его композиция сформирована автором или постро
ена без участия последнего, но на основе четко выдержанного хронологи
ческого принципа. 

2 Б. Я. Б у х ш т а б . В кн.: Ф. И. Т ю т ч е в . Полное собр. стихотво
рений. «Советский писатель», 1959, стр. 51. 
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деталей («оратор римский», «римская слава», «капитолийская 
высота», «ночь Рима»). Оттолкнувшись от переклички локаль
ных деталей, мы обнаруживаем точки сближения и в других 
измерениях образной структуры: в контрастных, порой оксю-
морных столкновениях слова («Люблю сие незримо во все\! 
разлитое таинственное зло», «Благоухания цветы и г о л о с а -
Предвестники для нас последнего часа И усладители послед
ней нашей муки»—в «МаГагіа»; «Во всем величьи видел ты 
Закат звезды ее кровавой», «Счастлив, кто посетил сей мир В 
его минуты роковые»), в характерно трагическом совмещении 
эмоций высокого и ужасного. 

При этом не следует забывать,что лирическая мысль стиха 
может варьироваться в другом произведении, но она, естест
венно, никогда не повторяется в прежнем качестве. Контексту
альные функции лирического соседства отнюдь не в том, что
бы создать вокруг стихотворения некую систему лирических 
двойников. И роль контекста не сводится к роли пассивного 
семантического фона, на котором ярким светом блещут худо
жественные грани одного лирического произведения. Контек
стуальные связи лирических высказываний предполагают 
двустороннее взаимодействие поэтических структур, обогаща
ющее образный смысл каждого из контекстуально соотноси
мых стихотворений. При этом стыки лирической мысли могут 
прослеживаться лишь в определенном образном слое, но и в 
этом случае они порою весьма показательны.*Так, в «Цицеро
не» воссоздаются лишь эквиваленты тех композиционных со
отнесений, на которых строится в «МаГагіа» образ «во всем 
разлитого, таинственного зла», но варьирование структурного 
принципа, подхватываемого в контексте, отчетливей проявля
ет смысловые глубины образа, мотивируя парадоксальную 
тютчевакую эмоцию—«люблю сей .божий гнев». «Закат звезды 
кровавой Рима», «ночь Рима»—эти образы разрушения и хао
са соотнесены в «Цицероне» с образами небывалого накала че
ловеческих сил, напряженной полноты жизнеощущения, высо
кого цветения человеческого духа («пир», «чаша», «небожи
тель», «высокие зрелища»). Аналогично интенсивированы и 
образы бытия одним уже своим сопряжением со стихией смер
ти в стихотворении «МаГагіа». 

Люблю сей божий гнев! Люблю сие незримо 
Во всем разлитое, таинственное Зло—... 
В цветах, в источнике прозрачном, как стекло, 
И в радужных ^іучах, и в самом небе Рима. 
Все та ж высокая, безоблачная твердь, 
Все так же грудь твоя легко и сладко дышит, 
Все тот же теплый ветр верхи дерев колышет, 
Все тот же запах роз, и это все есть — Смерть!... 

В этом восьмистишьи есть строки, ритмико-синтаксическая 
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конструкция которых способствует возникновению Н О В Ы Х ПОЭт 

іических ассоциаций. «Все та ж...», «Все так же...», «Все тот 
же...»—.повторяет" Тютчев и как будто бы этими повторениями 
выявлено лишь привычное спокойствие мира, тайно подтачи
ваемого смертью. Но вместе с тем нагнетание анафорически 
построенных единств внутри стиховой фразы наращивает от 
строки к строке ощущение особого жизнедеятельного богатства 
п просветленности мира, подчеркнутой уже (предшествующими 
деталями («источник прозрачный, как стекло», «радужные лу
чи»). Здесь словно бы сгущается материальная плоть и красо
та мира, и тем трагичнее в своей неожиданности выглядит ка
тастрофический срыв в небытие, отчеркнутый последним сло
вом «Смерть», поставленным .по контрасту с безударными 
окончаниями предшествующих строк в сильной, ударной пози
ции». х 

Не «воспеванием во «всем разлитого таинственного зла» от
мечено это тютчевское стихотворение, но проявлением высоко
го и трагического, специфически тютчевского любопытства к 
«роковым .минутам» мира, колеблющимся на (последнейграни, 
отделяющей жизнь от небытия. И в «Цицероне», и в «МаГагіа» 
образ этих мгновений освещен могучей вспышкой жизненных 
сил, их предельной реализацией. Смерть для Тютчева—«та
инственное зло», загадка, которую он стремится разгадать. 
«Люблю сей божий гнев...», «Счастлив, кто посетил сей мир в 
его минуты роковые»—эти тютчевские декларации можно, ра
зумеется, упрекнуть в .эстетизме, но нельзя не видеть, что перед 
нами эстетизм особого рода—эстетизм познания. И в том, и 
в другом стихотворениях любопытство к смерти сопряжено с 
острым любопытством к жизни, с желанием угадать скрытое 
в ней предназначение судеб. 

В лирическом цикле образ возникает, если можно так вы
разиться, на стыке нескольких лирических произведений, вы
ступающих «слагаемыми» единой циклической композиции. 
Образ оказывается равновеликим структуре всего цикла. В 
этом смысле цикл являет собой единый лирический организм, 
словно бы одно произведение, вырастающее как итог интенсив
но работающей поэтической мысли. ^ » 

Преодолевая пространственно-временную ограниченность 
отдельного лирического произведения, цикл позволяет стро
ить своеобразный лирический сюжет, в котором последова
тельность звеньев определяется, естественно, не движением 
событий, но этапами развертывающейся лирической мысли. 

Эта мысль в композиции цикла движется дискретно, опу
щены опосредующие звенья в развертывании темы, неизбежны 
временные прочерки между произведениями-, Вопрос о проч
ности контекстуальных связей обретает в этих условиях осо
бую остроту. Ведь вместо четких семантических переходов в 



движении темы, естественных для композиции отдельного про
изведения, циклизация воздвигает сложные цепи ассоциатив
ных перекличек, перебрасываемые от стихотворения к стихо
творению. 

К тому же далеко не всякий цикл отмечен однолинейным 
тематическим единством. Чаще всего циклизация возникает 
как раз там, где требуется форма для воплощения многоас 
пектной лирической мысли, являющей собой сложный, проти
воречивый и разветвленный процесс. 

Независимо от того, опирается ли циклический контекст на 
единство объектного образа либо он предполагает лишь един
ство темы, варьируемой в стихотворениях цикла,—так или ина
че контекст этот пронизан нередко системой устойчивых дета
лей, переходящих из одного произведения в другое. Динами
ческая функция таких деталей, пожалуй, особенно ярко про
ступает в лирических циклах, цементируемых единством объ
ектного образа. 

В такой .цикл складываются, например, ранние стихотво
рения А. К. Толстого «Ты помнишь ли Мария...», «Шумит на 
дворе непогода...», «Пустой дом». От произведения к произве 
дению здесь развертывается лирически окрашенный образ 
старого дома, с которым у А- К. Толстого связана мысль об 
умирающей поэзии старого дворянского быта, о неумолимом 
расторжении некогда устойчивых жизненных связей. В компо
зиции цикла образ этот живет подчеркнуто динамической 
жизнью, постепенно выявляя свой символический подтекст 
Система.опорных деталей («Старый дом», «дремлющий пруд», 
«заглохщий, старый сад», «портретов длинный ряд») дана уже 
в первом стихотворении. Они будут'повторяться и в дальнейшем, 
и их повторение укрепляет единство сквозного объектного об
раза, показывая, что перед нами все тот же символ, раскрыва
ющий по мере движения богатство иносказательных ассоциа
ций, а не просто новая вариация на старую лирическую тему. 
Но, повторяясь, эти детали іперестраиваются. Меняется их эк
спрессивная окраска. В первом стихотворении пруд был «за
глохший»-и этотэпитетромантизировал'прошлое. Впервой же 
строчке «Пустого дома» пруд сопровождается эпитетом «сон
ный», в нейтральности которого уже сквозит оттенок сниже
ния. Снижение эпитета возрастает ко второй строфе: «зацвет
ший пруд»—уже обнаженный прозаизм. В контексте отдель
ного стихотворения—это, пожалуй, не более чем конкретная и 
точная констатация опустошающего набега времени. Но в ус
ловиях циклической структуры слово оказывается вписанным 
в контекст всего цикла. Восстановленное в своих связях с 
большим контекстом, по контрасту с эпитетом «заглохший», 
слово «зацветший» раскрывается в своей приглушенной оце
ночной экспрессии. «Портретов длинный ряд» из стихотворе-
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ния «Ты помнишь ли Мария»—деталь неразвернутая и нейт
ральная, в «Пустом доме» разрастается новыми штрихами, 
пластически осязаемыми и индивидуальными. («Там в рамах 
узорчатых чинно висит Напудренных прадедов ряд...») и, раз
ветвляясь, рождает грустно-иронический контраст неожидан
ными семантическими столкновениями слова («чинно—висит», 
«напудренных прадедов ряд—Их пыль покрывает...»). 

Динамическая природа таких деталей в композиции цикла 
очевидна: подобно метроному они «отсекают» время. Укреп
ляя единство лирической мысли, они это единство дифферен
цируют, оттеняя качественно новые этапы в становлении ли
рического образа. 

Циклическая структура может быть локальной и четкой, 
когда составляющие ее произведения выстроены автором в по
следовательный ряд, отражающий последовательность их на
писания. Структура цикла может быть «разрыхленной», если 
стихотворения написаны поэтом в разное время и если они 
пространственно разобщены в композиции сборника. И такая 
совокупность произведений воспринимается как цикл, когда 
контекст всего лирического творчества отличается особой про
чностью внутренних сцеплений, системой сквозных образов, 
интенсивной разработкой устойчивых тем. Так называемый 
«денисьевский цикл» Тютчева, к примеру, рассредоточен втор
жением произведений совершенно иного плана, и тем не менео 
в контексте тютчевской лирики мы осознаем «денисьевские 
стихотворения» поэта именно как циклическое единство. 

Прямое отношение к проблеме контекста имеет и автор
ская композиция лирического сборника. О сборниках Г. Гей
не Ю, Н, Тынянов писал следующее: «Уделяя большое внима
ние расположению стихотворений в сборниках, превращая их 
как бы в маленькие главки фрагментарных романов (в чем, 
может быть, слышны отзвуки теоретических воззрений В. Шле-
геля, смотревшего на сборники Петрарки как на фрагментар
ные лирические романы), Гейне, быть может, тем охотнее сое
динял их в трилогии, что они по крошечным размерам стихотво
рений как бы пародически выделялись на фоне циклопической 
«Trilogie der Leidenschaft» Гете» 1>Ясно, что в этом случае рас
положение материала, предпринятое автором, становится фак
тором эстетическим2. Когда Баратынский, составляя лиричес
кий раздел своего второго сборника, отбрасывает привычные 
для авторской редактуры 20-х гидов жанровые рубрики, то в 
этом акте тесно сплетаются и окрепшее сознание условности 

1 Ю. Н. Т ы н я н о в . Т ю т ч е в и Г te й н е. В кн.: Т. Архаисты и нова
торы. «Прибой», 1929, стр. 391—392. 

2 Циклизуются не только стихотворения, циклизуются и поэтические 
сборники. Принципы и формы такой циклизации на примере творчества 
Блока проанализированы в упомянутой выше книге Л, Гинзбург, 
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жанровых границ, и установка на выявление индивидуального 
контекста. Новаторство такой авторедакции было демонстра
тивным. Но тем не менее в оценке ее не следует становиться 
на точку зрения читателя 30-х годов, привыкшего к жанровой 
номенклатуре и увидевшего бессистемность там, где, в сущно
сти, была своеобіразная система, .предписанная новыми эстети
ческими представлениями-

Одним из уровней в изучении Большого лирического кон
текста является и проблема лейтмотивного слова, проступаю
щего на словесном фоне всего творчества. Тут мало ограни
читься констатацией общеизвестной истины о том, что у каж
дого поэта есть «любимые слова». Истина эта обеднена уже 
одним тем ч что она недвусмысленно предполагает как бы на
личие у поэта некоей «копилки» словесных драгоценностей, 
которыми пользуются с особой предпочтительностью, извлекая 
их в особо торжественных случаях. Здесь не учитывается фун
кциональный момент: семантико-экспрессивное обогащение 
поэтического слова (наиболее весомого, сросшегося с излюб
ленной системой образов) в его «странствии» через всю лирику 
поэта. Уже подчеркнутая семантическая выдвинутость слова 
в стиховой речи предрасполагает к тому, что отдельное слово, 
кристаллизующее в себе особую полноту смысла в зоне лири
ческого высказывания, точно бы вырывается за пределы мало
го контекста и, приобретая длительность бытия, становится по
стоянным носителем определенных эстетических пристрастии 
іпоэта, отстоявшихся ракурсов в его видении мира. И тогда в 
слове невиданно широко раздвигаются его содержательные 
границы. 0,но «разрастается» за счет смысловых и экспрессив
ных оттенков, выявляемых в нем большим контекстом. Слово 
символизируется, причем, символизируется именно в процес
се движения, накопляя от стиха к стиху все новые оттенки 
смысла, и эта символизация слова в условиях лирического 
творчества происходит несравненно чаще, нежели в речевом 
поле прозаической эпики 1. Там лейтмотивное слово, во-первых, 
все-таки эпизодично, во-вторых, оно подключено в контекст 
отдельного произведения. Естественно, такой жизнью может 
жить в лирике лишь индивидуальное, во всяком случае, инди
видуально осмысленное стиховое слово, но уж никак не тради
ционная поэтическая формула, в которой личностное отноше
ние к миру выветрилось настолько, что его не в состоянии ожи
вить индивидуальный контекст творчества. 

Возникновением многообразных форм большого лирическо
го контекста поэзия в значительной мере обязана эпохе ро
мантизма. Классицизм рассекал лирическое творчество на ряд 

Интересные наблюдения над функциями «ударного слова» в романах 
Достоевского см. А. В. Ч и ч е р и н / И д е и и стиль, изд. 2. Советский писа
тель. М., 1968, стр. 175—186. 



замкнутых контекстуальных потоков, дифференцируемых жан
ровой системой, пока она еще не начала распадаться. Поверх-
жанровые контекстуальные связи творчества здесь еще слабо 
выражены. Да и в границах конкретного жанра формируемый 
контекст еще слишком обязан связующему воздействию об
щих, внеиндивидуальных опор, предписанных канонами жан
ра и его традицией. 

Между тем романтизм, разрушая жанровую систему, рож
дает типы индивидуально творимого контекста, пронизываю
щего на сей раз все лирическое творчество. Установка на сис
темность лирики была увязана самими романтиками с эстети
ческой природой нового метода и его философскими предпо
сылками. Претензии романтического духа на всеохват мира, 
на беспредельность душевного движения, ироническая игра 
духа, фиксировавшая относительность каждого конкретного 
суждения (Ф. Шлегель, А. Шлегель), должны были столкнуть
ся с обоснованием художественной замкнутости, внутренней 
целостности отдельного лирического высказывания (Ф. Шел
линг с его «Философией искусства»). Противоречие ощуща
лось как диалектическое, и выход из него был один—>в новой, 
на сей раз индивидуальной, не регламентируемой извне лири
ческой системности. » 

Мы попытаемся далее остановиться на некоторых конструи
рующих принципах большого контекста в лирике Жуковского 
и Тютчева, сосредоточив внимание преимущественно на ук
репляющей роли сквозного слова и образного лейтмотива и 
рассчитывая, естественно, лишь на первоначальные подступы 
к проблеме. 

Лирика Жуковского 1 насквозь пронизана движением устой
чивых, повторяющихся, постоянно варьируемых образных 
«гнезд». Элементарной основой каждого такого «гнезда»' слу
жит особое разросшееся до широты символа слово -(«минув
шее», «очарование», «привет», «невыразимое», «воспоминанье», 
«упованье», «теперь»—«прежде», «здесь»—«там», «все» и 
т. д.). Этот тип слова не однажды останавливал на себе внима
ние исследователей, но широта его функций все же не раскры-
іа в полной мере. Его семантика и выразительные возможно
сти изучались лишь в контексте отдельного лирического выска
зывания 2. 

Очевидно, что перед нами не слово—сигнал, вроде класси
цистических «рабство», «тиран», «гражданин», «право», за ко
торым стоит четкое и однозначное представление об опреде-

1 Этот эпизод работы (о «сквозном> слове Жуковского) публикуется 
мною в журнале «Русская речь» в сокращенном виде. 

2 См. Г. А, Г у к о в с к и й . Пушкин и русские романтики. ИХЛ, Л м 

1965, стр. 57. . . 
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ленной системе идей. Это и не выхолощенная традицией элеги
ческая формула. Стилистикой элегических формул Жу
ковский, естественно, отнюдь не пренебрегал. Характерные 
для нее приглушенность предметных ассоциаций, превраще
ние слова в экспрессивный знак—все это не только не противо
показано речевой манере Жуковского, но прямо перекликается 
с ее художественными принципами- Однако новую, подчеркну
то субъективную систему поэтического творчества, конечно же, 
нельзя было построить лишь на материале традиционного сло
ва. Экспрессивный потенциал элегических формул был стан
дартизирован. Между тем для Жуковского в стиховом слово 
важен не только безлично-традиционный, ценностный уровень 
экспрессии, но и возможность индивидуальных экспрессивных 
сдвигов. Нужно было так организовать речевой контекст, что
бы в нем засветились обновленным смыслом и старые пласты 
жанровой стилистики. 

Слова типа «очарованье», «упованье», «минувшее» Г. Л. 
Гуковский именует «темами». В таком обозначении уже скво
зит намек на функциональную широту подобного слова, на его 
настраивающую роль в речевой организации лирического про
изведения. И все же понятие темы не только обедняет существо 
явления, о котором идет речь, но и привносит с собой внеш
ний, поверхречевой оттенок смысла. «С помощью языка,—пи
сал П. Н. Медведев 1,—мы овладеваем темой, но никак не долж
ны включать ее в язык как его элемент». Итак, не слово—те
ма, но скорее сквозное слово, укрепляющее единство творче
ства напоминанием о системе устойчивых образов и одновре
менно выступающее у Жуковского своеобразным эквивален
том, замещающим лирический объект в композиции отдельно
го стихотворения. 

В поэзии Жуковского лирический объект ^ в особенности 
не следует путать с реалиями внешнего мира: он принципиаль
но не совпадает с ними. Это душевная стихия, возведенная к 
всеобщности. Ведь лирическое переживание у Жуковского 
стремится утвердить себя как некую идеальную норму душев
ной жизни- Казалось бы, в этом характерном движении поэти
ческого сознания запечатлелись приметы живой литературной 
связи с предшествующей традицией классицизма. На самом же 
деде эстетическая система перестроена ' радикально. Класси
цизм лишь проецировал в душевное бытие личности абстракт
но установленные идеальные принципы душевной жизни, 
сверхличные в основе своей. Между тем, Жуковский, стремясь 
построить в своей поэзии идеальную картину духовного мира, 
не нуждающегося в реальности, питающегося лишь внутрен-

1 П. Н. М е д в е д е * . Формальны! метод в литературоведении. «Прк-
Йой», стр. 179. 



ней Полнотой сознания,—Жуковскис за точку отсчета 
берет при этом именно стихию неповторимо индивидуальной 
души. Она должна быть равновелика любому сознанию, уст
ремленному к идеалу. Глубоко личностиое в истоках своих ли
рическое переживание в поэзии Жуковского претендует едва 
ли не на всеобъемлющее обобщение. Это переживание заинте
ресовано поисками как бы элементарных основ, заключенных, 
по представлению Жуковского, в душе каждого человека и 
таящих в себе проблески идеала. Именно таким способом Жу
ковский пытается обойти реальность в поисках общих начал. 

Так оказывается, что наивная и простодушная на первый 
взгляд муза Жуковского таит в себе серьезное, хотя, разуме
ется, очень одностороннее содержание, в сущности, философ
скую сверхзадачу, присутствие которой постигается лишь тог
да, когда мы воспримем лирику этого поэта как целостный 
«организм». Жуковский сам облегчил пути такого восприятия: 
он подчеркнуто замкнул свою художественную систему, он 
пронизал ее движением немногих устойчивых тем, он элегизи-
ровал поэтические жанры (и послания, и балладу, и даже прит
чу), создав этим единство жанрового контекста. И в малой 
клетке художественного целого—в поэтическом слове он не
преложно утвердил тот же художественный закон, которым 
живет его лирика. 

Но... мы сказали о малой клетке—слове и в этом-то срав
нении как раз и допустили неточность. Ведь отдельное слово 
Жуковского (то же «упованье», например) порою перестает 
быть «атомарной» величиной, подчиненной лишь структуре 
конкретного лирического высказывания. Оно перекочевывает 
за его пределы, подключаясь «через голову» конкретного про
изведения к широкому лирическому контексту всего творчест
ва, становится формирующим фактором такого контекста. 

«Сквозное» слово Жуковского оказывается способным вы
полнить такие функции именно потому, что за ним стоит пред
ставление о некоей суммарной душевной стихии, о целостном 
и устойчивом переживании. Что такое, например, «минувшее» 
Жуковского, слово, странствующее из одного стихотворения в 
другое, дающее исток множеству композиционно развернутых 
образных вариаций. Менее всего это слово сопряжено у поэ
та с мыслью о каком-то четко определенном этапе человечес
кого существования, о временном измерении внешней реаль
ности. Слово это становится обобщенной формулой духовного 
бытия. По Жуковскому, минувшее живет только в человеке, 
оно не более чем состояние души, охваченной переживанием 
собственной полноты. Минувшее—это своеобразная «очищен
ная» реальность, прошедшая сквозь фильтр человеческого ду
ха, ставшая неувядаемой и, стало быть, не тождественная дей
ствительности. Неслучайно же в своем дневнике 1818 года' 
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(запись 28 октября) поэт определяет чувство былого, как «об
щее неясное воспоминание, без вида и' голоса, как будто воз
дух прежнего времени»1. За словом притаилась целая филосо
фия, оно оказывается неизмеримо шире своего прямого и кон
кретного значения, заданного семантической традицией языка. 
Оно оказывается шире и многозначительней потому, что в нем 
просвечивает неповторимый контекст всего лирического твор
чества Жуковского. 

Уже говорилось, что Жуковский занят в поэзии напряжен
ным строительством идеала: он жаждет создать общечелове
ческую модель душевного мира, способную противостоять дей
ствительности, и важным инструментом "такого строительства 
становится «сквозное» слово. Его можно бы сопоставить с 
предельно широкими категориями целостной философской сис
темы. Но, разумеется, не более чем сопоставить, поскольку в 
словах «упованье», «очарованье», «минувшее» и т. п. момент 
всеобщности слит с экспрессией внутренней формы, которая 
не отмирает в них, потому что постоянно питается токами ин
дивидуальной лирической мысли и соотнесена только с нею, а 
не с системой представлений, стоящей за порогом поэзии. 

Многозначительными и устойчивыми в лирике Жуковского 
становятся не только отдельные слова, но и ш синонимические 
ряды, даже их грамматические производные- Вот, к примеру, 
вариации на одну и ту же тему «минувшего» в различных сти
хотворениях Жуковского: 

«Минувших дней очарованье»... «привет бывалый»...; «О ми
лый гость—святое Прежде», «Или прежнее ошибкою в сердце 
сонное войдет», «Иль оплакивать бывалое, слез бывалых дай
те мне»... «Он мне напомнил о милом прошлом»-.. «Сей мино
вавшего привет...», «Не унывай: минувшее с тобою», «Для 
сердца прошедшее вечно» и т. д. Синонимические ряды сквоз
ного слова в поэзии Жуковского постоянно пересекаются, 
вступая в ассоциативные переклички. «Очарованье» вытягива
ет за собой «воспоминанье» не потому только, что это легко 
доступная и точная рифма, но и потому, что в системе Жуков
ского это семантически родственный образ. Установка на эв
фонию тут сливается с установкой на поэтически смысловую 
близость. В лирических композициях Жуковского сквозному 
слову сопутствуют многообразные формы экспрессивных эпи
тетов, вокруг него складываются стилистически однородные 
напластования контекста. И это лишь оттеняет функцию ли
рического объекта, которая возлагается на подобное слово в 
построении стиха. В заостренной почти до парадоксальности 

1 Цит. по книге: А. Н. В е с е л о в с к и й . В. А. Жуковский. Поэзия 
чувства и сердечного воображения. Петроград, 1918, стр. £31. 
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форме функция эта обнажена в знаменитой «Песне» Жуков
ского («Минувших дней очарованье»). 

Вслед за лирическим вопросом: 
...Кто разбудил воспоминанье 
И замолчавшие мечты?... 

идут четыре строки, как будто бы подготавливающие появле
ние объекта, нагнетающие ожидание реального лица» Ведь 
здесь разбросаны детали, которые, казалось бы, сопрягаемы 
лишь с человеческим образом: 

Шепнул душе привет бывалый, 
Душе блеснул знакомый взор, 
И зримо ей в минуту стало 
Незримое с давнишних пор... 

И вот на вершине этого ожидания, подхлестнутого интри
гующей загадочностью образа, появляется, наконец, объект^ 
к которому обращено лирическое слово: 

...О милый гость—святое Прежде 
Зачем в мою теснишься грудь? 

Тип индивидуально рожденного «сквозного слова», заме
щающего объект, в лирике Жуковского сформировался не сра
зу. Но зато очень рано возникает сама тенденция к замеще
нию. Поначалу для этого используется традиционный матери
ал: мифологические атрибуш, освоенная уже поэзией класси
цизма и предромантизма аллегорическая образность, олицет
ворения Труда, Надежды*, Тишины. Стихотворения Жуковско
го «Моя богиня» (1808 г.), «Мечты (1812 г ) , «К Батюшкову», 
«Уединение» (1813 г.) и др. строятся на движении персонифи
каций, сменяющих одна другую, сознательно нагнетаемых в 
композиции стиха. В стихотворении порою «душно» от скоп
лений персонифицируемых понятий, они становятся вехами, 
узловыми моментами в движении лирической мысли. «Фанта
зия», «Счастье», «Истина», «Дружба»,, «Любовь»,/«Задумчи
вость», «Тишина», «Уединенье» кочуют из одного стихотворе
ния в другое—перед нами как бы смотр основным духовным 
ценностям, на которые опирается поэтическое жизнеощущение 
раннего Жуковского. «Сквозное» слово здесь пока что абст
рактно. Жуковский стремится преодолеть его абстрактность, 
реализуя аллегорический аспект, традиционно закрепленный 
за таким словом: 

...И быстро жизни колесница 
Стезею младости текла; 
Ее воздушная станица 
Веселых призраков влекла: 
Любовь с прелестными дарами, 
С алмазным Счастие ключом, 
И Слава с зведными венцами, 
И с ярким Истина лучом... («Мечты»). 
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И все же абстрагирующий ду\ аллегории, ктом\ же аллего
рии, застывшей в шаблон, видимо, не удовлетворяет поэт;., 
и гораздо чаще он развертывает «сквозное» слово в лирпчес 
кую ситуацию, опять-таки jсловно ю, но уже лишенную пред
установленных традицией ассоциаций. Так строится объектный 
образ в стихотворении «Моя богиня», образ Уединенья в пос
лании «К Батюшкову». 

Формы лирической композиции, в которых развертывание 
поэтической мысли держится на смене ситуаций, естественно 
вычленяемых олицетворением абстрактного понятия, были ос
воены уже поэзией 18 века. В державинской оде «На смерть 
князя Мещерского» смерть, предстающая в образе мифическо
го всадника,, «глотает царства», приходит «как тать» «II жизнь 
виезапу похищает», «точит лезвие косы» и т. д 1і эти «дей
ствия» смерти складываются в серию условных импульсов, пи
тающих движение лирической темы. Характерно, что Держа
вин персонифицирует именно широчайшую абстракцию, обоз
начающую объективное начало бытия. 

Предромантики (не тотчас освободились от классицистичес
кого пристрастия к олицетворениям, однако они предпочитали 
олицетворять субъективные стихии души. В программном сти
хотворении «Меланхолия» Карамзин создает образ сложной 
оттеночной эмоции, но он строит свою лирическую компози
цию не на анализе чувства в его индивидуальном, сиюминут
ном течении, как это сделала бы лирика пушкинской поры. 
Карамзин находит пластический аналог чувства, материали
зуя эмоцию вовне, прослеживая ее оттенки во внешних прояв
лениях. Здесь-то и .приходит на помощь олицетворение: 

...О Меланхолия! Ты им милее всех... 
Сравнится ль что-нибудь с твоей красою, 
С твоей улыбкою и тихою слезою?... 
С любовию ему ты руку подаешь 
И лучше радости для горестных немилой, 
Ласкаешься к нему и в грудь отраду льешь... 

Аналогичными средствами пользуется и ранний Жуков
ский. Но уже в стихотворении «Уединенье» традиционная це
почка персонификаций: г 

С толпой видений Страх, 
Унылое Молчанье, 
И мрачное Мечтанье 
С безумием в очах... 

совмещена с перспективными для лирики поэта новообразова
ниями: 

...Вчера—воспоминание, 
И Ныне—тишина, 
И Завтра—упованье... 

а в дойершение всего появляется и «магическое там». 
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«Сквозное» слово зрелого Жуковского тяготеет к символу 
по широте индивидуальных ассоциаций и порою становится 
им, обретая установку на иносказание («Здесь»—«Там»). Но 
главное в том, что у Жуковского такое слово насыщено неви
данными ресурсами образотворчества, оно постоянно несет в 
себе возможность развернуться в разветвленный лирический 
образ и действительно развертывается на композиционном 
пространстве кон<кретн>ых стихотворений в неожиданные об
разные сплетения» Во взаимосвязях отдельных образных лейт
мотивов Жуковского скрыты зачатки контраста и противоре
чия («Теперь»—«Прежде», «Здесь»—«Там», «Небесное»--
«Земное»). Но эти противоречия, только возникнув, тут же 
одолеваются торжеством одного из контрастирующих начал. 
Единство творчества складывается, следовательно, не на анти
тезе, не на диалектическом столкновении полярных мотивов, 
но на развитии, интенсивном углублении главенствующего на
чала, несущего в себе романтический идеал жизнеощущения 
Жуковского, отмеченный своеобразной фаталистической гар
монией, 

В своих элегиях Жуковский не столько анализирует, сколь
ко «обозревает», душевные стихии, лирически объективирован
ные в сквозном слове. Естественно, что такие слова, попадая в 
орбиту отдельного лирического высказывания, становятся 
опорными точками стиховой композиции. Так, в стихотворении 
«Цвет завета» реальный объект—«былинка полевая»—нужен 
поэту лишь как первоначальный толчок, как возбудитель ду
шевного движения, -которое, уже начиная со второй строфы, 
уходит в себя, порывая с внешней реальностью. И в этом са
модовлеющем движении душевного потока «тонет» «былинка 
полевая» и «всплывает» уже лишь «цвет завета», предмет ис
чезает в субъективном о р е о л е , которым наделила его фанта-

ной, в сущности, на Нескольких «звездныхсловах», рождающих 
новые образные ходы, отмечающих повороты лирической те
мы: «воспоминанье», «тишина», «Прекрасное», «Верная», 
«предчувствие» Перед нами фиксированные, выделенные ли
бо графически, либо интонационно (а чаще всего и тем, и дру
гим способом) слова, художественная функция которых в гра
ницах отдельного стихотворения была так тонко нащупана 
Г. А. Гуковским. Этот исследователь писал о появлении в ли
рике Жуковского «особо выделенных слов, замыкающих в се
бе как бы вне фразы, всіо полноту смысла» 1. Такое семанти
ческое выделение слова внутри стихового целого, обособляя 
слово, предопределяло возможность его дальнейшего движе-
ния за пределами отдельного лирического произведения. 

1 Г. А Г у ко в е к и й. Пушкин и русские романтики. ИХЛ., М , 1965, 
стр. 66. 

зия поэта. Лирическая оказывается расп^іастаи-
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Кочующее слово гтоэта рождало своеобразный эстетиче
ский эффект напоминания, возвращения к любимому, не ис
черпанному до конца образу. Жуковский настойчиво повторя
ет такое слово, как бы вслушиваясь в него и побуждая вслу
шиваться читателя, создавая-уже одними этими повторениями 
впечатление особой многозначительности: 

Прошли, прошли вы, дни очарованья! 
Подобных вам уж сердцу не нажить! 
Ваш след в одной тоске воспоминанья! 
Ах, лучше б вас совсем мне позабыть! 
К вам часто мчит привычное желанье— 
И слез любви нет.сил остановить! 
Несчастие—об вас воспоминанье! 
Но более несчастье—вас забыть! % 
О будь же грусть заменой упованья! 
Отрада нам—о счастьи слезы лить! 
Мне умереть с тоски воспоминанья! 
Но можно ль жить,—увы! и позабыть! 

(«Воспоминание», 1816). 
В это.м стихотворении сознательно выдержан принцип мо-

потонни. Построенное как серия лирических возгласов, мело
дически замкнутое единообразием рифмовки, охватывающим 
в единстве двух созвучий все три строфы,—стихотворение зву
чит как многократно повторенный музыкальный аккорд. Орга
низующей нотой его становится одно слово («воспоминанье»), 
трижды возникающее, отмеченное устойчивостью стиховой по
зиции (каждый раз оно вынесено в конец третьей строки). M 
хоть в своем логическом развертывании мысль стиха отталки
вается от «дней очарованья» и «воспоминанье» возникает как 
побочная тема,—побочный этот мотив становится мелодичес
ким центром всего стихотворения (оправдывая его название), 
а слово «воспоминанье» мелодически подчиняет себе весь сло
весный материал. «Сквозное» слово здесь вписано в устойчи
вый поэтический оборот («тоска воспоминанья»), оно строи г 
образ, оксюморность которого (характерное для Жуковского 
совмещение тоски и счастья в эмоции воспоминанья) едва-едва 
намечена («о будь же грусть заменой упованья»). Образ этот 
таит в себе приглушенные грани, неразвернутые оттенки смыс
ла, смутно брезжущие глубины. Нам дано почувствовать их, 
потому что к нашему восприятию «сквозное» слово подключа
ет тот контекст, ту образную траекторию, которую прочертило 
оно в лирическом творчестве поэта. Тут неизбежно предпола
гается воскрешение ассоциаций, встречная работа воображе
ния, восстанавливающего знакомую образную цепь. В истори
ко-литературном плане речь здесь идет о более тесных, можно 
сказать, более интимных отношениях между авторов и читате-
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лем, чем те, которые были узаконены прежней литературной 
эпохой. Жуковский больше доверял читательскому восприя
тию, его поэтическое слово не столько определяло духовные 
ценности, сколько намекало на них, одновременно формируя 
художественный контекст, в котором намек мог быть осознан. 

Последнее особенно важно. Предшественники Жуковско
го Карамзин и Дмитриев вынуждены были порой вступать в 
комментирующий диалог с читателем всякий раз, когда им ка
залось, что их индивидуальное виденье мира, запечатленное в 
поэтическом слове, резко расходится с эстетической апперцеп
цией читателя. Обилием авторских примечаний ,к отдельным 
образным деталям поэтического текста .пестрят издания сти
хотворений Карамзина. Иные примечания на первый взгляд 
могут показаться проявлением странной наивности. На самом 
же деле в историко-литературном плане за ними 'стоит живое 
ощущение консервативной нормы читательского восприятия, 
воспитанного на классических образцах, нормы, которую об
гоняет поэзия предромантизма. В стихотворении «К верной» 
(1798) Карамзин, например, пишет: 

...Далеко от людей, в лесу, в уединеньи 
Построю домик для тебя... 

и делает к этой строке примечание: «В мыслях». Это обраще
ние к аудитории «поъерх текста» трудно объяснить иначе, чем 
предвосхищением угрозы буквального прочтения, боязнью пря
молинейно-логического истолкования, наклонность к которому 
подозревается в читателе. А ведь дело здесь идет о поэтичес
ком образе, ведущем нас в лоно привычных поэтических ас
социаций предромантизма. Случай с подобным комментирова
нием, показывая отсутствие полного совпадения между эстети
кой поэта и эстетикой читателя, в то же время отчетливо де
монстрирует известную непоследовательность реформы поэти
ческого стиля, предпринятой Карамзиным, Там, .где контекст 
всего творчества не обладал последовательно выдержанным 
стилевым единством (новые принципы образотворчества по
рою соседствовали у Карамзина с отголосками старой класси
цистической поэтики, хотя он и открещивался от нее в своих 
теоретических рассужденияіх),— там этот контеікст не всегда 
мог служить достаточным апперцептивным фоном для воспри
ятия поэтических деталей. 

С Жуковским было иначе. Ему не нужно было объяснять 
читателю, что означает его знаменитое «очарованное Там», по
скольку это «Там» переходило из одного стихотворения в дру
гое, обрастая синонимическими вариантами, не нужно было 
объяснять даже такие необычные по сочетанию элементов сло
весные группы, как «святое прежде», во-лервых/йотому, что 
их поэтическая семантика исподволь наращивалась большим 
контекстом, а во-вторых, потому, что ів художественную зада-
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чу Жуковского как раз входила-неполнота их смыслового рас
крытия, их загадочность, неисчерпаемость ассоциаций. 
Поэзия Жуковского, предоставляя богатую пищу 
читательской фантазии, одновременно (своим контекстом) да
вила ключ к постижению новых эстетических ценностей. С чи
тателем словно бы заключался некий художественный конт
ракт на интуитивное постижение того, что не могло бытьрас-
крыто полностью в отдельном лирическом высказывании. 

Нечто подобное (только не со словом, а с поэтической «фор
мулой») происходит и в письмарс Жуковского, в которых встре
чаются многочисленные случаи поэтического автоцитирования. 
В письмах к Маше Протасовой и к Воейковой Жуковский с на
стойчивостью заклинания повторяет свою знаменитую декла
рацию из «Теона и Эсхина»: «Все в жизни к великому сред
ство». По контексту этих писем чувствуется, что формула 
эта падает на подготовленную душевную почву. «Ты мне на
помнишь,—п.ишет Жуковский Маше,—«все в жизни к велико
му средство» 1. Поэтическая строка взывает кіпрошлому, к тому 
диалогу душ, смысл .которого понятен только его участникам. 
За нею стоит целый мир, глубоко интимный, к нему достаточ
но лишь прикоснуться словом, чтобы воскресла его волную
щая полнота, смутная вязь чувства- Вместе с тем в слове от-, 
свечивает не4 только-прошлое, но и настоящее, душевная ситуа
ция, отмеченная трагическим надломом, предчувствием неиз
бежной утраты. Ведь письма, о которых идет речь,—письма 
дерптской поры, когда для Жуковского окончательно выясни
лась тщетность всяких- надежд на личное счастье. В них поэт 
не только лихорадочно хватается за воспоминания, он еще н 
бунтует против нелепостей судьбы. Готовность к самоотрече
нию перебивается гневом, раздражением против обстоя
тельств. В окружении медитаций, тревожных и., грустных, но 
уложенных тем не менее в стилистически безукоризненные, 
точно под влиянием художнической инерции сглаженные стро
ки, прорывается вдруг стон огромной тоски: «Маша, отклик
нись. Я от тебя жду всего. У меня совершенно ничего не оста
лось». И, как бы желая избавиться от соблазна духовного не
смирения, Жуковский с гипнотизирующим упорством повто
ряет свой лозунг: «Все в жизни к великому средство». Лозунг 
этот обрастает в -письмах сложными семантическими наслое
ниями, вбирая в себя старый душевный опыт и всю противоре
чивость переживаемых психологических движений. 

Воскрешение уже ранее навеянного читателю поэтическо
го смысла и наращивание нового совершается и в сквозном 
слове Жуковского всякий раз, когда оно попадает в,новый 
контекст лирического высказывания. В восприятии этого слова 

1 Цит по кн.: А. Н. В е с е л о в с к и й . Жуковский. Поэзия чувства и 
«сердечного воображения», Петроград, 1918, стр. 178. 
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момент узнавания эстетически столь же важен, как и момент 
смысловой новизны. Соприкасаясь с поэзией Жуковского, рус
ский читатель той поры вступал в мир устойчивых ценностей, 
закрепленных словом. Здесь самое повторение слова фиксиро
вало устойчивость художественного бытия, противопоставлен
ную шаткости и текучести реальной действительности, как ее 
воспринимал Жуковский. 

В интенсивной послепушкинской лирике усиливается тен
денция к укреплению большого лирического контекста, форми
руемого уже не столько сближением жанровых потоков (гра
ницы между ними почти размыты) и не только соседством ли
рических высказываний, порою перерастающим в циклизацию, 
но по преимуществу сосредоточенным развитием устойчивых 
образных мотивов, перекличкой звеньев, разделенных во вре
мени Лирики 30-х годов «через голову» Пушкина обращают
ся к организующим принципам лирического контекста, сло
жившимся в поэзии Жуковского, углубляя и одновременно 
перестраивая их. 

Разумеется, перекличка лирических высказываний неиз
бежна, как уже говорилось, в условиях любого поэтического 
творчества, поскольку неизбежен момент варьирования, обо
гащения темы, время от времени вспыхивающий вновь, неиз
бежны случаи подхвата идей, возвращения на тропу старой 
мысли, предстающей однажды в непредвиденном ракурсе, 
блеснувшей в сознании поэта новой гранью. Но все дело в том, 
что принцип этот с разной степенью широты и силы и в много
образных воплощениях предстает на различных исторических 
этапах развития лирики и на почве разных поэтических сис
тем. И у Пушкина нередко подхватывается и оживает старая 
лирическая тема, но оживает, чтобы предстать в совершенно 
новом образном решении Между тем в поздней романтичес-* 
кой лирике устойчивость индивидуальной темы сопряжена ес
ли не с устойчивостью образного воплощения, то во всяком 
случае с устойчивостью изобразительного ракурса либо лири
ческого объекта, наконец, с устойчивостью объектной сферы, 
из которой черпаются ресурсы образотворчества (природа 
как арсенал сопоставлений и символики у Тютчева и Лермон
това). В этих условиях перекличка лирических высказываний 
может быть дистантной без ущерба для единства сквозного 
мотива. 

Контекст тютчевской поэзии формируется тонкими сцепле
ниями образных перекличек и контрастов Причем в этой сис
теме принцип контрастной связи занял едва ли не главное мес
то. Благодаря этому лирическая система оказывается 'интен
сивной и одновременно разомкнутой, ибо она вырастает как 
цепь полярностей, которые в своих столкновениях, в своей не
примиренности создают зрелище нескончаемого ДВИЖФШЯ. 
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В структурном плане тютчевский контекст строится, как и \ 
Жуковского, на движении сквозных образных гнезд. Только 
теперь в основании такого гнезда по преимуществу—антитеза 
(день и ночь, смерть и сон, самоубийство и любовь, хаос и кос
мос, страсть и рассудок и т. д.). Полярности множатся, лири
ка становится процессом диалектического выпытывания про
тиворечий. В немногочисленных, хотя-и устойчивых, антитезач 
Жуковского каждый из контрагентов определенен и непроти
воречив, не говоря уже о том, что один из них непременно 
главенствует и является носителем идеала. Звенья же тютчев
ской антитезы в свою очередь расщепляются на новые поляр
ности. Тютчевский день, например, не только золотое покрыва
ло над бездной, но и носитель хаотических страстей души. 
Ночь—не только преддверие вечности, таящее в себе загадк\ 
мира, не только время поэтического восторга и напряженного 
кипения мысли, но и разнуздавшийся хаос, время душевных 
сумерек, неизбывной остроты одиночества. 

Лейтмотивное слово Жуковского (типа—«минувшее», «невы
разимое», «очарованье») уже как бы изнутри светится поэзи
ей, в нем свернута притаившаяся образность- У Тютчева сло
во-лейтмотив («день», «ночь», «сон», «хаос») лишено экспрес
сии, поэтически нейтрально, в нем ощутимей выражена функ
ция лирической темы. В сквозной антитезе Тютчева поэтичес
ки индивидуально не само слово и даже не тип его антитети
ческого ^включения («день» и «ночь», «страсть» и «рассудок»— 
вечные антитезы романтиков). 

Индивидуален и неповторим содержательный принцип та
кой антитезы, неповторима смысловая раздвоенность ее сос
тавных. Мы пока что оперируем с отдельным словом, так ска
зать с эмбрионами тютчевских антитез. Но и они участвуют в 
строительстве тютчевского контекста. Отщепленные от своего 
изобразительного развертывания, от всей полноты лирическо
го образа, в который они разрабатываются в отдельном сти
хотворении, они продолжают странствовать по поэзии Тютче
ва, нередко вступая в метафорические ассоциации в рамках 
иной лирической темы. В своем «странствовании» такое слово 
превращается в сигнал, но в несколько особом смысле. Ведь 
оно сигнализирует не о системе идей, стоящих за пределами 
данного творчества, оно сигнализирует о контексте неповтори

мой тютчевской образности. О нейтральнрсти такого слова, о 
его внеэкспрессивности мы «могли говорить только в отвлече
нии. Но коль скоро оно вновь помещено в лирическую стихию 
Тютчева, оно неизбежно тянет за собой в малый контекст сти
хотворения, написанного на иную лирическую тему, всю пол
ноту, всю образную многогранность своего смысла, уже со
общенную этому слову раньше. Так, слово-лейтмотив вновь 
становится образом в большом контексте тютчевской лирики 
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и само формирует этот контекст, раздвигая изобразительные 
пределы отдельного лирического произведения и соотнося кон
кретное лирическое высказывание со всей системой движущей
ся лирической мысли. 

Тютчевская лирика покончила,с многожанровостью, устра
нив тем самым нормативные барьеры между отдельными ли
рическими произведениями. Сообщаемость лирических выска
зываний стала своеобразным законом творчества. В этих усло
виях фрагментарный характер тютчевских композиций вряд лп 
следует расценивать -как результат стихийного влечения к ма
лым лирическим формам или стремления трансформировать 
одическую традицию на малом пространстве лирической ми
ниатюры 1. Тютчевская фрагментарность срослась с эстетичес
кой установкой на воплощение беспрерывно льющегося душев
ного движения, возникающего как бы за пределами отдельно
го лирического высказывания и не завершаемого с его завер
шением. Лирические композиции Тютчева, если можно так 
выразиться, открыты с обеих сторон в бесконечность душевно
го потока- Они ведь и начинаются порою с указания на про
цесс, оставшийся как бы за порогом высказывания. Время сти
ха тем самым вписывается в широкую перспективу некоего 
беспредельного протекания, абсолютной длительности. Фраг
ментарность становится способом указания на сквозной кон
текст лирического творчества и одновременно его формирую
щим фактором. f 

• Опора на большой контекст способствовала развитию но
вых форм соотношения лирического высказывания и душевной 
ситуации. Принципиальную возможность! их неполного или не-
адэкватного сопряжения в структуре лирического образа про
демонстрировала уже пушкинская лирика, использовавшая, 
хотя бы и спорадически, тонкий и сложіный механизм семанти
ческих умолчаний, намеков, зашифровок психологического им
пульса («Простишь ли мне ревнивые ме^ты...», «Ненастный 
день потух, ненастной ночи мгла...», «Прощание», «Заклина
ние»). 

В стихотворении «Не рассуждай, не хлопочи...» (1850?) 
тютчевская мысль, прячась за банальную сентенцию, тем ярче 
себя выражает, что она надевает личину житейской мудрости, 
которая ей органически противопоказана. И примеряя к себе 
эту личину, лирическая мысль поэта не выдерживает роли, 
сбиваясь с нее, возвращаясь к себе в оксюморном столкнове
нии своих звеньев. 

...Живя, умей все пережить: 
Печаль и радость и тревогу... — 

—пишет Тютчев, и это максималистское «все пережить» по-
1 Ср.: Ю. Н. Т ы н я н о в . Архаисты и новаторы. «Пробой», 1929, стр. 

367—385. 
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тютчевски прихотливо сталкивается в композиции второй стро
фы с декларацией искомого, но, в сущности, немыслимого для 
поэта буддийски созерцательного самоуспокоения. 

...Чего желать? О чем тужить? 
День пережит—и слава богу. 

За всем этим, в конечном счете, стоит ощущение мгновения 
в его противоречивой и преходящей сущности, безбоязненность 
в воплощении «последнего» слова, целиком продиктованного 
мгновением, слова не остывшего, не выверенного обобщающей 
лирической дистанцией, а вырвавшегося в своей эмпирической 
крайности. С другой стороны, непреложно завершающие, за
крывающие возможность дальнейшего душевного движения, 
форма этого слова и его дидактическая интонация именно п 
контексте всего лирического творчества обнаруживают свою 
относительность, свою тесную связь с неотстоявшимся душев
ным мгновением, пр<}тиворечивость которого они призваны 
переломить лирической силой самоубеждения. Психологичес
кая ситуация скрытно отсвечивает в слове, и пол-новесность та
кого лирического слова мы поймем только тогда, когда вос
становим пути его контрастных сопряжений с лирическим пе
реживанием, а пути эти формируются в нашем восприятии ши
роким контекстом тютчевской лирики. 

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ПРОБЛЕМАТИКА И 
КОМПОЗИЦИЯ ПОЭМЫ «ПОЛТАВА» 

И. 3. Серман 

В 1830 г. в наброске ненапечатанной критической статьи 
Пушкин с горечью писал: «Самая зрелая из моих стихотвор
ных повестей та, в которой все почти оригинально... «Полта
ва», которую Жуковский, Гнедич, Дельвиг, Вяземский предпо
читают всему, что я до сих пор ни написал, «Полтава» не име
ла успеха» 1. 

Даже очень доброжелательно относившийся к Пушкину 
И. В. Киреевский не видел в «Полтаве» единства. В статье об 
альманахе «Денница» (1830) Пушкин привел мнение Киреев
ского, выразившего общее впечатление критики об основном, 
с ее точки зрения, недостатке конструкции («мысли и плана»- -
как позднее писал Белинский) «Полтавы»: «Признавая в сей 
поэме большую зрелость таланта, он (Киреевский) осуждает 
в ней недостаток единства интереса, «единственного из всех 
единств, коего несоблюдение не прощается законами либераль-

1 А. С. П у ш к и н . Полное собрание сочинений. АН СССР, т. 11, 1949, 
стр, 158. 

,tt 25 



МИНИСТЕРСТВО ВЫСШЕГО И СРЕДНЕГО СПЕЦИАЛЬНОГО 
ОБРАЗОВАНИЯ РСФСР 

ГОРЬКОВСКИЙ ГОСУДАРСТВЕННЫЙ. УНИВЕРСИТЕТ 
ИМЕНИ Н. И. ЛОБАЧЕВСКОГО 

А. С. ПУШКИН 
Статьи и материалы 

УЧЕНЫЕ ЗАПИСКИ 

Выпуск 115 

ГОРЬКИЙ 1971 


