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От авторов
Создавая данный учебник, мы исходили из той непре

ложной истины, что теоретический и эмпирический ма
териалы учебника— это выверенные временем, закрепивши
еся в научном сознании результаты многолетних поисков, 
затверженные в понятиях, определениях, суждениях, фор
мулировках, терминах.

При этом не оставили без внимания и некоторые зна
чимые теоретические новации, связанные с научно-крити
ческим осмыслением литературного движения последних двух 
десятилетий.

В освещении спорных вопросов теории и истории лите
ратуры авторы придерживаются точки зрения, представ
ляющейся им наиболее убедительной.



Н ачало изучения худож ественной литературы  к ак  с в о 
еоб разн ой  ф орм ы  п озн ан и я  и отраж ен и я ж и зн ен н о й  д е й 
стви тельн ости  восходит к д алек и м  врем енам  — до  п о я в 
л ен и я  п и сьм ен н ости , когда лю ди ещ е не умели ф и к с и р о 
вать свои  м ы сли , свою  речь  с п ом ощ ью  зн ак о вы х  с и с 
тем , когда ф ольклорн ы е п рои звед ен и я  п ередавали сь, та к  
сказать, из уст в уста — сп особом  п ересказа , только  по 
пам яти . В сам ом  этом  п ересказе  находим  элем енты  и о ц е 
н очного , и критического  п ереосм ы слен и я  сод ерж ан и я и 
вн есен и я  в него новы х худож ественны х деталей  и м ы с
лей , о траж аю щ и х  особ ен н ости  того врем ени , в к о то р о е  
он о  воссоздавалось. О дн ако  такой  сп особ  о св о ен и я  худо
ж ественны х творен и й  п р ед ш ествен н и ко в  ещ е нельзя  н а 
звать литературой  в строгом  п о н и м ан и и  этого  слова. А 
и с с л е д о в а н и е  п о эти ч е с к о го  б о гатства  (ф о л ь к л о р а )  к а к  
ф орм ы  п о зн ан и я  и образного  отраж ен и я  ж ивой  д е й с т в и 
тел ьн о с ти  стало  во зм о ж н ы м  т о л ь к о  то гд а , к о гд а  лю ди  
научились  записы вать  то, что хран и лось  в их пам яти . В 
таких зап и сях  — начало со б ствен н о  худож ественной  л и т е 
ратуры, которая в веках вы зрела в больш ое эстети ч ески  
сам остоятельн ое  явление, назы ваем ое словесны м  и ск у с
ством  — литературой . А его и сслед ован и е, к р и ти ч еск о е  и 
и сто р и ко -тео р ети ч еско е  о см ы сл ен и е и о п и сан и е  п о л у ч и 
ло н азван и е литературоведение. Л и тературовед ен и е , т а 
ким  образом , есть наука о литературе. О н о  охваты вает три  
родственны х, взаи м освязан н ы х  и взаим одействую щ их о т 
расли — теорию литературы, историю литературы и лите
ратурную критику. Кроме того, в состав ли тературовед е
ния входят ещ е три вспом огательны е раздела — историог
рафия, текстология и библиография.

Рассм отрим  более подробно ф ун кц и он альн ую  роль к аж 
д о го  из н азван н ы х  составн ы х  р азд ело в  л и тер ату р о в ед е
ни я .



Теория литературы. П редм етом  ее изуч ен и я  явл яется  
сп е ц и ф и к а  и природа худож ественной  литературы , ее с о 
ц и альн ая , н равствен н ая  и эстети ч еская  сущ ность. Т еори я  
л и тературы  изучает такж е за к о н о м ер н о с ти  ее р азв и ти я , 
тв о р ч еск о го  взлета и спада, вы являет причины  этих и м 
пульсов во врем ени , осм ы сляет общ ественную  и и д ео л о 
ги ческую  ро л ь  худож ественной  ли тературы , о п р ед ел я е т  
п р и н ц и п ы  ан али за, рассм отрения и о ц ен ки  литературны х 
явлен и й . Т ео р и я  литературы  зан и м ается  и вопросам и  н р ав 
с т в е н н о -ф и л о с о ф с к о го  зн а ч е н и я  ли тературы , ж ан р о вы х  
и других ф орм  ли тературно-худож ественного  творчества, 
вы рабаты вает общ и е способы  о см ы слен и я и ан али за  л и 
тературн ого  м атериала.

Р азвитие теори и  литературы  тесн о  связан о  с истори ей  
ли тературы , п итаю щ ей  ее ф актам и  и явлен и ям и  дл я  т е о 
р ети ческ ого  осм ы слен и я эстетических  и духовны х осн ов  
словесн ого  искусства. О дна из важ ны х ф ун к ц и й  теории  
л и тер ату р ы  -  о к азы в ать  су щ ествен н у ю  п о м о щ ь  лю дям  
и н теллектуальн ого  труда в п о н и м ан и и  общ их свой ств  ху
д о ж ествен н о й  литературы  и общ его  характера л и тератур 
ного п р о ц есса  и особ ен н остей  отдельного  п рои звед ен и я , 
сы гр а в ш его  зам етн ую  роль  в р азв и ти и  того  или  и н о го  
ли тературн ого  н ап равлен и я  или течения.

В п оследн и е десяти лети я  ди ап азон  теорети ч еского  о с 
м ы сл ен и я  ли тературы  зн ач и тел ьн о  расш и р и л ся . Т ео р и я  
литературы  зан и м ается  осм ы слением  и изучением  новы х 
ж анровы х образован и й  в м ногообразии  литературны х ф орм  
(Л. Ч ер н ец , А. Б уш м ин); и зучением , тео р ети ч ески м  о с 
м ы слен ием  пси хологи зм а в со в р ем ен н о й  л и тературе (Л. 
Гинзбург); исследует и теорети ч ески  закр еп ляет  в науке 
вопросы  со о тн о ш ен и й  худож ественной  правды  и правды  
реальн ой  д ей стви тельн ости  (М . Х рап ч ен к о , В. Н о в и к о в ), 
р ассм атри вает и теорети ч ески  реш ает п роблем у худож е
ствен н ого  врем ени  и худож ественного п ростран ства в с о 
врем ен н ой  литературе (М . Бахтин, Ю. Л отм ан  и д р .); т е о 
рию  литературы  интересую т и вопросы  ти п ологи и  в и зо б 
раж ении  действительности .

Т в о р ч е с к и е  связи  теории  и и стори и  л и тер ату р ы  в 
п одвиж ном  литературном  процессе; их и стория оп ереж ает 
тео р ети ч ески е  и зы скан и я . И это  естественно. Вот и теп ер ь



теория ли тературы  в долгу перед наукой. В последние д е 
сятилетия соврем ен н ы й  литературны й п роцесс п ер еж и в а
ет нечто переходное от тр ад и ц и о н н о го  реализм а к таком у  
новом у явлен и ю , как  «постм одернизм », пока еш е не п о 
лучивш ем у точн ы х, вы веренны х теорети ч ески х  о п р ед ел е
ний. Т ак и е  явл ен и я  в соврем ен н ой  литературе, как  абсур
ди зм , ф а н тас м а го р и я , о б р ащ ен и я  худож ествен н ой  л и т е 
ратуры  к м и ф о тв о р ч ес тв у , п р и тч ев о с ти , к о б р азам  а н 
ти ч н ости , к сказочн ом у , ф ан тасти ческом у  переп летен и ю  
в реали сти ческом  повествовании  реального  и и р р еал ьн о 
го, ж и зн ен н о го  и виртуального — все это  теории  л и тер а
туры ещ е то л ь к о  предстоит основательно  о см ы сли ть  и дать 
четкие науч н ы е определения.

История литературы изучает процессы  ли тературн ого  
развития во врем ен и , оп ред еляет эстети ч еск о е  и о б щ е 
с т в е н н о -н р а в с т в е н н о е  зн а ч е н и е  л и тер ату р н ы х  я в л е н и й , 
обозначает место в литературном  процессе различны х тв о р 
ческих и н дивидуальностей . В орбиту истории  литературы  
вклю чаю тся к о н кр е тн ы е  худож ественны е п р о и звед ен и я ; 
она осм ы сляет творчество  отдельны х п исателей , п о это в  и 
драм атургов; в круг исследования и сто р и ко в  литературы  
входят и судьбы  худож ественны х м етодов, сти лей , видов 
и ж анров. И сто р и я  литературы  вы ясн яет  п ри ч и н ы  за р о ж 
д ен и я , р азв и ти я  и и сч езн о в ен и я  х удож ествен н ы х  м ето 
дов, стилей , н ап равлен и й  или течен и й , си стем ати зи рует 
м ногообразие литературны х явлен и й , зан и м ается  в о п р о 
сами п ери од и зац и и  литературы  в развитии  н ац и о н ал ьн ы х  
литератур, изучает их взаим одействие и взаи м ооб огащ е- 
ние в разли ч н ы е исторические периоды .

В силу того , что развитие литературы  в каж дой  отд ель
но взятой стране обусловлено историей ж и зн и  сам о го  н а 
рода и о тм еч ен о  н еповторим ы м  н ац и о н ал ьн ы м  св о ео б р а
зием , и сто р и я  ли тературы  п редставляется к ак  с а м о с то я 
тельн ы е и стори и  отдельны х н ац и он альн ы х  литератур . К 
прим еру, русская литература и узбекская литература м ногие 
д есяти л ети я  те сн о  взаим одействовали  и в заи м н о  о б о га
щ ались, о д н ак о  ни та, ни другая литература не то л ь к о  не 
утратили  свои х  н ац и о н ал ьн ы х  черт и о с о б е н н о с т е й , а, 
н аоборот, их н ац и о н ал ьн ы е черты, н ац и о н а л ьн о е  св о ео б 
разие о б о зн ач и л и сь  более четко.



Т о  же сам ое м ож но ск азать  и в отн о ш ен и и , ск аж ем , 
у зб екской  и казахской , узб екской  и тадж и кской  л и т е р а 
тур, к оторы е в результате взаи м од ей стви я  на д уховн ой  и 
эст ети ч ес к о й  о сн о в е  не асси м и л и р о вал и сь , не утрати ли  
своих н ац и о н ал ьн ы х  качеств и достоинств , а, н аоб орот, 
при обрели  более четкие н ац и о н ал ьн ы е  черты .

О д н ако  это  вовсе не озн ачает, что и ст о р и к о -л и т е р а 
турн ое о см ы сл ен и е огран и ч и вается  сугубо н а ц и о н а л ь н ы 
ми пред елам и . И сто р и к  ли тературн ого  д в и ж е н и я  о д н о й  
стран ы , прослеж ивая и вы ясн яя  связи  и взаи м од ей стви е  
ли тератур  других стран , п р о ясн яет  общ еч ел о веч еско е  зн а 
ч е н и е  св о ей  н ац и о н ал ьн о й  литературы , о п р ед ел яет  сте 
п ен ь  ее вклада в общ ечеловеч ески е духовны е и эст ети ч ес 
кие ценности .

В м н оголетн ей  п ракти к е  истории  литературы  с л о ж и 
л ась  п р о ч н ая  тради ц и я (если не назвать ее зак о н о м  н а 
уки) — изучать все талан тли вое , что отстоялось  в с о з н а 
н ии  общ ества  и закреп и лось  в и сторическом  врем ени . П о 
н ад оби лось  более чем п олстолетия борьбы  различны х м н е 
н и й , чтобы  о д н о зн ач н о  п р и зн а ть  б ессм ер тн ы м и  т в о р е 
н и я , во ш ед ш и е в со к р о ви щ н и ц у  м ировой  культуры , л у ч 
ш ие п р о и звед ен и я  А. П уш ки н а , М. Л ерм он това, Н. Гого
ля, И. Г ончарова, И. Т ургенева, А. О стровского , Ф . Д о с 
тоевского , Л . Толстого, В. К о р о л ен ко  и некоторы х других. 
И м н о ги е  д е ся тк и  п и сателей  XIX века, тож е т а л а н т л и 
вы х, т а к и х , к а к  Д . В е н е в и т и н о в , к о то р ы й  при  ж и зн и  
б л и стал , п о ж ал у й , м о щ н ей  А. П у ш к и н а , М . З а г о с к и н , 
б ратья П олевы е, П. П летнев, Н. К укольн и к  и м н оги е д р у 
гие, отош ли  в прош лое и известны  теперь  л и ш ь  сп е ц и а- 
л и ст ам -ф и л о л о гам .

И м еет  больш ое зн ачен ие и литературная к р и ти к а , она 
н аравн е с теори ей  и историей  играет важ ную  роль в л и т е 
ратурном  развитии .

Литературная критика о см ы сл яет , о ц ен и в ает , у к а зы 
вает на до сто и н ства  и слабости  вновь  п оявляю щ и хся  ху
д о ж ествен н ы х  произведений . К ри ти ка  ставит перед собой  
свои задачи  -  м ногом ерны й  ан али з вновь  во зн и к аю щ и х  
ли тературн ы х явлений , оц ен и вает  их и д ей н о -х у д о ж ествен 
ны е д остои н ства  с точки  зрен и я  зап росов  соврем ен н ости . 
П редм етом  п о зн ан и я , о ц ен к и , осм ы слен и я м ож ет бы ть  и



к о н к р е тн о е  п рои зведен и е, и творчество  отд ельн ого  п и с а 
теля или группы писателей , отраж аю щ их в своих п р о и з
ведениях ж ивую  действительность. И в этом  см ы сле цели 
л и тературн ой  кри ти ки  им ею т две стороны . С  о д н о й  с т о р о 
ны , к р и ти к а  пом огает читателю  верно  п о н ять  и о ц ен и т ь  
вновь  п о явл яю щ и еся  п р ои зведен и я, оп р ед ел яет  их ж а н 
р овую  п р и р о д у , в с к р ы в а е т  в н и х  н о в а т о р с к и е , о р и г и 
н альн ы е прием ы  и зо б р аж ен и я  ж и зн и , у казы вает на н е 
д о с та тк и  и сл аб о сти  п р о и зв е д е н и я ; с д р у го й  ст о р о н ы , 
к в а л и ф и ц и р о в а н н ы й  к р и т и к , в ы р а б а ты в ая  о ц е н о ч н ы е  
о р и е н т и р ы , о к а зы в а е т  зн а ч и те л ьн у ю  услугу п и са те л ю , 
поэту или драм атургу в развитии  их талан тов , в д а л ь н е й 
ш ем их творческом  росте. И этим самы м  к р и ти к  с п о с о б 
ствует закр еп лен и ю  всего ц ен н ого  и п реод олен и ю  о ш и 
боч н ого , м елкого, н езначительного .

О д н ак о  это  вовсе не значит, что среди  к р и ти к о в  б ы 
тует ед и н ство  взглядов на происходящ ее в ли тературн ом  
процессе; это вовсе не значит, что каж дое новое л и т е р а 
турное явл ен и е получает в к р и ти ке  ад екватн ы е и е д и н о 
душ н ы е о ц ен к и . Вся история критики  от А. К ан тем и ра д о  
н аш их дн ей  характеризуется и д ей н о -эстети ч еск о й  б о р ь 
бой — то  обострен н ы м и  всп ы ш кам и , то  м ед лен н ы м  зату
ханием  в зави си м о сти  от со ц и ал ьн ы х , духовн ы х, п о л и 
ти ч ески х  п одви ж ек  в общ естве. Н акал страстей  в к р и ти к е  
— явлен и е естественное и обы чное. К прим еру, зар о ж д е
ние ро м ан ти зм а и его борьба с класси ц и зм ом , уходящ им  
в историю , о бъясн яется  новы м и запросам и  общ ества. Ц е н 
ность такой  борьбы  в кри ти ке  состоит в том , что о н а  в 
зн ач и тел ьн о й  мере способствовала см ене одн ого  м етода — 
класси ц и зм а , — другим  -  ром антизм ом . В свою  о черед ь  
борьба кр и ти к о в -р о м ан ти к о в  за уп рочен и е худож ествен
н о -эстети ч еск и х  критериев  сначала сы грала зн ачи тельн ую  
роль  в разви ти и  так о го  теч ен и я , как сен ти м ен тал и зм  с 
его  р о д он ачальн и к ом  Н. К арам зины м  и его со в ер ш е н н о  
н ео б ы ч н о й  для того  врем ени повестью  «Б едная Л иза». П о 
весть вы звала п о явл ен и е м н оги х  п одраж ателей . О д н а к о  
сен ти м ен тали зм у  не довелось  долго  ж ить. На л и тер ату р 
ную  арен у  затем  вы ш ел реализм, гоголевская «натураль
ная школа», теорети ч ески е основы  которой  сф о р м у л и р о 
вал к ласси к  русской  к р и ти ки  В. Б ели н ски й .



Т еори я ли тературы , равно  как  и ее к р и ти к а  и и сто 
р ия, и н тер есн а  не только  сп ец и ал и стам -ф и ло л о гам ; она 
и н тересн а и п олезн а такж е и худож никам  слова, к о то р ы е 
п р о сто  о б я за н ы  зн ать  д о с ти ж ен и я  науки  о л и тер ату р е , 
пон и м ать  н азн ач ен и е литературы , ум еть пользоваться сред
ствам и и ти п о л о ги ч еск и  устойчивы м и п ри ем ам и  при с о 
здании  худож ественны х произведений . В этом  и пом огает  
им теория литературы . И звестно, что м ногие писатели  бы ли 
в известном  см ы сле и талантливы м и  кр и ти кам и , и те о р е 
ти к ам и  литературы . В спом ним  для прим ера М. Л о м о н о с о 
ва, В. Т р ед и ак о вско го , Н. К арам зи н а, А. П у ш к и н а , Н. Го
голя, М. С а л ты к о ва -Щ ед р и н а , Л. Т олстого , Л. Л е о н о в а  и
A. Т олстого , М. Горького и Ю. Т ы н ян о ва , К. Ф е д и н а  и
B. Я на. Н еред к о  в роли литературоведов вы ступали  и вы с
тупаю т у зб ек ск и е  п исатели , поэты  и драм атурги  — С. А зи
м ов, А. Я кубов , Ш . Р аш идов, А. Каххар.

Т аки м  об разом , теори я  литературы , и стория л и тер ату 
ры  и л и т е р а ту р н а я  к р и ти к а  всегд а  н ах о д ятся  в тесн о м  
взаи м од ей стви и  и взаи м ооб огащ ен и и . И стория л и тер ату 
ры п и тается  ф а к та м и  и я в л е н и я м и , вск р ы ты м и  к р и т и 
кой , те о р и я  литературы , взаим одействуя с и стори ей  л и 
тературы  и п и таясь  добы ты м и ею ф актам и  для те о р ети 
чески х  у м о зак л ю ч е н и й , находит для себя п о л езн ы м и  и 
суж дения ли тературн ой  кри ти ки , первой осв аи ваю щ ей  и 
осм ы сл яю щ ей  н овы е явлен и я  в ж ивом  п од ви ж н ом  л и те 
ратурном  п роц ессе , вскры вая новаторство  и н о вы е  т е н 
д е н ц и и  и тем  сам ы м  снабж ая теорию  ли тературы  эл ем ен 
там и  тео р ети ч еск о го  осм ы слен и я прои сход ящ его  в л и т е 
ратурн ом  п р о ц ессе . «Т еория литературы , сп р авед л и во  
п о д ч ер к и вает  Г А брам ович, в своих научны х п о стр о е
ниях о п и р ается  на всю совокуп н ость  добы ты х историей  
литературы  ф акто в  и на все богатство лучш их к р и ти ч е с 
ких и ссл ед о ван и й  и о ц ен о к  ли тературн ы х  п ам ятн и к о в »  
(А брам ович Г.Л. В ведение в литературоведение. — М .: 1979, 
с. 4).

В заим одействие теори и  литературы  и и сто р и и  л и те р а 
туры заклю ч ается  в том , что п оследн яя  о п и р ается  на о б 
щ и е  п р и н ц и п ы  и с с л е д о в а н и я  л и те р ату р н о го  п р о ц е с с а , 
вы раб отан н ы е теорией  литературы , и, при р ассм о тр ен и и  
л и тературн ы х  явлен и й  во врем ен и , учиты вает су ж д ен и я



н аи б олее авторитетны х кри ти ков , которы е, в свою  о ч е 
редь, исходит из результатов научны х и зы ск ан и й  те о р е 
ти к о в  литературы . Во взаим одействие истории и теории  
ли тературы  внес ясн ость  Н. Ч ерны ш евский : «И стория  и с 
к у сства , — о б о б щ ал  он , служ ит о с н о в а н и е м  те о р и и  
искусства, потом  теория искусства пом огает более со в ер 
ш е н н о й , более п олн ой  о б р а б о т к е  его , и та к  д ал ее , д о  
беск о н еч н о сти ... Без истории  предм ета нет теори и  п р ед м е
та; но и без теории  предм ета нет даж е м ы сли о его и сто 
рии, потом у что нет п о н яти я  о предм ете, его зн ач ен и и  и 
границах» .

Л и тер ату р н ая  кри ти ка  в своих исходны х п осы лках  в 
оц ен ке  и дей н о-худ ож ествен н ы х  д о сто и н ств  к о н к р е тн о го  
п рои звед ен и я  или творчества в целом того  или и ного  п и 
сателя учи ты вает научны е и зы скан и я  теори и  литературы , 
о п и р ае тс я  на д а н н ы е  ее и ссл ед о ван и я , в св о ю  о черед ь  
о п и р аю щ и еся  на ф акты  истории литературы . Все это, с 
одной  сторон ы , пом огает критике ори ен ти роваться  во всем  
прои сход ящ ем  в литературном  процессе, с другой , — обус
ло вл и вает  п рави льн ое определение степ ен и  зн ач и м о сти  в 
том  н овом , что рож дается в недрах со в р ем ен н о й  л и те р а 
туры и что возвы ш ает это  новое над всем  п ред ш ествую 
щ им . К ак  ви д и м , л и тер ату р н ая  к р и т и к а  и гр ает  весьм а 
полож ительную  роль в научны х разработках  тео р и и  л и т е 
ратуры и в развитии  истории литературы .

Три ли тературовед ческих  раздела -  тео р и я  л и тер ату 
ры , и сто р и я  ли тературы  и л и тер ату р н ая  к р и ти к а , в за и 
м одействуя, обусловливаю т развитие сл овесн ого  и ск усст
ва и науки  о литературе -  литературоведения.

Л и тературовед ен и е не исчерпы вается н азван н ы м и  т р е 
мя осн о в н ы м и  разделам и , в его составе - ещ е три  вс п о 
м огательны х раздела: историография, текстология и биб
лиография. К аж ды й из них вы полняет свои строго  о п р ед е
л ен н ы е ф у н к ц и и , направленны е на ко н кр етн у ю  пом ощ ь 
ли тературовед ен и ю . Рассм отрим  ф ун к ц и и  каждого из этих 
всп ом огательн ы х  разделов литературоведения.

Историография п ризвана оказы вать  сущ ествен н ую  п о 
м ощ ь в со б и р ан и и  и систем атизации  св ед ен и й  (м атер и а
л ов), к оторы е несут в себе полную  и н ф о р м ац и ю  о ф о р 
м и р о ван и и  и развитии  теори и  и и стори и  литературы . Э то



же в равной  м ере относится и к литературной  к р и ти к е , в 
арсенале к оторой  встречаю тся статьи , разраб аты ваю щ и е 
те или ины е вопросы  теории  и истории литературы . Н е
редко истори ограф ы  сами вклю чаю тся в пои ски  забы ты х 
или затерян н ы х  м атериалов по теории  и истории  и ск у сс т
ва, преследуя цель довести  до  полного  охвата и н ф о р м а 
цию  по дан н ы м  отраслям  науки. И сториограф и я не то л ь 
ко способствует сбору м атериалов по теори и  и истори и  
литературы , но и ведет отбраковку  полученной  и н ф о р м а 
ции , отб и рая все лучш ее, стоящ ее, создан н ое за м и н у в
ш ие годы.

Текстология — вспом огательная отрасль л и тер ату р о в е
д ен и я , которая изучает рукоп и сн ы е тексты , вы являет ав 
то р ство  ан о н и м н ы х  худож ествен н ы х  п р о и зв е д е н и й  или 
научны х трудов, восстанавливает истину в о ш и б к ах , д о 
пущ енны х в том  или ином  п рои зведен и и , разреш ает с п о р 
ны е вопросы  в опред елении  авторства п р о и звед ен и я , вы 
ясн яет , кому принадлеж ат н ай д ен н ы е ф рагм енты  или ча
сти н еи звестн ы х  науке п рои зведен и й , устан авли вает п р а 
вом ерность  ред ак ц и й . Т аким  образом  текстологи я  со д ей 
ствует разви ти ю  науки о литературе.

Библиография. В каж дом  научном  труде — будь то  с т а 
тья , реф ерат или м он ограф и я по проблем ам  тео р и и  или 
истории  литературы  -  вы находите сп и со к  ли тературы , 
и сп о л ьзо ван н о й  автором  в своем  труде. Т ак о й  сп и с о к  ч ас
то  назы ваю т би б ли ограф и ей , т.е. указателем  к н и г  вооб щ е 
или к о н к р етн ы х  научны х трудов. Б и бли ограф  — это  р а 
б о т н и к  б и б л и о те к и  или научны х ц ен тров , к о то р ы й  п о 
м огает учен ом у  и читателю  ори ен ти роваться  в н еп о м ер н о  
огром н ом  к оли ч естве кн и г по истории , тео р и и  л и те р ату 
ры и ли тературн ой  критике.

В прочем , би б л и о гр аф и я  сущ ествует в лю бой  области  
ч ел о веч еск и х  зн а н и й , в лю бой  со л и д н о й  б и б л и о те к е  -  
алф ави тн ы й  указатель  или указатель  п р ед м етн ы й , н а зы 
ваем ы е каталогам и , где м ож но получить и счерп ы ваю щ ую  
и н ф о р м ац и ю  о научной  (или худож ествен н ой ) д е я те л ь 
ности  тв о р ч еск и х  р аб о тн и к о в , узн ать  о проблем ах , над 
к о то р ы м и  о н и  раб отаю т, и о результатах  этой  работы . 
Б и б л и о гр аф  си стем ати зи р у ет  н а к о п л е н н ы е  зн а н и я , п о 
могает читателю  в получении  и н ф орм ац и и  об и н тересую 
щ ей его проблем е или авторе той или иной  кн и ги .



Л и тературовед ен и е как  сам остоятельн ая  наука не м о
ж ет сущ ествовать  и разви ваться , о ставаясь  зам к н у то й  в 
своей  чи сто  теорети ч еской  и и стори ко-ли тературн ой  сф е
ре. Н еп релож н ы й  закон  п о зн ан и я  в л и тературовед ен и и  — 
взаи м од ей стви е с наукам и см еж ны м и, в чем -то  р о д ств ен 
н ы м и  — ф и л о со ф и ей , эстети к о й , п си х о л о ги ей , и с т о р и 
ей, л и н гв и сти к о й , т.е. со всеми гум анитарны м и наукам и.

У чение о родах и видах литературы  создавалось  В. Б е
л и н ск и м  на м атериале д ревн егреческой  ф и л о со ф и и  и уче
ния зн ам ен и то го  древн егреческого  ф и л о со ф а А ристотеля 
с его теорети ч еской  работой  «П оэтика». У чены й вы сказал  
идею  о том , что худож ественная литература п равд и во  во с
создает действительную  ж изнь, что предм етом  л и тер ату 
ры является  человек и что писатель, создавая п р о и зв ед е
ние, реш ает и п о зн авательн о-восп и тательную  задачу. Т ы 
сячелети я  прош ли , а м ы сли А ристотеля и до сих пор  не 
утратили своего зн ачен и я  -  особ ен н о  в ли тературе р еали 
сти ческого  направления .

И зучая творчество  отд ельного  писателя , исслед ователь  
н еп р ем ен н о  познает черты  его характера, п р и вы ч к и , н а 
к лон н ости , м и ровоззрен и е, соц и ал ьн о -б ы то вы е  условия, 
м орал ьн о -н р ав ств ен н ы е устои, п си хологи ческ и е  о с о б е н 
ности  его работы  над п р ои зведен и ем , н ак о н ец , и ссл ед о 
вателя и н тересую т и со с то ян и е  ли тературн ого  п ро ц есса  
того  врем ени , когда создавались  п рои зведен и я . П ри  этом  
учиты вает и литературны е вкусы врем ен и , и круг друзей  
писателя , вли ян и е которы х на творчески е зам ы слы  ав то 
ра н есом н ен н ы . В спом ним  историю  создания ком еди и  «Ре
визор» и поэм ы  «М ертвы е душ и» Н. Гоголя, сю ж еты  к о 
торы х п одсказал  А. П уш ки н . В худож ественном  во ссо зд а
нии  о бли ка правителя М авераннахра вели кого  А м ира Т е 
мура в р о м ан е С. Б о р о д и н а «Звезды н ад  С ам ар кан д о м »  
оказал  сод ей стви е известны й  антроп олог Г ераси м ов, с о 
зд авш и й  вн еш н и й  п ортрет Тем ура п о  его  о ст ан к ам ; Ф . 
Д о ст о ев с к и й  вряд  ли создал  бы п си х о л о ги ч е ск и  д и н а 
м и чн ы е характеры  героев «Белых ночей» или « Б ратьев  
К арам азовы х», если бы не опирался на такую  науку, как  
п си хологи я .

Т ео р и я , истори я  литературы  и л и тературн ая  к р и ти к а  
безусловн о  важ ны  и необходим ы  лю бом у м астеру  худо



ж ествен н ого  слова. И неслучайно то, что писатели и п о 
эты не то л ь ко  глубоко интересую тся наукой о л и те р ату 
ре, но и н ер ед к о  обогащ аю т ее. И стория  л и тературовед е
ни я  зн ает  м н ож ество  прим еров, когда писатели  вы сту п а
ли к ак  тео р ети к и , историки  литературы  и ли тературн ы е 
критики.

Литературоведение и лингвистика. П редметом  науки  о 
литературе является вся худож ественная словесн ость  — ху
до ж ествен н ая  литература и устное народное п о эти ч еско е  
творчество . П ричем  это характерно  для всех в ы с о к о р азв и 
тых культур м ира. В ранние и стори чески е эпохи н ароды  
не им ели ли тературы  как  таковой . Т о были периоды  уст
ного  творчества и устной передачи  произведений  сл у ш а
телям . Л и тература в ш и роком  и в соврем енном  п о н и м а 
н и и  это го  т е р м и н а  в о зн и к а е т  тогд а, когда п о я в л я е т с я  
п и сьм ен н о сть , т.е. оп ред елен н ая , строго вы верен н ая , ус
то й ч и вая  си стем а зн ак о в  для зап и си  вы ск азы в ан и й , и з
л о ж е н и я  м ы слей или зн ачи тельн ы х по тому д ал ек о м у  от 
нас врем ени  словесны х п роизведений . Т аки е систем ы  с о 
стояли  или и з букв , о б о зн ач аю щ и х  о тд ельн ы е р еч ев ы е 
элем ен ты , из которы х склад ы вались  слова (алф ави т), или 
систем ы  условны х и зображ ений  (и ерогли ф ов), о б о зн а ч а 
ю щ их ц елы е п о н яти я  или п ред ставлен и я  о к о н к р е тн ы х  
предм етах или  явлен и ях  ж изни . И ерогли ф и ческое п и сь м о  
сохран и лось  у некоторы х народов Востока и до сих пор  
(н ап р и м ер , в К итае, Я п о н и и , К орее и др.).

Т ерм и н  «литература» п о -лати н ски  обозначает «буквен- 
ность» (litera  - буква).Т аким  образом , с появлением  п и с ь 
м ен н ости  и во зн и к ает  литература, одн ак о  — и это  особ о  
отм етим  -  устное н ародное п о эти ч еско е  творчество  п р о 
долж ает сущ ествовать  и в наш е врем я, но уже в зап и сях  
и сследователей  ф ольклора (к  прим еру, «Алпамыш » -  на 
В остоке, со б р ан и е сказок , послови ц  и т.п . — в Е вропе и в 
Р осси и ).

Н аучное изучение ф ольклора, овладев «ф он ети ческ ой  
тран ск р и п ц и ей » , возн и кло  п араллельно с и сслед ован и ем  
х уд ож ествен н ой  литературы . У более развиты х н ар о д о в  
Зап ад н ой  Е вропы  печатное (издательское) дело п олучи ло  
р асп ростран ен и е в середине XV века. В Герм ании , н а п р и 



м ер, п ер в о п еч атн и к о м  бы л И о ган н  Гутенберг, ко то р ы й  
и зоб рел  п еч атн ы й  ст ан о к  — п р о о б р аз т и п о гр а ф и и  — в 
1440 году. В России первопечатником  является д ь як о н  И ван  
Ф едоров , о ткр ы вш и й  свою  ти п ограф и ю  в М оскве в 1563 
году при царе И ване IV (Г розном ). О днако  п еч атн ое д ело  
в Р оссии  получило ш ирокое р азви ти е л и ш ь  в начале X V III 
века, в эпоху  П етра I.

В д р евн о сти , вплоть д о  средних  веков , для зап и си  и 
п еч атан и я  п рои зведен и й  и сп ользовали сь  гл и н ян ы е и д е 
р ев ян н ы е д о ск и  (м атрицы ); в качестве бумаги и сп о л ь зо 
вали п ер га м е н т , в ы д ел ан н ы й  из тел яч ьей  к о ж и , п а п и 
рус, л убяны е полосы  («луб» - береста). Бумага п о яви л ась  
в Западной  Е вропе в XI веке, на Руси -  в XIV веке.

Н еб езы н тересн о  знать, что в 1963 году исследователь  
стар о славян ско й  п и сьм ен н ости , работавш ий  в Т а ш к е н т с 
ком  государственном  университете (Таш ГУ ), К оляд а  н а 
ш ел в архивах  М осквы  п ечатную  доску , и зготовлен н ую  
д ь як о н о м  И ван ом  Ф едоровы м  и хранивш ую ся там  более 
400 лет.

Д о п о явл ен и я  к н и го п еч атан и я  п рои зведен и я  п ер е п и 
сы вали сь  от руки. Т акую  ли тературу назы вали  « сп и с к а
ми». Д ел о  это  к р ай н е тр у д о ем к о е , и м огли за н и м а ть с я  
этим делом  лю ди , обладаю щ ие к алли граф и ческ и м  п о ч ер 
ком. П ер еп и ск а  рукописей  часто греш ила таки м и  о ш и б 
ками р ед ак ц и о н н о го  и см ы слового  порядка, что с п и с о к  
часто си л ьн о  отличался от оригинала. Н ередко  п роп ад ало  
и имя автора. А вторство н екоторы х даж е самы х зн а ч и те л ь 
ных п р о и звед ен и й  утрачено навсегда. Н ап ри м ер , д о  сих 
пор не удалось установить авторство  «С лова о п о л ку  И го- 
реве» ш ед евра древней  русской литературы .

Задачи курса «Введение в литературоведение». М ате
риал у ч еб н и к а  «В ведение в литературоведение»  со о твет
ствует п лан ам  бакалавриата университетов; и зуч ен и е его 
пред п олагает ф о рм и рован и е у студентов о сн о в о п о л агаю 
щ их зн а н и й  о  литературоведении  и подготавливает их к 
освоен и ю  м атериала более слож н ы х курсов -  тео р и и  л и 
тературы , истории  литературы  и литературной  к р и ти к и . В 
у ч еб н и к е  р ассм атр и ваю тся  м ето д о л о ги ч ески е  п роб лем ы  
ли тер ату р о в ед ен и я , вопросы  сп ец и ф и к и  искусства и л и 



тературы , и д е й н о го , тем ати ч еско го  со д ер ж ан и я  ху д о ж е
ствен н ы х  п рои зведен и й ; авторы  зн ак о м ят  студентов  с с и 
стем ам и  русского , восточного  и ев р о п ей ско го  сти х о сл о 
жения.

В вузах Р есп уб ли ки  У збеки стан  на ф акультетах  ру с
ск о й  ф и л о л о ги и  углублен н о  изучается и ст о р и я , те о р и я  
ли тературы  и и стория литературной  кри ти ки . А без о в л а
д е н и я  этим и  базовы м и  основам и  ли тературовед ен и я , всех 
его  отраслей  реш ен и е таких слож ны х задач не п р ед ставл я 
ется возм ож н ы м . В связи  с этим , «В едение в л и тер ату р о 
ведение»  и п реследует цель н аучить  студентов о сн о в ам  
т е о р е т и к о -л и т е р а т у р н ы х  зн а н и й  с тем , чтобы  п о д г о т о 
вить их к овладени ю  научны м  подходом к анализу  и о ц ен ке  
худож ественны х и научны х п р о и звед ен и й , к п о н и м ан и ю  
за к о н о в  разви ти я  всех ф орм  худож ественной  литературы  
и л и тературовед ен и я  как  науки о ней. Э то — тр еб о в ан и я  
у ч еб н о -м ето д и ч еск о го  и научного  характера, д и к ту ю щ и е 
сп е ц и ф и к у  п о стр о ен и я  курса.

В первом  разделе «Общие свойства художественной ли
тературы» р ассм атр и ваю тся  та к и е  во п р о сы , к ак  л и т е р а 
тура и д ей стви тельн о сть , предм ет и н азн ач ен и е л и те р ату 
р ы , с о д е р ж а н и е  и ф о р м а  х у д о ж ес тв е н н о й  л и т е р а т у р ы , 
ли тература к ак  ф орм а общ ествен н ого  со зн ан и я , п роблем а 
ти п и зац и и , познавательно-воспитательная роль литературы . 
Во втором  разделе «Литературное произведение» р а с с м о т
рим  так и е  воп росы , к ак  тема и идея, к о м п о зи ц и я  и с ю 
ж ет л и т е р а т у р н о г о  п р о и зв е д е н и я , я зы к  л и т е р а т у р н о г о  
п р о и звед ен и я , систем ы  стихослож ения. В третьем  разделе 
«Закономерности литературного развития» студенты  будут 
изучать та к и е  вопросы , к ак  ли тературовед ен и е и его  м е
то д о л о ги я , л и тер ату р о в ед ен и е  и и ск у сс тв о зн ан и е , л и т е 
ратуровед ен и е и л и н гви сти ка  — составны е части ф и л о л о 
гии; п олучат  развернутое п о н яти е  о ли тер ату р н о м  п р о 
ц ессе, о ли тературн ы х родах, видах и ж анрах (и сто р и я  их 
о б р азо ван и я  и развития).

И зучен и е общ их свойств литературы  преследует цель 
дать зн ан и я  по вопросам  осм ы слен и я природы , с п е ц и ф и 
ки и о б щ ествен н о -во сп и тател ьн о й  роли литературы , р ас 
кры ть  п роблем у  соц и альн ой  и эстети ч еской  осн овы  л и т е 
ратуры . С туденты  долж ны  научиться п оним ать , что тако е



предм ет и объект литературы , усвоить сод ерж ан и е таких  
п о н я т и й , к ак  ф о р м а , со д ер ж ан и е , сп о с о б ы  и ср е д с тв а  
р еал и сти ч еско го  и зоб раж ен и я дей стви тельн ости , роль  л и 
тературы  как  ф орм ы  общ ествен н ого  со зн ан и я . П оследн ее  
преследует цель р азъ ясн и ть  студентам , что ли тература -  
это  предм ет духовности  и просветительства.

В торой раздел посвящ ается проблем е к о н к р е тн о го  в о п 
л о щ ен и я  в литературе идей, тем ати ки , н ап р авл ен н о й  на 
разраб отку  вопросов  духовности , п о зн авател ьн о й  и во с
п и та тел ь н о й  роли  ли тературы  в том  объем е и в тако м  
со д ер ж ан и и , которы е п ризваны  о к азы вать  духовную  п о 
м ощ ь общ еству  в дв и ж ен и и  У збекистана к н ам еч ен н ы м  
ц елям , у казан н ы м  в ряде основоп олагаю щ и х  р аб от П р е
зи д ен та И слам а А бдуганиевича К арим ова.

В аж ное м есто в п о н и м ан и и  зако н о м ер н о стей  в р азви 
тии  ли тературы  и науки  о ней за н и м а ет  тр е ти й  раздел 
д а н н о го  учебника, в котором  изучаю тся за к о н о м ер н о с ти  
худож ественно-литературного  развития. В этом  разделе сту
денты  освоят  пути ф о р м и р о ван и я  и развития худож ествен 
ны х и н д и в и д у альн ы х  и общ ели тературн ы х  м етод ов , п о 
лучат п ред ставлен и я о ж анрах  и видах ли тературы , и сто 
рии их об р азо ван и я  и со в ер ш ен ств о ван и я , у зн аю т о той  
ли тературн ой  борьбе, которая  им ела и им еет м есто  в и с
то р и ч еско м  врем ени  ли тературн ого  процесса.

О дна из у чебн о-м етод и чески х  задач курса «В ведение в 
литературоведение»  состои т в о зн ако м л ен и и  студентов  с 
тер м и н о л о ги ч еск о й  базой  л и тературовед ен и я , и , преж де 
всего, в раскры тии  м ногоступенчатости  или о д н о зн а ч н о 
сти о п р ед ел ен и й  научны х терм и н ов , д и н а м и к и  их сем ан 
т и ч е с к о го  н а п о л н е н и я . И звестн о , что м н о ги е  те р м и н ы  
им ею т р азн о см ы сл о во е  н ап олн ен и е. К  п ри м еру , терм и н  
«образ» им еет к ак  узкое см ы словое зн ач ен и е , та к  и м ета
ф о р и ч ес к о е  и расш и ри тельн ое: образ это  и герой  п р о и з
вед ен и я , и образ п ри род н ого  или бы тового , со ц и ал ьн о го  
зн а ч е н и я , и образ ж и зн и  в п рои зведен и и ; тер м и н  «типо
логия»  в одном  случае п он и м ается  к ак  наука о  ти п ах , в 
другом  к ак  прием , как  сп особ  осм ы слен и я  «похож естей» 
явлен и й  в литературном  д ви ж ен и и . Н априм ер , в м о н о гр а
ф и и  С. Д олгова  «Т ипология худож ественного  к о н ф л и к та  
в и сто р и ч еск о м  ром ане» (Т аш кен т, «Ф ан», 1990) и ссле



д ую тся  т и п ы  к о н ф л и к т о в  (п о л и т и ч е с к и е , с о ц и а л ь н ы е , 
бы товы е и т .п .)  в и стори ческ ой  р о м ан и сти к е  XX века. 
Т ако е  особое о тн о ш ен и е  авторов д ан н о го  учебника к т е р 
м и н о л о ги ч еск о й  базе ли тературовед ен и я  вы зван о  рядом  
п ри чи н  у чебн о-м етод и ческ ого  и научного  характера. Во- 
первы х, о б щ и е  свой ства худож ествен н ой  ли тер ату р ы , с 
к о то р ы м и  п о зн а к о м я тс я  студен ты , р асп олагаю т св о и м и  
терм и н ам и  и п о н яти ям и , научно обозн ач аю щ и м и  те или 
ины е я вл ен и я  в слож ны х свойствах литературы . « Р асш и ф 
ровка» таки х  терм и н ов , их о б ъ ясн ен и е есть у ч е б н о -м ето 
д и ч ес к и е  тр е б о в ан и я . В о-вторы х, раздел  «Х удож ествен 
ное прои зведен и е»  располагает своей  терм и н ологи ей  т а к 
же со свой ствам и  м н огозн ачн ости , что о бязы вает п р е п о 
давателя  рассм отреть  со студентам и каж ды й случай у п о т
реб лен и я то го  или и ного  терм и н а.

В учебн и ке  рассм атриваю тся м етод ологи чески е осн овы  
л и тературовед ен и я , различны е ф орм ы  и виды искусства, 
э с т е т и ч е с к и е  п р и н ц и п ы  д е л е н и я  л и тер ату р ы  на р о д ы , 
виды и ж ан р ы , задерж ивается вн и м ан и е на о соб ен н остях  
о б разн ого  м ы ш л ен и я  и образн ого  воп лощ ен и я ж и зн е н н о 
го м атериала в худож ественны х п роизведениях , п си х о л о 
ги чески е связи  творц ов искусства и его «потребителей».

И зучен и е закон ом ерн остей  развития литературы  ст р о 
ится на п р и н ц и п ах  истори зм а и с учетом того о б сто ятел ь 
ства, что св ед ен и я  об отдельны х п р о и звед ен и ях  разны х 
п ер и о д о в  и о тв орчестве  ав то р о в  разн ы х  эп ох  со зд аю т 
б азо ву ю  о с н о в у  дл я  п о зн а н и я  о б щ и х  за к о н о м е р н о с т е й  
л и тературн ого  процесса. О дн ако  при этом  необходим о п о 
м нить, что даж е сам ы е ярки е, убедительны е, но отд ел ь
ны е ли тер ату р н ы е ф акты , н есущ и е в себе следы  общ и х 
св о й ств  л и те р ату р ы , н ед о стато ч н ы  для  р ас к р ы ти я  всех 
зако н о м ер н о стей  истори ческого  разви ти я  литературы . П о 
зн а н и е  за к о н о в  искусства возм ож н о  только  в к о м п л е к с 
ном  осм ы сл ен и и  всех п роцессов , происходящ их в л и те р а 
турном  д в и ж ен и и  во врем ени и пространстве. Т о л ьк о  на 
этой  осн ове возм ож н о  проследить и обнаруж ить за ко н ы , 
«управляю щ ие» и стори ко-ли тературн ы м и  процессам и .

В аж но учи ты вать  и тако е  яв л е н и е , как  п р е е м с т в е н 
ность в ли тературн ом  развитии , которое в корн е о тл и ч а 
ется от п реем ствен н ости  в естественны х науках и в т е х н и 



ке. Хотя в этой  области  законы  преем ственности  все же 
сущ ествую т: ни один  аппарат или м аш ина не создаю тся  
на голом  м есте, а учиты ваю т д о сти ж ен и я  п р ед ш ес тв е н 
н иков . В сякая вновь создан н ая  м аш и н а объекти вн о  п р ед 
полагает о тр и ц ан и е старой п одоб н ой  м аш ины . Н овы е р е 
зультаты  и сслед ован и я , скаж ем , в археологии н е п р е м е н 
но о три ц аю т научную  установку, ранее п ри зн ававш ую ся 
за истину. Т ак , к прим еру, считалось, что Т аш к ен ту  2000 
лет, последн и е ж е археологические и зы скан и я д о к а зал и , 
что рож д ен и е Т аш к ен та  началось  на 500 лет раньш е. А это  
значит, что п реж н яя  истина утратила свою  ц ен н ость . И 
это естествен н о  и закон ом ерн о .

В искусстве действую т ины е закон ы . П рои зведен и я  ве
ли ки х  худож ников, создан н ы е в прош лы е века, н е  стар е
ют, ж ивут и эстетически  воздействую т на «потребителей» 
п рекрасн ого  и по сей день. Т ак , прои зведен и я  д р евн о сти  
(«А лпамы ш », «И лиада», «С лово о полку И гореве», « П о 
весть  в р ем ен н ы х  лет»), п р о и зв е д е н и я  А ли ш ера Н ав о и , 
Ш ек сп и ра, П уш ки н а и Л ерм он това, Л. Т олстого и А. К а- 
д ы р и , Ф . Д о с т о ев с к о го  и других  такж е в р ав н о й  м ере  
несут читателю  эстети ч еское наслаж дение, как, ск аж ем , 
«Тихий Д он »  М. Ш олохова, «Р усский  лес» Л . Л е о н о в а , 
«Бобур» («Звездны е ночи») П. К ады рова, «Совесть» и «Т ре
вога» А. Я кубова. П рои зведен и я  п одли н н о  вы сок ого  и с
кусства не старею т.

В прочем , это особая тем а тем а своеобразия д в и ж е
ния и ск усства  во врем ен и . Об этом  пойдет речь  б о л ее  
п одроб н о  в главе «Понятие о литературном процессе», где 
будет ск а зан о  и об и сторическом  осм ы слении  за к о н о м е р 
ностей  д в и ж ен и я  литературы  при изучении и с т о р и к о -л и 
тературных и литературно-теоретических курсов.

Становление и развитие теоретико-литературного уче
ния. Т ак и м  образом , в составе ли тературовед ен и я  наряду 
с его о сн о в н о й  частью , которая назы вается «история ли
тературы», есть и другая не м енее важ ная ее часть  -  тео
рия литературы. Эти две р ав н о вел и к и е области  л и тер ату 
роведения находятся в л оги ческ ой  взаим освязи  и в заи м о 
дей стви и . Т еорети ч ески е  пгноры  ууппжег.тненной л и те р а 



туры зароди ли сь  зн ачи тельн о  раньш е истории л и те р ату 
ры. Т еори я  литературы  восходит к древн ей ш и м  вр ем ен ам , 
когда об  ее истории  и тем более литературной  к р и ти к е  в 
соврем ен н ом  п о н и м ан и и  ещ е не бы ло. В далеки й  д о а н ти ч - 
ны й период , разум еется, были п опы тки  тео р ети ч ески  о с 
м ы слить худож ественное слово, пон ять  его эстети ч еско е  
и со ц и ал ьн о -н р ав ств ен н о е  и о б щ ествен н ое зн ач ен и е .

О д н ако  п ервон ач альн ы е теорети ч ески е  опы ты  в и ст о 
ри ческой  пам яти  не сохранились. П ервы м  зн ачи тельн ы м  
со ч и н ен и ем  по теории  литературы  п ри зн ан а работа д р е в 
негреческого  ф и л о со ф а  А ристотеля — «П оэтика». Х отя в 
о сн овн ой  части этой работы рассм атриваю тся проблем ы  
тр агед и й н о го  искусства, одн ако  ряд его  теорети ч ески х  п о 
л о ж е н и й , в о со б ен н о с ти  в о см ы сл ен и и  р еал и сти ч еско й  
литературы , не утратили своего научного  зн ачен и я  д о  сих 
пор. А ристотель особ о  подчеркивает, что ли тература вос
п рои звод и т реальную  дей стви тельн ость, то  есть «дей стви 
тельную  ж изнь» , что ее главны м  предм етом  является  ч е 
л овек , его  характер  и что литература преследует п о зн а в а 
тел ьн о -во сп и тател ьн у ю  цель. А это  и в наш е врем я о с н о 
воп олагаю щ и е п ри зн аки  реали сти ч еской  литературы . У ч е
ние А ристотеля о своеобразии  п оэзи и , о ее целях и зо б р а 
ж ать возм ож н ое, вероятное и необходим ое в ж и зн и  о б 
щ ества актуальн о  и сегодня. О н указал на ряд су щ ествен 
ны х о со б ен н о стей  п о эзи и , рассм атривая ее к ак  од и н  из 
д ей ствен н ы х  видов искусства; им сделана верная п о п ы тк а  
п оказать  к о р ен н ы е отличия п о эзи и  от науки , хотя то  и 
другое - есть  творчество , которы м  сопутствует п олет ф а н 
тази и  и вдохновение. А ристотель бы л первы м  в о см ы с л е
нии в общ и х  чертах родов словесного  искусства. О н у к а 
зал на та к и е  и стори чески  зн ачи м ы е явл ен и я , как  эп ос, 
л и р и к а , драм а.

В еликий к ласси к  русской к р и ти ки  В. Б ел и н ск и й , р аз
рабаты вая учение о литературны х родах, видах и ж анрах, 
оп и рался  на и зы скан и я  в этой области  А ристотеля, в « П о 
этике» к оторого  вы сказаны  ц ен н ы е суж дения о д р а м а т и 
ческом  искусстве — трагедии , ее ф орм ах и предм ете. « П о 
этика» А ристотеля долгое время бы ла верш иной  те о р е ти 
ческой  м ы сли , она содерж ит и н тер есн ей ш и е для то го  в р е 
м ени тео р ети ч ески е  п олож ения и откры ти я , к оторы е сы г



рали зн ачи тельн ую  роль в дальнейш ем  разви ти и  теори и  
л итературы .

Б огатей ш и й  л и те р ату р н о -п о эти ч ес к и й  опыт Д р ев н ей  
Греции в л и ц е  таки х  зам ечательны х творц ов п р е к р а с н о 
го, как  бессм ертн ы й  Гом ер, талан тли вей ш и е м астера ху
д о ж ествен н о го  слова Э схил, С оф окл , П и н дар , Е ври п и д , 
явился м атериалом  для теоретических и зы скан и й  А р и сто 
теля, и злож енны х в его «П оэтике».

Вся история худож ественного творчества характери зу 
ется м о щ н ы м и  взлетам и и падениям и. Т ак и м  взлетом  я в 
ляется искусство  эпохи В озрож дения. П исатели , п оэты  и 
драм атурги  этой эп охи , зн ам ен ательн ой  с точ ки  зр ен и я  
п оступательного  д в и ж ен и я  литературы  и ее те о р ети ч ес к о 
го о см ы сл ен и я , оставили  богатейш ее наследие грядущ им  
п о к о л е н и ям , нам етили  пути д ал ьн ей ш его  разви ти я  т е о 
рети ческой  м ы сли и худож ественного творчества. В ели
кий худож ник Л еон ард о  да Винчи вслед за А ристотелем  
считает предм етом , началом  всех начал в и скусстве саму 
человеческую  ж и зн ь  и природу. И ны м и  словам и , его  т р е 
б о в ан и я  к  искусству , к  творц ам  п р ек р асн о го  — и зо б р а 
ж ен и е д ей стви тельн о сти , главной  ф и гурой  в которой  -  
человек, его  об ли к  и характер. Л еонардо да  В инчи п р ед ъ яв
л яет вы соки е требован и я  к худож нику, которы й  п ы тает
ся и зоб раж ать  ж и зн ь  в полном  ее объем е: он  вы ступал  
против ф акто гр аф и ч еск о го  коп и рован и я ж и зн ен н ы х  п р ед 
метов. М ехан и ч еское к оп и рован и е и зображ аем ы х п р ед м е
тов он назы вал  «бессм ы сленны м  срисовы ванием ». М ож н о 
и зо б р ази ть , ск а ж ем , гроздь  ви н о гр ад а  с та к о й  т о ч н о с 
тью , что на р и су н о к  полетит птица, чтобы  п ок левать  с о ч 
ны е плоды . Н о  в таком  рисунке нет душ и  худож н и ка, ибо 
это  есть л и ш ь  м ертвая коп и я с ж ивой природы . К  том у 
же: зачем  трудиться над точн ой  коп и ей  п редм ета , когда 
есть сам предм ет. А ри сун ок  долж ен бы ть лучш е, чем  сама 
ж ивая гроздь винограда. Л еонардо да Винчи назы вает жизнь 
«учи тельн и ц ей  учителей», а сам их х у д о ж н и ко в  он  р а с 
см атривает к ак  «учителей», которы е худож ественно  п р е 
п одаю т лю дям  знания жизни. В эпоху В озрож ден и я утвер
ж дается тв о р ч еск ая  м ы сль о  восп рои зведени и  в искусстве 
правды  ж и зн и  на основах  гуманизма.

Н адо всп о м н и ть  и то  важ ное, что в эту  эпоху те о р ети 



ки и скусства и литературы  заговори ли  о д ем ократи зм е в 
тв о р ен и и  п рекрасн ого , т.е. обозн ач и ли  идею  н арод н ости  в 
и скусстве .

В теорети ч еском  русле Л еонард о  да В инчи вы ступил и 
зн ам ен и ты й  и сп ан ски й  драм атург Л оп е де Вега, о ст ав и в 
ш ий  зам етн ы й  след в теории  литературы . М ногие его  п о 
л о ж е н и я  вы сказаны  в работе «Н овое руководство  к со ч и 
н ен и ю  ком едий». В эпоху В озрож дения создавали  свои ве
л и к о л е п н ы е  п рои зведен и я , не утративш ие своего  эст ети 
ческ ого  зн а ч е н и я  и в наш е врем я, зн ам ен и ты е  Рабле 
(Ф р ан ц и я ) и Б оккач чо  (И тал и я), вели чай ш и й  драм атург 
Ш ек сп и р  (А нглия) и писатель С ерван тес (И с п ан и я ). Их 
п ро и звед ен и я  и в наш е время ставятся в театрах и п уб ли 
кую тся в солидны х издательствах. И м ен н о  их зам ечатель 
ны е худож ествен н ы е п р о и зв е д е н и я , х ар ак тер и зу ю щ и еся  
п р о н и к н о в е н и е м  в ж и зн ен н ую  реальн ость , ф и л о со ф ск и  
глубоким  и правдивы м  о тр аж ен и ем  ж и зн и , обу сл о ви л и  
н еб ы валы й  взлет всех видов искусства, о б о зн ач ен н ы х  о д 
н о зн ач н ы м  словом  «В озрож дение».

Т о ж е сам ое м ож н о  сказать  и о развитии  тео р ети ч ес 
кой  м ы сли  в эпоху В озрож ден и я, н ап р авл ен н о й  на уг
луб л ен н о е  о св о ен и е идей А ристотеля, утверж давш его , что 
ли тература , как , впрочем , и все другие виды искусства, 
сп о со б н а яр к о  и п равдоподобно  восп рои звод и ть  д е й с т в и 
тельн ость. Разум еется, и А ристотель, и Л еон ард о  д а  В ин
чи, и Л о п е  де Вега, равн о  к ак  и Б о к к а ч ч о , при этом  
о три ц али  ее слепое к оп и рован и е; они  требовали  не к о п и 
ровать, а худож ественно отраж ать ход явлен и й  и соб ы ти й  
ж и зн и  и дей стви е  человека в них. Н а этот счет с о в ер ш е н 
но  оп р ед ел ен н о  вы сказался в «Гамлете» Ш ек сп и р . И зо б 
раж ать в п рои звед ен и и  действительную  ж и зн ь  — это  «дер
ж ать к ак  бы  зеркало  перед природой: являть  доб родетели  
ее ж е ч ер ты , сп еси  — ее ж е о б л и к , а в с я к о м у  веку  и 
сослови ю  — их подобие и отпечаток». О тсю да м ож н о  сд е
лать  вы вод, что правдивое изоб раж ен и е ж изни  не есть ее 
к о п и р о в ан и е , а воссоздание подобия ж и зн и , к оторое , по 
словам  Н. Гоголя, «как бы  ещ е лучш е сам ой  ж изни».

Х удож ественны й  и теорети ч ески й  опы т эпохи В озрож 
д е н и я  с ее стрем лением  к правдоподобном у  и зо б р аж ен и ю  
д ей стви тельн ости  и более верном у о см ы слен и ю  худож е



ствен н ы х дости ж ен и й  вы работал задачи для искусства и 
ли тературы  на п ер сп ек ти ву , н аш едш ую  п р о д о л ж ен и е  в 
литературе XVII века , когда учение А ристотеля и его  
теорети ко-худож ествен ны е п олож ения получили  д а л ь н е й 
ш ее развитие , а писатели  стали их творчески  и с п о л ь зо 
вать п р и м ен и тел ьн о  к новы м  ж и зн ен н ы м  и о б щ е с т в е н 
ным условиям , характеризую щ им ся в о зн и к н о вен и ем  к л а с 
сицизма..

Т е о р е ти к  ф р а н ц у зск о го  к ласси ц и зм а Буало в раб оте  
« П о эти ч еск о е  искусство», сы гравш ей  н ек оторую  роль  в 
ли тературн ом  разви ти и , опирался в осн овн ом  на те о р е т и 
ч ески е п олож ен и я  «Н ауки поэзии», автором  к о то р о й  бы л 
р и м л я н и н  Г ораций . Буапо разработал н о р м ати в н у ю  п о 
этику , которая , по м ы сли автора, долж н а бы ла стать  с в о 
его рода рук овод ством  для худож н и ков слова. О д н а к о , 
н есм отря на то, что работа Горация «Н аука п оэзи и »  п о 
лучила д о в о л ьн о  ш и рокую  известность и даж е в серед и н е 
XX столетия бы ла оп убли кован а и в Р оссии , он а  все же 
зн ач и тел ьн о  уступала учению  А ристотеля и не сод ерж ала 
в себе ск о л ьк о -н и б у д ь  новы х теорети ч ески х  п о л о ж ен и й , 
п р и н ц и п и ал ь н о  отли чаю щ и хся от общ ей  к о н ц еп ц и и  А ри 
стотеля. А слабость  работы  Буало «П оэти ческ ое  и ску сст
во» заклю ч алась  в том , что он зауж ено осм ы сли л  те о р е 
ти ч еск и е  п о л о ж ен и я  и вы воды , п ред ставлен н ы е в « П о 
этике». Р азум еется, в работе Буало получили  д а л ьн е й ш ее  
развития н екоторы е п олож ен и я «П оэтики», но л и ш ь  по 
частны м  асп ектам , а не по п р и н ц и п и ал ьн о  важ н ы м  в о п 
росам .

Р азвитие теорети ч еской  м ы сли п родолж ается в X V III 
столетии . В ы даю щ иеся представители н ем ец к о го  и ф р а н 
ц узского  просвети тельства -  Г Л есси н г  с его  «Л аокоо- 
ном » и с «Г ам б ургской  драм атурги ей » ; Д. Д и д р о  с его  
«П арадоксом  об актере» и очерком  «О д р а м ати ч ес ко й  п о 
эзии» в зн ачи тельн ой  м ере усилили и углубили п о н и м а 
ние сл овесн ого  искусства.

Т ео р ети ко -л и тер ату р н ая  м ы сль в Р оссии  п олучает п ер 
вон ачальн ое  стан овлен и е в X V I11 веке. И стоки  ее — в тв о р 
честве М. Л ом он осова, В. Т редиаковского  и А. С ум арокова. 
В сеохватны й гений  М. Л ом он осова сы грал н ео ц ен и м у ю  
роль  в стан овлен и и  и развитии  многих наук. П ож алуй , и



не сы скать  в XVIII веке такой  отрасли науки , в к о то р о й  
бы не о стави л  зн а ч и те л ьн о го  н ауч н ого  вклада М и хаи л  
Л о м о н о со в . Б о льш о й  вклад  он  внес и в т е о р е т и ч е с к и е  
и зы ск ан и я  в области  словесн ого  искусства. В л и те р ату р о 
ведческом  труде «П редисловие о пользе к н и г  церковны х»  
он разработал  теорию  «трех ш тилей», сы гравш ую  ч р е зв ы 
чай н о  важ ную  роль  в р азви ти и  русского  л и те р ату р н о го  
язы ка, вы сказал  неувядаю щ ие суж дения о со д ер ж ан и и  и 
ф орм е литературного произведения. М. Л ом оносов и В. Т р е 
д и а к о в ск и й  к о р ен н ы м  образом  реф о р м и р о вал и  си стем у  
стихослож ения. В научной работе «П исьм о о правилах  р о с 
си й ского  стихотворства» М. Л о м о н о со в  определил  и р а з 
работал о сн о в н ы е  п р и н ц и п ы  русского  сти х о сл о ж ен и я  с 
учетом о соб ен н остей  русского  язы ка. В зн ам ен и то м  «Р у
ководстве к р и тори ке и красноречию » он реш ает п р о б л е 
мы сти ли сти к и  и к о м п о зи ц и и  литературного  п р о и зв е д е 
ния. В работе «Разговор  с А н акреоном » Л о м о н о со в  ведет 
речь о вы соком  граж данском  и о б щ ествен н о  п р ео б р азу ю 
щ ем н азн ач ен и и  литературы  и искусства.

Выш е п одчеркивалось , что м ногие к р у п н ей ш и е п и с а 
тели и п оэты  н ередко  вы ступали и в роли л и те р ату р о в е
дов. С реди  них А. П уш ки н  и Н. Гоголь. В к о ли ч ествен н о м  
о тн о ш ен и и  их теорети к о-ли тературн ое наследие н ев ел и к о . 
О д н ако  их суж ден и я обоб щ аю щ его  характера п р ед ставл я 
ю т зн ач и тел ьн у ю  научную  ц ен н ость . К  п ри м еру , П у ш 
кин  как  и сто р и ч еск и й  ром ан и ст с его «К ап и тан ск о й  д о ч 
кой» вы сказал  о сн о в о п о л агаю щ ее  тео р ети ч еск о е  су ж д е
ние об и стори ческом  ром ане реали сти ч еской  н а п р а в л е н 
ности . О п и р аясь  на учение А ристотеля, П уш ки н  в а н а л и 
зе п рои зведен и я М. П огод и н а «М арф а П осадница»  особ о  
указы вал , что «не его (и стори ч еского  ром ан и ста — И .В ., 
Н .М .) дело  оп равды вать  и обви н ять , подсказы вать  речи . 
Его дело  воскреси ть  м инувш ий  век во всей его и стине»  
(П у ш к и н  А .С. О народ н ой  драм е и драм е «М арф а П о са д 
ница». П олн ое собр.соч. в 10-ти томах. — М.: Н аука, т.7 , 
1964, с. 218). Э то вы сказы ван и е П уш кина остается и т е 
перь  о сн о в о п о л агаю щ и м  п олож ен и ем  для и сто р и ч еск и х  
ром ан и стов  реали сти ч еского  направления.

Т ео р ети к о -л и тер ату р н ая  м ы сль в Европе и в Р оссии
XIX века характеризуется двум я нап равлен и ям и  — р еа л и 



сти ч еск и м  и м одернистским . В Западной  Е вропе ум ам и 
о в л а д е в аю т  те о р ети ч ес к и е  и зы с к а н и я  д р е в н е гр е ч е с к о го  
ф и л о со ф а  П латона.

О дин  из важных м етодологических м ом ентов л и т е р а 
ту р о в ед ен и я  — п аф ос и стори зм а, х арактери зую щ и й  т е о 
рети ч еск и е  суж дения ведущ их сп ец и али стов  э ст ети ч ес к о 
го у ч ен и я  XIX и XX веков. Ф о р м и р о ван и е тео р ети ч ески х  
п он яти й  о худож ественной литературе, классики  русской  
эстети ч еско й  мысли ставили в прям ую  связь с ведущ им и  
т е н д е н ц и я м и  в дви ж ен и и  литературы  во врем ени. Т е н д е н 
ции в ли тературе в свою  очередь взаим одействую т с те о 
р ети ч еск и м и  и зы скан и ям и  и той  дей стви тельн остью , к о 
торая обусловливает эти тен д ен ц и и  и дает м атериал  для 
худож ественного  творчества. П аф ос и сторизм а к ак  м ето 
д о л о ги ч еск и й  подход к изучению  литературы  в и с т о р и 
ческом  пространстве и врем ени  находим  в учении  Б ел и н 
ск ого  и Д обролю б ова , которы е оки ды вали  ш и р о ки м  н а 
учны м  взглядом  литературу от ан ти чн ости  до своего  вре
м ени  и науку  о ней -  А ристотеля, П латона, Буало, Л а- 
гарпа, Л есси н га . Б ел и н ски й  подчеркивал , что их те о р е т и 
ческ и е  суж ден и я — «отчетливое созн ан и е  того, что н еп о с 
р ед ствен н о  (как  явление, как  дей стви тельн ость) в ы р а зи 
л о с ь  в п р о и зв е д е н и я х  К о р н е л я , Р а с и н а , М о л ь ер а , Л а 
ф он тен а» . Из теоретических  н аработок  отчетливо п р о сл е 
ж и вается  м ы сль о том , что, «история искусства служ ит 
о сн о в ан и ем  теори и  искусства, потом  теори я  и скусства 
п ом огает более со в ер ш ен н о й , более полн ой  обработке  и с
тори и  его; лучш ая обработка истории  послуж ит д а л ь н е й 
ш ем у со в ер ш ен ств о ван и ю  тео р и и , и так  далее, до  б е ск о 
нечн ости  будет продолж аться это  взаи м од ей стви е на о б о 
ю дную  пользу  истории  и тео р и и , п ока лю ди будут изу
чать ф а к ты  и делать  из них вы воды , а не о б р а тят ся  в 
ходячие хрон ологи ческие  таблицы  и б и б л и о гр аф и ч еск и е  
реестры , л и ш ен н ы е  п отребности  м ы слить  и сп особ н ости  
соображ ать»  (Ч ерн ы ш евски й  Н .Г . О  п о эзи и . П оли . собр. 
соч ., т.2. — М ., 1949, с. 265).

П р о д о л ж а я  углублен и е этой  м ы сл и , Ч е р н ы ш е в с к и й  
п риходит к заклю чи тельн ом у  выводу: «Б ез истории  п ред
м ета нет теори и  предм ета; но и без теори и  предм ета нет 
д аж е м ы сл и  о его  и стори и , п отом у  что нет п о н я ти я  о



предмете». Т ак  п аф ос историзм а перерастает в его м етод о
логическую  основу  изучеиия истории литературы  и т е о 
ретических и зы скан и й  о ней.

Г луб оки е те о р ети ч ес к и е  суж ден и я о л и тер ату р е  и о 
паф осе и стори зм а в ее изучении и в создании  те о р ети ч ес
ких осн ов  ли тературовед ен и я  находим в работах Б ел и н с
кого  « Р азд ел ен и е п оэзи и  на роды  и виды », «В згляд на 
русскую  литературу  1847 года», в работе Ч ер н ы ш ев ск о го  
«Э стетические отн ош ен и я искусства к дей стви тельн ости »  
и в работе Д обролю б ова «О степени  участия н арод н ости  в 
развитии  русской  литературы ». О собо следует отм етить, 
что м ногие теорети ч ески е  п олож ения в этих работах о ста
ли сь  н езы б лем ы м и  до наш их дн ей , н есм отря  на зн а ч и 
тельны е, рад и к альн ы е перем ены  в общ ествен н ой  ж изни  
России.



Р А З Д Е Л  I

О Б Щ И Е  С В О Й С Т В А  Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О Й  

Л И Т Е Р А Т У Р Ы

Глава 1.
П р е д м е т  л и т е р а т у р ы  

и  е е  н а з н а ч е н и е

Х удож ественная словесность  — проза, п о эзи я , д р ам а
тургия — с д ревн и х  времен признана одной  из д е й ст в ен 
ных ф орм  общ ествен н ого  созн ан и я. В оздействуя н а  разум 
и чувства лю дей , он а  всегда вы полняла п о зн авател ьн ы е 
и во сп и тательн ы е ф ун к ц и и  и п редставляла соб ой  сплав 
вы сокой  н р ав ств ен н о сти , ч ел о веко л ю б и я  и духовн ости . 
А кти вн ы й  гум анизм  — ведущ ая, стаб и льн ая  черта худо
ж ествен н ой  литературы  реалистического  метода. В о тл и 
чие от всевозм ож ны х м одернистских течен и й  и н ап р авл е
ний , ш и р о к о  охвативш их м ногие страны  Зап ад н о й  Е вро
пы и н аш ед ш и х  весьм а активны й  о ткли к  в зн ачи тельн ой  
части  п и са те л е й  Р осси и  и стран  С Н Г , р еа л и сти ч ес к а я  
литература п ока  ещ е остается д е й ствен н о й  си л о й , вл и я 
ю щ ей на рост н ац и о н ал ьн о го  сам о со зн ан и я  народов. О т
ход от и зо б р аж ен и я  реальной  ж и зн и , п ри зн авая  право  за 
автором  идей н о-худ ож ествен н ого  п р и н ц и п а «сам овы ра
ж ения» , -  та к о в  соврем ен н ы й  р о сс и й ск и й  «п о стм о д ер 
низм». О н во м ногом  исповедует идеи и сп а н ск о го  ф и л о 
со ф а и тео р ети к а  м одернизм а Хосе О р тега -и -Г ассет , к о 
торы й  в рассвет русского декаданса оп убли ковал  работу 
«Д егум ан и зац и я искусства» (1925), где взам ен  р еал и сти 
чески х  тр ад и ц и й  и старею щ их к ан о н о в  эст ети к и , го во 
рит о н еоб ходи м ости  вн ед р ен и я  в ли тературу  «нового  
эстети ч еско го  чувства,., требую щ его «очищ ения» и скусст



ва, в том  числе и литературы  от «слиш ком  человеческих  
элем ентов» . О сн овоп олагаю щ ая п о зи ц и я  О р тега-и -Г ассет , 
и зл о ж ен н ая  в названной  работе, сводится к м ысли о том , 
что «дело не в том , чтобы нари совать  нечто со в ер ш е н н о  
отли ч н ое от человека, дом а или горы, но в том , чтобы  
н ари совать  человека, нарисовать  дом , которы й  сохран яет 
свою  п рироду  ровн о  настолько , н аско л ько  нуж но, чтобы  
мы уловили  его преображ ение, а конус, которы й  чудес
ны м  образом  возн и кает из того , что ранее бы ло горой , 
п одоб ен  зм ее, сб расы ваю щ ей  свою  кожу» (Ц ит. по кн .: 
С о в р ем ен н ая  кн и га по эстетике. А нтология. — М ., и зд -в о  
и н о стр ан н о й  литературы , 1957, - с. 456). В этом  О р тега -и - 
Гассет видит «эстетическое наслаж дение»  не «п отреб и те
ля» п р ек р асн о го , читателя, зри теля, слуш ателя, — а п о 
тр еб и тел ьн о е  требован и е сам ого  «нового  худож ника» (ж и 
в о п и с ц а , п о эта , п и сателя  и т .п .) , к о то р ы й  о д е р ж и в ае т  
«победу» н ад  реальной  д ей стви тельн остью , над реальн ы м , 
« человеческим » — и в том  находит свое л и чн ое , о тгр ан и 
ч ен н о е  от общ ествен н ы х нужд п рекрасн ого , к ам ер н о е  э с 
тети ч еск о е  наслаж дение. «Н овы й худож ник» п роти вится  
том у  «плену», которы й  як о б ы  устраи вает ем у р еал ьн ая  
ж и зн ь, так  сказать, м еш ает ем у «сам овы разиться»  — с о 
здать свой «преображ енны й» до  со сто ян и я  «удуш аю щ ей 
ж ертвы » д о м , другой  дом , не п охож и й  на д е й ст в и те л ь 
н ы й , реал ьн ы й , а п реоб разован н ы й  ирреальны м  во о б р а
ж ен и ем  худож ника, свободного  от к ан о н о в  д ей стви тель 
ности.

В то  ж е врем я О р тега -и -Г ассет  все же осозн ает , что 
дей стви тельн о сть  -  то  о бъекти вн ое, что не позволяет « н о 
вом у худож нику» полностью  вы свободиться из п л ен а  р е 
альн ой  ж и зн и , что «реальность то  и д ело  устраивает за с а 
ды  худож нику, м еш ая его бегству» от об ъ екти вн ой  д е й 
стви тельн ости . «Н аличие как ой  огром н ой  хитрости  п р ед 
полагает бегство  гения от действительности! О н долж ен  
бы ть подоб ен  У лису н аи зн ан к у  — У лису, которы й  беж ит 
от своей  о б ы ден н ой  П енелопы  и ж ивет меж ду р и ф ам и , 
п роб и раясь  к очарован н ом у  царству Ц ирцеи» (Там  же, с. 
457). О соб о  п одч ерки вая  свое п о зи ти в н о е  о тн о ш е н и е  к 
«новом у худож нику», О ртега-и -Г ассет  пиш ет: «Н е будем



обви н ять  худож ника, когда ему удалось убеж ать на м гн о 
вение от п о сто ян н ы х  засад  дей стви тельн ости , за его  гор
ды й  жест...» (Там  же, с. 457).

Реализм  и д ек ад ан с  — явлен и я отню дь не о дн ого  ряда, 
р авн о  как  и р еали сти ч еская  литература р азн и тся  с со в р е 
м ен н ы м  «постм одернизм ом ».

О д н ако  тот и другой равн овели ко  сущ ествую т в сл о 
весном  искусстве, и поэтом у их следует и п р и н и м ать  как  
объекти вн ую  необходим ость, которую  о б я зан о  учиты вать  
ли тературовед ен и е -  учиты вать, зн ачи т изучать и вк л ю 
чать в н аучны й  оборот.

С воим  п о зн ан и ем  ж и зн и , худож ественны м  в о с п р о и з
ведением  реальной  действительности , п роясн ен и ем  и о ц ен 
кой  ее яв л е н и й , объ екти вн ы м  отраж ен и ем  тен д е н ц и й  в 
о б щ ествен н ом  д в и ж ен и и  литература сближ ается с н аукой . 
Э то сб ли ж ен и е — в сути п озн ан и я  ж изни  в целях п р ео б 
разован и я ее на благо лю дям  и общ еству. О дн ако  на этом  
т и п о л о ги ч е ск о е  сходство  двух ф орм  п о зн а н и я  д е й с т в и 
тельности  и закан чи вается . Н аука сущ ествен н о  отли ч ается  
от худож ественной  литературы  своим и ц елям и  и задача
ми. Н аука и зы ски вает и сооб щ ает то ч н ы е сведения (в ц и ф 
рах, табли ц ах , ф орм улах , о п и сан и ях  ф а к то в  и яв л е н и й ) 
о добы ты х и исслед ованны х ф актах  природы  и ее я в л е н и 
ях, вздействуя на разум  человека , побуж дая его к ф о р 
м ули рован и ю  заклю ч ен и й  и вы водов. А  сущ н ость  худо
ж ествен н ой  литературы  состоит в том , что ее п р о и зв ед е
н и я  воздействую т на чувства лю дей , возбуж даю т их во 
ображ ен и е. И н ы м и  словам и, наука сооб щ ает о то м , что 
есть  или бы л о , ли тература рассказы вает , как  это  бы ло, 
есть или будет; ли тература п озн ает м и р  и о траж ает его 
си стем ой  образов , наука — си стем ой  п о н я ти й , ф орм ул , 
оп ред елен и й  и т.п .

Д ругое важ ное и сущ ественное различие состои т в том , 
что в работах учены х излагаю тся соб ы ти я и явл ен и я , п ро 
исход и вш и е на сам ом  деле, а худож ественны е п р о и звед е
н и я  рассказы ваю т о том , что чувствую т, переж иваю т лю ди 
и к ак  он и  д ей ствую т в и зоб раж аем ы х  о бстоятельствах ; 
худож ественное п рои зведен и е создается на основе п о зн а 



ния ж и зн и  и вооб раж ен и я худож ника, сооб щ ая в о б р а 
зах, к ак  всегда или о б ы кн о в ен н о  бывает.

Л итература реали сти ч ески х  тради ц и й  побуж дает ч и та
теля  к бл аго р о д н ы м  п о сту п кам , делает  его  хотя бы во 
врем я чтения лучш е, пом огает вернее оц ен и вать  свои  п о 
ступки  и п оступ ки  лю дей , окруж аю щ их его в п р о ц ессе  
трудовой  деятельн ости  или в период отдыха. Х удож ествен 
ное п рои зведен и е учит пон и м ать  ж изнь, побуж дает к а к 
ти в н ы м  д е я н и я м , ф о р м и р у ет  в его  душ е о б р а з  чувств, 
п о н и м ан и е  прекрасн ого  в ж изни  и н еп ри яти е  всего  п о 
ш лого  и дурного ; учит ценить  доброту  и осуж дать зло.

О созн ав  и п он яв  различие науки и изящ н ой  сл о в е с н о 
сти , мы см ож ем  лучш е р азобраться  в общ их сво й ств ах  
и скусства и литературы , вы работанны х интеллектуальн ы м  
человечеством  на п ротяж ен и и  всей его истории .

Х удож ественная литература, пробуж дая «душ и п р ек р ас 
ны е поры вы », и наука — «парадоксов друг», п р ед о став 
ляя  человечеству  ж и зн ен н о  важ ны е откры тия в п о зн ан и и  
м ира вещ ей  и п олож ен и й , вкупе образую т тот в е л и ч ай 
ш ий культурны й пласт в ж изни  своего народа, которы й  
в к о н еч н о м  итоге оп ред еляет  уровень ц и ви л и зац и и  и и н 
теллект в целом .

Изображение прекрасного и общественно-эстетический 
закон искусства. В огром ном  о кеане х у д о ж ествен н о -л и те
ратурной «продукции», наработанной  человечеством  за т ы 
сяч елети я , есть п рои зведен и я со ц и а л ь н о -ф и л о с о ф с к о й , 
с о ц и а л ь н о -н р а в с тв е н н о й , н р ав ств ен н о -п си х о л о ги ч е ск о й , 
и стори ко-худож ествен н ой , н равствен н о-б ы товой , л ю б о в 
н о -б ы то в о й , ф ан тасти к о -п р и к л ю ч ен ч еск о й  и в о е н н о -п о 
л и ти ч еск о й  тем ати ки . М асш табы  ин тересов  л и тер ату р ы  
столь  в е л и к и , что , пож алуй , не найти  в ж и зн и  т а к о го  
предм ета, которы й  оставался бы вне сф еры  и н тер есо в  л и 
тературы .

Д и а п а зо н  л и тер ату р н ы х  и н тер есо в  столь  в е л и к , что  
вопрос о границах предм ета литературы  каж ется р и то р и 
ческим ; подтверж дением  тому — творчество  м ногих  т а 
лан тли вей ш и х  м астеров худож ественного слова — А. Н а



вой, В. Ш експ и ра, А .П уш ки на, Н .Г оголя, Ф. Д о с т о е в с 
кого , J1. Т олстого , М. Ш олохова, Л. Л еон ова , Б альзака.

Н а это т  счет ве л и к о л еп н о  и полно  ск азал  Г оголь  о 
т в о р ч е ств е  П уш ки н а: «Ч то же бы ло предметом его  п о 
эзи и ?  Все стало его предм етом  и ничто  в о со б ен н о сти . 
Н ем еет м ы сль перед бесчисленностью  его предм етов. Ч ем  
он  не поразился и перед чем  он не остан ови лся? О т за о б 
л ач н о го  К авказа и к арти н н ого  черкеса д о  бледн ой  север 
ной деревуш ки  с балалайкой  и трепаком  у каб ака, вез
де, всю д у  на м одном  бале, в избе, в степи , в до р о ж н о й  
к и б и тк е  — все стан ови тся  его предм етом . На все, что ни 
есть  во внутреннем  человеке, нач и н ая  от его вы со к о й  и 
вели кой  черты  до  м алейш его  вздоха его слабости  и н и ч 
т о ж н о й  п р и м еты , его  см у ти в ш е й , он  о т к л и к н у л с я  та к  
ж е, как о ткли кн улся  на все, что ни есть в п рироде ви д и 
м ой  и внеш ней» (Гоголь Н .В. П олн. собр. соч ., т . 8. М ., 
1952, с. 380-381).

Э то  гоголевское о б о б щ ен и е о творчестве П у ш к и н а  ц е 
л и к о м  о тн о си тся  к больш инству  крупны х м астеров худо
ж ествен н о го  слова разны х веков.

Д е й с т в и т е л ь н о , п р ед м ето м  л и тер ату р ы  м о ж ет  б ы ть , 
хотя и не о б я зат ел ьн о , вся д ей ств и те л ь н о сть . К  это м у  
ск л о н яю тся  м ногие соврем ен н ы е исследователи  и стори и  
и теори и  литературы . О д н ако  если эту проблем у р ас см о т
реть с то ч к и  зрен и я  и стори зм а и в свете со с то я н и я  л и т е 
ратурного  процесса XX века, то  вы рисовы вается к ар ти н а 
н еск о л ь к о  иная. Л итература, как , впрочем , и м н оги е д р у 
гие виды  искусства, при всей авторской  свободе тв о р ч е
ства всегда испы ты вает вли ян и е различны х со ц и ал ьн ы х , 
духовн ы х, м оральн ы х и ины х ф акторов ; не п ослед н ю ю  
роль  в карти н е литературного  процесса играет и м и р о в о з 
зрен и е творц ов прекрасного . О но п одвиж но , часто  м е н я 
ется , в зависим ости  от всевозм ож ны х обсто ятел ьств  и 
со б ы ти й , воздействую щ их на к ач ествен н ы е х а р а к те р и с 
ти к и  сам их обстоятельств. И мы долж н ы  п р и зн ать , что с 
в о зн и к н о в е н и ем  и ростом  м ногообразны х л и ч н о стн ы х  и 
общ ествен н ы х  потребностей  в поле зр ен и я  писателей  вхо
д я т  эти  н овы е явл ен и я  и уходят из их и н тересов  те я в л е 



ния, ф акты , собы тия, которы е утратили о б щ еи н тер есн о е  
в силу естествен н ого  сн и ж ен и я их о бщ езн ач и м ости .

За п ри м ерам и , подтверж даю щ им и это у м о закл ю ч ен и е, 
далеко  и ходить не надо -  они рядом , в сам ом  л и тератур
ном процессе последних двух десятилетий . Главным п ред
метом реалистической  литературы , о чем пойдет речь ниж е, 
всегда является  человек. О днако  его к ач ествен н ы е харак
те р и сти к и  п ретер п еваю т зн ач и тел ьн ы е и зм ен е н и я  — в 
зави си м ости  от общ ествен н ой  м оды , от вкусов. К п р и м е
ру, из со в р ем ен н о й  литературы  уш ли раб очи й , сельски й  
тр у ж е н и к  и н ж е н е р , врач, э к о н о м и с т , у ч и тел ь , к о с м о 
навт, к о м п о зи то р , учены й — они исчезли из поля зрен и я 
худож ников. Их м есто в литературе все чащ е зан и м аю т 
ин ы е лю ди , другого соц и альн ого  уровня — би зн есм ен ы , 
«крутые парни» , ун и ж ен н ы е и о ск о р б лен н ы е общ еством  
«вчераш него  дня». В озникаю т н овы е и зо б р ази тел ьн о -в ы 
рази тельн ы е средства и ф орм ы  о тр аж ен и я , и зоб раж ен и я  
и ото б р аж ен и я  предм ета литературы .

Р ад и к альн ая  см ена отн ош ен и й  в общ естве и характер  
нового  о б щ ествен н о го  устройства вносят свои  к о р р ек ти 
вы и в л и тературн ы й  процесс, и в содерж ательную  ф о р 
му п р о и звед ен и й , отраж аю щ их п р о и сход ящ и е ж и зн ен н ы е 
процессы . Т ак  всегда бы ло, так  есть и в соврем ен н ом  р о с 
си й ском  искусстве , в том  числе и в литературе. Х удож е
ствен н ая  литература , войдя в полосу рад и к альн ы х  п ер е
мен во всех сф ерах  ж и зн и  обн овляю щ егося  общ ества — от 
эк о н о м и к и  д о  культуры , -  переж ивает зн ач и тел ьн ы е п е 
рем ены . Р еализм  естественны м  образом  п отесн яется  «по
стм од ерн и зм ом » — явлением  новы м , ти п о л о ги ч ески  м ало 
схож им  с уж е не м олоды м  европ ей ски м  м одерн изм ом  и 
о тм еч ен  к а к  п о зи ти в н ы м и , так  и н егати вн ы м и  эс т е т и 
ческим и  качествам и . И это  тож е естествен н о , ибо всякое 
новое не застрахован о  от издерж ек и просчетов.

О д н ак о  п о д о б н о го  рода изд ерж ки  и п р о сч еты  могут 
поставить  п од  сом н ен и е сам о это ли тературн ое д в и ж ен и е
— «постм одернизм », что неправом ерно. Н о и ум алчивать  о 
них в у ч еб н и к е  такж е н еп р аво м ер н о , ибо в ум олч ан и и  
таи тся  м ом ен т их п ри зн ан ия  за «новаторство».



Если совсем  недавно книга считалась  «учебником  ж и з 
ни», и сто ч н и к о м  зн ан и й , средством  п озн ан и я  ж и зн и , то  
теперь  представители  «постм одернизм а» даж е не д о п у с к а 
ют м ы сли  о ли тературе  к ак  средстве п о зн а н и я  ж и зн и , 
н р ав ств ен н о го  восп и тан и я  человека , к ак  м атери ала дл я  
ф о р м и р о в ан и я  ли чн ости , ее акти вн ой  ж и зн ен н о й  п о зи 
ции .

Н овая литература последних двух десяти лети й  (так  н а 
зы ваем ая «новая волна» или «постм одернизм ») св язан а  с 
тр ад и ц и ям и  реали зм а л и ш ь в к рай н ей  условности . Все р а 
нее ц ен н о е , полож ительное детер м и н и р о ван о  до  с м е ш е 
ни я н и зм ен н о го  с возвы ш енны м , отри ц ательн ого  в п р е
ж них о ц ен к ах  в см еш ан н ы е критерии  абсурда и м и сти ки . 
У влечен и е словом  н егр ам о тн ы м , н есу р азн ы м , п о р о й  и 
н ец ен зурн ы м , не так  давно  запретны м  возведено в ранг 
н о рм ати вн ости ; светлы е стороны  ж и зн и  — а они  есть  все
гда, во все врем ена лю бы х соц и альн ы х к атакли зм ов , з а 
м ен ен ы  п о веств о ван и ем  о тем н ы х углах ж и зн и ; э с т е т и 
чески й  зак о н  искусства -  и зоб раж ен и е о б щ еи н тер есн о го , 
о б щ езн ач и м о го  -  зам енен  «законом » абсурда и анархии  и 
о ц ен и в ается  к ак  «закон врем ени», в котором  п реб ы вает 
соврем ен н ое человечество. И звестны й нравственны й  п р и н 
цип р еали сти ч еской  литературы  -  ак ти в н ая  борьба д об ра  
против зла низведен  д о  осн овоп олагаю щ ей  мысли о том , 
что «зло, кото р о го  не знает природа, вы дум ано чел о веч е
ством , н аж и то  им , и потом у глупо с ним  бороться». Л и т е 
ратура, о тр аж аю щ ая  реальную  ж и зн ь , п од ви ж н а , к ак  и 
сам а ж и зн ь , — к а к  п о д в и ж н ы  к о л и ч ес тв е н н ы е  и к а ч е 
ственны е характеристики  предмета литературы .

Т аким  образом , на вопрос о том , является ли о б л ас
тью  искусства вся действительность, ответить м ож н о  п о 
ло ж и тел ьн о  даж е с учетом н еи счерп аем ости  п редм ета л и 
тературы  во всех его коли чествен н ы х и кач ествен н ы х ха
рактери стиках . Вся действительность  есть  сф ера искусства 
и ли тературы  в ее изм еняем ости  во врем ени  и в со о тв ет
ствии с и зм ен яем остью  сам ого то л к о ван и я  человека как  
ли ч н о сти  вы сок ой  или низм ен н ой  в со ц и а л ьн о -н р ав ств ен 
ной  его  сущ н ости .



В свое врем я эту проблем у пы тался реш ить ещ е А ри с
тотель, сп равед ли во  п олагавш и й , что в и зоб раж ен и и  ха
рактера человека (как  главного предм ета) д олж н ы  р а с 
кры ваться  не только  его п рек расн ы е черты , но и о б ы к 
н о вен н ы е и даж е худш ие, чем в реальной  д е й ст в и те л ь н о 
сти. Х арактер  человека, п олож и тельн ы й  он или о тр и ц а 
тел ьн ы й , всегда является предм етом  искусства, если он 
изображ ен  о б щ еи н тересн о  и общ езн ачи м о . И П ьер  Б езу
хое, и А н д рей  Б о л к о н с к и й , и ту р ген е в с к и й  Б а за р о в  с 
го н ч а р о в с к и м  О б л о м о вы м , и го го л ев ск и е  П л ю ш к и н  и 
Л я п к и н -Т я п к и н , и л ео н о в ск и е  Г рацианский  и Вихров, и 
герои Ады л а Я кубова из р о м ан о в  «Совесть» и «Тревога» 
об щ еи н тер есн ы  и о бщ езн ач и м ы , равно как о б щ езн ач и м ы  
эп о х и  Н ав о и  и Т ем у р а , П етр а  П ервого  и Н а п о л е о н а , 
А лександра М акедон ского  и Ю лия Ц езаря — вся д е й с т в и 
тельн ость  их эпох — общ езн ач и м а и общ еинтересна .

П о н и м а н и е  всего этого  п о зво л яет  осм ы сли ть  о б щ и е  
свой ства худож ественной  литературы , вы работан н ы е м а 
стерам и  худож ественного  слова и изуч ен н ы е н ау ко й  на 
п р о тяж ен и и  ты сячелетий .

М ноговековой  худож ественно-творческий  опы т русской  
и м и ровой  литературы  утверж дает ту обобщ аю щ ую  м ы сль, 
что ш и рота  д и ап азо н а  ин тересов  литературы  б езгран и ч н а. 
Х удож ник вправе и м ож ет изображ ать  д еятельн ость  л ю 
бой п р о ф есси о н ал ьн о й  группы  лю дей , не страш ась  бы ть  
н еп о н я ты м  м н огом и ллион н ы м  читателем . В этой  связи  н а 
зовем  т а к и е  п рои зведен и я, как  «Р усский  лес» Л . Л е о н о 
ва, «И скатели»  Д. Гранина, «Совесть» А. Я кубова, «Б итва 
в пути» Г. Н и колаевой , «С талевары » Г. Б окарева , «Д алеко  
от М осквы » В. А жаева, вы звавш и е в свое врем я в с ео б 
щ ий чи тательски й  интерес, ибо писатели  сум ели у б е д и 
тельн о , худож ественно п р о н и к н о в ен н о  и п равдиво  п о к а 
зать с п е ц и ф и к у  п р о ф есси о н ал ьн о й  деятельн ости  п е р с о 
наж ей  в о б щ еи н тер есн о м  со д ер ж ан и и  и о б щ е зн ач и м о й  
худож ественной  ф орм е.

Человек и его судьба — главный предмет литературы.
О дним  из определяю щ их ф акторов  (вкупе со  м н ож еством



п о эти к о в ы х  к о м п о н е н т о в )  ху д о ж ествен н о го  п р о и зв е д е 
н и я  я в л яе тс я  э с т е т и ч е с к о е  н асл аж д ен и е , п о л у ч а ем о е  в 
п роц ессе чтен и я . Э то и п о н ятн о  и ч р езвы ч ай н о  важ но , 
ибо б езы н тер есн о , скуч н о  н ап и сан н ая  книга , даж е сам ая 
у м н а я , гл у б о к о с о д е р ж а те л ь н а я , но л и ш е н н а я  к р а с о т ы , 
яркости  и свеж ести  худож ественного слова не п ри влекает 
вн и м ан и я  читателя, не вы зы вает в нем интереса, не в о з
буж дает «души п рекрасн ы е поры вы « и «чувства добры е». 
И н аоб орот, п ри влекательн о , «вкусно» н ап и сан н ая  кн и га  
стан ови тся  учебн и ком  ж и зн и . Во всех о тн о ш ен и ях  о б щ е 
и н тересн ое , об щ езн ач и м о е — эстети чески й  за к о н  л и те р а 
туры , н есоблю д ен и е которого  грозит о п асн остью  б е с п о 
л езн ости  п и сательского  труда. И более того , плохая кн и га  
отвращ ает лю дей  от ж елания восприним ать  то , что сказал  
автор, что, в свою  очередь, отри ц ательн о  вли яет и на 
ф о р м и р о в ан и е  эстети ч ес ко го  вкуса, отвращ ает лю дей  и 
от хорош ей к н и ги , играю щ ей значительную  п озн авательн о
восп и тательн ую  роль.

П о д л и н н о  х у д о ж ес тв е н н о е  тв о р ч е ств о  п р е д п о л а га е т  
изоб раж ен и е о б щ еи н тер есн о го  и зн ачи тельн ого  для  л ю 
д ей  в ж и зн и  и п отом у  главным предметом л и тер ату р ы , 
к ак , вп р о ч ем , и других  ви д о в  и ск у сства , я в л я е т с я  сам  
ч е л о в е к , в его  м н о го о б р азн ы х  о тн о ш е н и я х  к п р и р о д е , 
общ еству , к явлен и ям  и соб ы ти ям  в м ире. Т ак о й  взгляд 
на предм ет литературы  бы л вы сказан  ещ е А ристотелем  в 
его  книге «П оэтика» , переведен н ой  на русский  язы к  О р 
ды н ск и м . Х удож ественная п р акти ка убедительно д о к а зы 
вает верность  этого  п олож ен и я. Ч еловеческим  характерам  
н еи зм е н н о  уделялось  особое вн и м ан и е в п р о и звед ен и ях  
Г ом ера и Э схи ла , Н авои  и Ш ек сп и р а , Гете, Ш и л л ер а , 
С ер ван теса , П у ш ки н а  и Г оголя, J1. Т олстого , Д о ст о ев с 
к о го  и Ч ехова , Ш олохова , Л е о н о в а  и м н оги х  других 
крупны х м астеров  словесн ого  искусства. Ведь не случ ай 
но , а, пож алуй , зак о н о м ер н о  то , что в со зн ан и и  читателя 
во зн и к аю т к о н к р е тн ы е  образы  при во сп о м и н ан и и  того  
или и н о го  вы со к о тал ан тл и во го  автора. К при м еру , при 
и м ен и  Ш олохова в со зн ан и и  возн и каю т таки е  в ел и к о 
л е п н о  вы п и сан н ы е герои, к ак  А ндрей С о к о л о в  из «Судь-



бы  человека», Г ригорий  М елехов и А кси н ья  из «Тихого 
Д она» ; при и м ен и  Ш ек сп и р а — образы  Гамлета, Р ом ео  и 
Д ж ульетты ; при им ени  А лиш ера Н авои в п ам яти  встаю т 
б ессм ертн ы е Т ахир и Зухра, Л ейли  и М едж нун; н азы вая  
А йбека, мы всп ом и н аем  образы  великого  Н авои  и п р ав и 
теля Х орасана Х усейна Б айкару.

В б о л ьш и н ств е  и стори ко-худож ествен н ы х  п р о и зв е д е 
н и й  главны м  п ред м етом  и зо б р аж ен и я  « о к ам ен евш ей  во 
врем ени» д ей стви тельн ости  являю тся образы  ярки х  госу
дарствен н ы х , п оли ти ч ески х  и культурны х д еятел ей , а т а к 
ж е к о н к р е т н ы е  и зв е ст н ы е  или л е ген д ар н ы е  «ряд овы е»  
л и ч н о сти  — И ван  С усан и н , М инин  и П о ж ар ск и й , К он д - 
рати й  Б улавин , сы гравш и е зн ачительную  роль в судьбах 
своего  народа. Л. Т олстой  в ром ане «В ойна и мир» м н ого  
в н и м ан и я  уделяет л и ч н о стям  К утузова, Н ап о л ео н а , А лек
сан д р а  I; А. Т олстой  в р о м ан е «П етр П ервы й» р ас ск азы в а
ет о бурной  эпохе, главная ф игура которой  — и м п ер ато р  
П етр  I; Б ородин  в ром анах  «Д м итрий Д о н ско й » , «Звезды  
н ад  С а м а р к а н д о м »  ху д о ж ествен н о  и сслед ует х ар ак тер ы  
гл авн ы х  гер о ев  в е л и к о го  к н я зя  М о с к о в с к о го  Д м и т р и я  
Д о н ск о го  и вели кого  правителя М аверан н ахра А м и ра Т е 
м ура, сы гравш и х реш аю щ ую  роль в судьбах н ар о д о в  св о 
их стран .

А. Я кубов в п рои зведен и и  «С окрови щ а У лугбека» п о 
ведал о вели кой  и траги ч еской  судьбе внука А м ира Т е 
мура и п рави теля  средн евекового  С ам аркан да  У лугбека — 
м атем ати ка, ф и л о со ф а, астроном а. В ром ане «Н авои» А й- 
бек  яр к о , у б ед и тел ь н о , к р асо ч н о  расск азал  о ж и зн и  и 
творчестве к р у п н ей ш его  государственного  д е яте л я  и ге
н и альн ого  п о эта  А лиш ера Н авои , которы й ф о р м и р о вал ся  
к ак  л и ч н о сть  и творец  н еп ревзой д ен н ой  и зя щ н о й  сл о в ес
ности  под вли ян и ем  великих  п оэтов  и п р о свети телей  Во
стока; П и ри м к ул  К ады ров в ром ане «Звездны е ночи» ху
д о ж ествен н о  исследовал судьбу Захриддина Б абура -  и с
то р и к а , п олководц а и поэта; Я вдат И льясов  в свои х  и с 
то р и к о -х у д о ж ествен н ы х  п рои зведен и ях  «Т ропа гнева» и 
«С огдиана» ром ан ти ч ески м и  краскам и  обри совал  эпоху 
борьб ы  н ар о д о в  С ред н ей  А зии за свою  н езав и с и м о с ть ,



п ротив п ер си д ско го  войска и арм ий ф р а к и й ц а  А лексан д 
ра М акед о н ско го , рассказав о леген д арн ом  патри оте, н а 
ц и о н ал ь н о м  герое Ш и раке, зам ан и вш ем  в р ас к ал ен н ы е  
п ески  п яти д есяти ты сяч н ую  арм ию  ц аря  Д ар и я , и о  т р а 
гической  судьбе предводителя народ н ого  восстан и я  С п а н -  
там ан о , восставш его  против о к ку п ан то в  А лексан дра М а
к ед о н ск о го .

И н огд а встречаю тся и сторические ром ан ы , в которы х 
крупны е ли д еры  государств — герои вы м ы ш л ен н ы е (н а 
прим ер , главн ы й  герой ром ана Б олеслава П руса «Ф араон» 
Р ам сес X III).

П р и вед ен н ы е суж дения о главном предм ете л и тер ату 
ры и п ри м еры , п одкрепляю щ и е эти суж ден и я, явл яю тся  
п ри о р и тетн ы м и  в худож ественной  литературе. О д н ак о  это  
вовсе не зн а ч и т , что сф ера  л и тер ату р н о го  и зо б р аж ен и я  
зам ы к ается  то л ько  на характерах лю дей . Эта сф ер а  н е и з 
м ерим о ш и р е, м ногогран н ей . О бъектом  ли тературы  и и с
к усства  я в л я е т с я  и п р и р о д а , и м ир  вещ ей  и я в л е н и й , 
в заи м од ей ствую щ и х  в п роизведении  с главны м  п р ед м е
том  -  человеком. В сущ ности  здесь речь идет н е  то л ь к о  о 
к о л и ч е с т в е н н о й  сто р о н е  воп роса, хотя х у д о ж ествен н ы х  
п р о и звед ен и й , рисую щ их ж и зн ь  и судьбы  лю дей н еи зм е
ри м о  б о л ьш е, чем п рои зведен и й , п о св ящ ен н ы х  и зо б р а 
ж ению  п ри роды  и других атрибутов д ей стви тельн ости . П ри 
углубленном  рассм отрен и и  этого воп роса с то ч ки  зр ен и я  
ц ен тр ал ьн о го  предм ета литературы  вы р и со вы в ается  д р у 
гая ситуац и я: в прои зведен и ях , рисую щ их к арти н ы  п р и 
роды , ж и вотн ы х , все же главны м  предм етом  о стается  ч е 
л о век , и бо  лю бы е пути и средства и зоб раж ен и я  м и ра п р и 
роды  в ш и р о к о м  п о н и м ан и и  этого  слова несут п о д ч и н и 
тельную  ф у н к ц и ю , так как  связаны  с  образом человека, 
р ас к р ы ти ем  его  характера , п си х о л о ги ч еск о го  с о с то я н и я  
его  душ и ; все к о м п о н ен ты  д ей стви тельн о сти , н ап р а в л е 
ны  на раскры тие внутреннего м ира персонаж ей. Ч ерез и зо б 
раж ен и е п ри роды , лю бы х ее явлений  отраж аю тся м ы сли , 
чувства, о щ у щ е н и я  и п си х о л о ги ч еско е  с о с т о я н и е  душ и  
ц ен тральны х  героев  произведения.

И в сам ом  деле. В спом ним  о п и сан и е веко в о го  дуба в



р ом ан е Л .Т о лсто го  «В ойна и мир». П ервы й  раз А ндрей  
Б о лк о н ск и й  встречается со стары м  дубом , которы й  п р ед 
ставляется ем у ум ерш им , с облом ан н ы м и  и о го л ен н ы м и  
ветвям и. Т ак и м  увидел герой этот дуб, потому что со с то 
ян и е  д у ш и , его упадочное н астроен и е п ередается через 
восп ри яти е  им дуба. Вторая встреча с дубом  со сто ял ась  в 
м инуту  д у ш евн о го  подъем а, во сторж ен н ого  н ас тр о е н и я . 
И дуб теп ер ь  тако й  р о ск о ш н о -р азл ап и с ты й , гу сто -зе л е 
н ы й , к ак  бы  зан ово  роди вш и й ся .

О дна из важ нейш их ф у н к ц и й  пейзаж а в худож ествен 
ном  п р о и звед ен и и  — раскры ти е внутреннего  м ира ч е л о 
века, со с то ян и я  его душ и. К ром е того, описы вая п р и р о 
ду , автор  вы р аж ает  свое о т н о ш е н и е  к ней  и к св о ем у  
герою , а та к ж е  вы зы вает у читателя соответствую щ ее н а 
строен и е. В спом ним  зари совк у  «бож ественной» у к р а и н с 
кой ночи в п роизведении  Гоголя «М айская ночь...» («Знаете 
ли  вы у к р а и н с к у ю  н очь?  О , вы  не зн а ете  у к р а и н с к о й  
ночи . В см отритесь  в нее...»), овеян н ую  вы соки м  чувством  
лю бви  к родн ой  природе, восторж енны м  о щ ущ ен и ем  п о л 
ноты  ж и зн и . В «Тихом Д оне»  Ш олохов, п ред варяя  т р е 
вож ное и звестие о начале п ервой  м ировой вой н ы , д е та 
л и зи р у ет  и зо б р аж аем у ю  п ред во ен н у ю  д е й с т в и те л ь н о с т ь  
разли ч н ы м и  суеверны м и прим етам и  н адвигаю щ ейся б е д ы -  
гр у стн о -тр ево ж н ы м и  вздохам и н о ч н о го  ф и л и н а , н а п л ы 
ваю щ и м и  н а  хутор Т атарск и й  грозовы м и тучам и , тр е в о 
ж а щ и м и  д у ш и  к а за к о в , з а р и с о в к о й  с к а ч у щ его  во  весь  
о п о р  к аза к а  с к р о вав о -к р асн ы м  вы м пелом  в руках в поле, 
где раб отаю т крестьяне . О н н есет  страш ное известие: вой - 
на с «нем цем ». В стревож енны е к азаки  бросаю т раб оту  и 
то р о п ятся  до м о й  -  соб и раться  на военную  службу. В этой 
зар и со вк е  автор  передает всп ы ш ку  нового , тр е в о ж н о го  
н астр о ен и я  казаков , вдруг осозн авш и х  резкую  см ен у  своей  
м и р н о й  ж и зн и  на ж изнь, полную  оп асн ости  и л и ш ен и й .

З а о б л а ч н ы е , з а с н е ж е н н ы е  горы  К а в к а за , в о с п е т ы е  
Л е р м о н т о в ы м , вн уш аю т чи тателю  м ы сль о ст р е м л е н и и  
героя к свобод е, к вольной , как  у горного орла в небе, 
п ро сто р н о й  и раскован н ой  ж и зн и . И зображ ен и е п р и р о 
ды , п о б о ч н ы х  ее явлен и й , несущ их в себе грусть, светлое



п ред зн ам ен о ван и е  или тревож н ы е прим еты  в ж и зн и  л ю 
дей раск ры ваю т их о тн ош ен и е к происходящ ем у или п е 
редаю т общ ее м и роощ ущ ен и е писателя и его героев. Ч асто  
п ей заж , о б р и со вк а  п оведен и я  ж ивотны х играю т в с п о м о 
гательн ую  роль  д о п о л н и т е л ь н о  вы свеч и ваю т чувства , 
о щ у щ ен и я  писателя или его героев в изображ аем ы х о б 
стоятельствах , п ом огая читателю  рел ьеф н ей  в о с п р и н я т ь  
чел о веч еск и е  характеры , о тн ош ен и е писателя к судьбам  
своих героев, к см ен е о б щ ествен н ого  дви ж ен и я. П ей за ж 
ная зар и со вк а  иногда вы п олн яет роль п оказа с о о т н о ш е 
ний  при роды  и человека. Л ю бовно , в восторж ен н ы х к р ас 
ках ри сует Ш олохов просторн ы е, задум чиво и р азм е р ен 
но  теку щ и е воды величавого  Д он а — то  голубы е с о тр а
ж ен н ы м и  хлопьям и белы х облаков , то серы е, ревущ и е у 
берегов волны , гон и м ы е ветром, и м рачн ы е в своей  гус
той  си н еве  грозовы е облака. Все это создает о со б ы й  ф о н , 
на котором  раскры вается  неустойчивое, м ен яю щ ееся  н а 
строен и е лю дей , н аселяю щ и х  ром ан  «Тихий Д он».

И н о гд а  п ей заж  вы п о л н яет  роль кон траста м еж ду с о 
сто ян и ем  душ и героя и окруж аю щ им  его м иром . В «Ж е
л езн о й  дороге»  Н екрасов  создает величественную  к ар ти 
ну п р ек р ас н о й  осен и  и на ее ф о н е  рисует б е д ств ен н о е  
по л о ж ен и е крестьян  в креп остн ой  России. Т акой  к о н тр аст  
природы  и судеб о б н и щ авш его  сельского  лю да н аи б олее  
остро  вы свечи вает  со сто ян и е о бщ ествен н ы х  о тн о ш е н и й , 
в которы х раскры ваю тся  остры е проти воречи я м еж ду уг
н етен н ы м  народом  и п раздной  ж и зн ью  богатство  и власть 
им ущ их. У п и сателя  од н о  и то  ж е со л н ц е м ож ет бы ть и 
тускло  холодны м  и б езж алостн о  о гн ен н ы м ; луна то  и зл и 
вает на зем лю  голубой свет, о заряю щ и й  улицы  города и 
его  о к р естн о сти , то  холодно обливает зем лю  своим  м ерт
вею щ им  светом .

В ром ан е А. М ухтара «Ч инара» писатель восп евает  м уд
рость, благородство  и рассудительность человека в образе 
старого  и могучего дерева, о л и ц етворяю щ его  б ессм ерти е 
п о л езн ы х  д е я н и й  человечества. П роходят столети я , с м е 
н яю тся  п о к о л е н и я  лю дей , а она, чинара, п родолж ает з е 
л ен еть , тен ью  своих веток сп асая  лю дей от н естерп и м ого



ж ара р аск ал ен н о го  средн еази атского  солнца. Все это  в м ес 
те взятое передает или о тн ош ен и е писателя к п р о и сх о д я 
щ им  соб ы ти ям  на зем ле, или отн о ш ен и е героев друг к 
другу, или их о тн о ш ен и е к дви ж ен и ю  общ ества.

Т аки м  образом , пейзаж  сам по себе не является  с а м о 
ст о я те л ь н ы м  п ред м етом  х у д о ж ествен н о го  и зо б р а ж е н и я  
д ей стви тельн ости . П ейзаж  несет в себе п о эти ч ески й  см ы сл 
н еп р е м е н н о  в ракурсе соотн есен и й  с человеческой  ж и з 
нью , с судьбам и героев п рои зведен и я .

Т акую  ж е всп ом огательную  роль играет в п р о и зв е д е 
ниях (о со б ен н о  в баснях , сказках , притчах) и ал л его р и 
ческ о е  и зо б р аж ен и е  ж ивотны х: если  л и са — то  хи трая , 
если волк — то  к оварн ы й , злобствую щ ий, если заяц  — то 
трус, подхалим , если м едведь -  то  неуклю ж ий л о м ак а  и 
т.п . Ч то о б р ащ ен и е  писателя к природе, что и зоб раж ен и е 
ж и в о тн ы х , что  о п и с а н и е  о б щ ествен н ы х  я в л е н и й  -  все 
п о д ч и н ен о  вы раж ен и ю  взглядов, м и р о п о н и м а н и я , в за и 
м о о тн о ш ен и й  лю дей  в общ естве. Д ля м астера худож ествен
н ого  слова важ ен  п ок аз ж ивотны х или явл ен и й  п рироды  
с то ч ки  зр ен и я  человеческой  ж и зн и , в разрезе о св ещ е н и я  
судеб героев , их характеров , п р и вы ч ек  н р а в с тв е н н о -м о - 
ральн ого  уклада. В ром ане Д ж ека  Л о н д о н а «Б елы й  клы к» 
образ волка -  яр к о е  оли ц етворен и е силы  ж и зн и , н еу ем 
ной  воли к борьбе, стой кости , силы  и м уж ества хар акте
ра, устой чи вой  лю бви  к друзьям . В п рои звед ен и и  узб ек с
кого  п и сателя  Т и м ура П улатова «Владения» в образах  к о р 
ш унов обри сован ы  традиции  иерархических в за и м о о т н о 
ш ен и й  лю дей  в ф еодальн ом  общ естве, охран н ы е заботы  
царя н еб ес о  благополучии  своих владений , сп и сан н ы х  с 
со ц и ал ьн о -о б щ еств ен н ы х  взаи м оотн ош ен и й  лю дей .

Н ередко  образы  ж ивотны х вы п олн яю т с ю ж е т н о -к о м 
п о з и ц и о н н ы е  ф у н к ц и и  в п р о и зв е д е н и и , в ы с в е ч и в а я  те 
или и н ы е грани  характера главны х героев, их о тн о ш е н и е  
к о к р у ж а ю щ е й  среде, к при роде . Т ак ую  р о л ь  о тв о д и т , 
н ап ри м ер , Л . Т олстой  в ром ане «Анна К аренина»  резвой , 
но п о к о р н о й  хозяину, породистой  лош ади  Ф р у -Ф р у , п о 
гибаю щ ей на скачках  и з-за  неверного  д в и ж ен и я  В р о н с
кого  в седле. Э той  си м воли ч еск и  н асы щ ен н о й  тр а ги ч ес 



кой  к ар ти н о й  п и сатель  п си хологи ческ и , и сп о д во л ь  н а 
правлял  чувства и созн ан и е  читателя к  во сп р и яти ю  н е
взв еш ен н о го  разум ом  нравственного  поступка В ронского  
в п о и ск ах  н есб ы то ч н о го  счастья для себя  и дл я  А нны , 
п орвавш ей  со светским  общ еством  ради м н и м ого  счастья 
с В ронским . И зм учен н ая  ревностью  к  В ронском у, разлу
кой  с с ы н о м , те р зан и я м и  совести , в ы зван н ы м и  р азр ы 
вом с о б щ еством , в котором  воспиты валась, ж ила , А нна 
сводит счеты  с ж и зн ью  трагически.

В п ри веден н ы х  здесь прим ерах из худож ественной  л и 
тер ату р ы  п р о с л е ж и в а е т с я  с ю ж е т н о -к о м п о з и ц и о н н а я  и 
см ы словая  связь  образов  ж ивотны х и человека с его  чув
ствам и , пси хологи ей  и поступкам и. В этих  н асы щ ен н ы х  
си м в о л и к о й  подтекстовы х  связях человека и ж и вотн ого  
угады вается вспом огательность  образов ж ивотны х в р ас
кры ти и  характеров  и судеб лю дей.

Не м ен ее  важ ную  и близкую  по ф у н к ц и о н ал ь н о й  со 
о тн е се н н о сти  с человеком  роль играю т вещ и  и предм еты  
бы та. Х арактерен  в этом  см ы сле м онолог героя п р о и звед е
н и я  «Ф акультет н енуж ны х вещ ей» Ю. Д ом б р о вско го , об 
р ащ е н н ы й  к старом у ш каф у-развалю хе. В словах  к ш к а 
ф у  герой в аллегори ч еской  ф орм е вы раж ает свое и р о н и 
ческое о тн о ш е н и е  к  уходящ ей в прош лое б о л ь ш еви стс
кой  дей стви тельн ости : «П риветствую  твое сущ ествован и е, 
которое вот уже больш е ста лет бы ло н ап р авл ен о  к свет
лы м  идеалам  доб ра и справедливости». Ш к а ф  -  старею 
щ и й , м о л ч ал и в ы й  сви д етель  уродли вы х гран ей  ж и зн и  
XX века, п ер еп о л н ен н о го  страданиям и  лю д ей , ж е сто ки 
ми во й н ам и , н есправед ливостям и  в тем н о м  сущ ествова
нии  б о л ьн о го  общ ества.

Во м н оги х  п рои зведен и ях  вещ и характеризую т их вла
дельц ев . В ещ и всегда ч ем -то  н еулови м ы м  п орой  сущ е
ствен н ы м  п охож и  на своих хозяев. И н тер ь ер  кварти ры  
О блом ова, его  л ю би м ы е вещ и -  ди ван , халат, д о м аш н и е  
туф ли  -  п од ч ерк и ваю т важ ную  черту в характере И льи 
И льи ч а  и его слуги Захара: облом овщ ину. В спом ним  об 
стан о вку  в дом е старосветских  п о м ещ и ко в  А ф ан аси я  И ва
н ови ч а  и П ульхерии И ван овн ы  из повести  Н. Гоголя. «П о



ю щ ие» двери , заси ж ен н ы е мухами картины  п о д ч ер к и в а
ют не то л ь к о  узость ж и зн ен н ы х  интересов  м ел к о п о м ест
ных п о м ещ и к о в , но и их неряш ли вое о тн о ш ен и е  к ве
щ ам , к ч и сто те , к д о м а ш н е м у  уюту. П ы ш н ая  р о с к о ш ь  
сал о н а  А н н ы  Ш ерер  оттен яет светскую  ч о п о р н о сть  с ы 
ты х, одеты х в ш елка обитателей  этого  салон а в ром ан е Л. 
Т олстого  «В ойна и мир».

С м ы словую  роль  вещ ей и п ред м етов  наблю даем  и в 
и сто р и ч еск и х  п рои зведен и ях , где они  вы п о л н яю т иную  
ф у н к ц и ю : о п и с а н и е  одеж ды , о б с та н о в к и  со зд ает  с о ц и 
ал ь н о -б ы то в о й  колорит, атм осф еру уш едш их в п рош лое 
эпох , раскры ваю щ ую  их особ ен н ости , а такж е св о ео б р а
зие лю дей , ж и вш и х  в эти эпохи. «Н а В арварке стоит н и 
зе н ь к ая  и зб а в ш есть  о к о н , с к о н ь к ам и  и петухам и , — 
круж ало -  царев каб ак , — п и ш ет А. Т олстой  в р о м ан е 
«П етр  П ервы й». -  Н ад воротам и — б ар ан и й  рог. Н а дворе 
на ж елты х о т  м очи сугробах, на н авозе валяю тся п ь ян ы е ,
— у к о го  в к р о вь  р азб и та  р о ж а , у к о го  с н я л и  с а п о ги , 
ш ап к у . М н о го  за п р я ж е н н ы х  р о зв а л ьн е й  и к у п ец к и х , с 
р ас п и сн ы м и  зад к ам и , сан ей  сто ят  у ворот и н а  дворе» . 
Э той  зар и со вко й  писатель пом огает осозн ать  со ц и а л ь н о - 
бы товую  отсталость  д оп етровск ой  Р оссии . « Н и зкая  изба в 
ш есть  окон »  — это  ещ е даж е не каб ак , к о е -к а к  п р и с п о 
со б л ен н ы й  под «питейны й  дом , тем  более не ресторан». 
«В переди избы  у при лавка — к р и к , ш ум , ругань». И к ак  
бы п родолж ая дори совы вать  эту сцену , добавляет: « М н о 
го в и д н ел о сь  стрелец ки х  к аф тан ов  — красны х, зелены х, 
к лю квен н ы х . П ей, гуляй, только  плати. К азна строга. Д е 
нег нет -  сн и м ай  шубу». С ц ен ой  в «питейном  дом е» п и с а 
тель  п си хологи ческ и  подготавливает к во сп р и яти ю  н а д 
ви гаю щ егося  кровавого  собы тия — восстан и я  стрельц ов , 
ко то р ы е уж е н еско л ько  м есяц ев  не получаю т ж ал о ван ье  
за служ бу, за  охрану благополучия ц арски х  хором  и ц а р 
ской  сем ьи  А лексея М и хайловича, то л ь к о -то л ь к о  у ш ед 
ш его  из ж и зн и . Д и н асти я  М илославских  и д и н а сти я  Н а 
р ы ш к и н ы х  растащ или  все до  п оследнего  грош а. «К азн а 
строга» , а к ар м ан ы  стрельц ов  пусты , и идет ш уба или 
кр асн ы й  к аф тан  в залог целовальнику.



Зам етн о е  м есто в литературе заним ает тем а труда. В т а 
ких п р о и зв е д е н и ях  образы  вещ ей п ри зван ы  р ас к р ы в ат ь  
тв о р ч е ск о е  богатство  человека , его трудовой  эн ту зи азм , 
п ои ск  новы х ф орм  труда, облегчаю щ их его работу. В сп ом 
ним  п овесть  К. П аустовского  «Золотая роза», в к о то р о й  
ю в е л и р н ы х  дел м астер  и з  золоты х  п ы л и н о к , н а к о п и в 
ш ихся в проц ессе изготовлен и я из драгоц ен н ого  м еталла 
ю вели рн ы х  и зделий , создал  золотую  розу — си м во л  в е
л и ч и я  тв о р ч еск о го  труда, вы сокой  терп и м ости  и в ы с о к о 
го тв о р ч еск о го  мастерства. В спомним  уральские ск азы  Б а
ж ова и его  бессм ертны й  «К ам енны й  цветок». Т ем а  труда, 
о браз делового  человека, образы  славны х м астеров  своего  
дела в п рои зведен и ях  так  назы ваем ой  « п рои звод ствен н ой  
прозы » всегда привлекали  читателя.

Одухотворенная целостность предмета словесного ис
кусства. П о эти ч еск о е  освоен и е действительности  в связи  
с д е я н и я м и  человека и худож ественное о см ы с л ен и е  его 
п оступ ков  и поведен и я  во всем ж и зн ен н ом  м н о го о б р ази и
-  это  и результат  со зд ан и я  ж ивы х ц елостн ы х  о б р а зо в , 
картин  п рироды  и о п и сан и е предм етов, одухотворенны х 
автором ; это  и худож ественное освещ ен ие ф а кто в  в и м 
пульсивны х ж ивы х процессах  дей стви тельн ости , во  в за и 
м о о тн о ш ен и ях  лю дей , влияю щ их на ход со б ы ти й  и я в л е 
ний. Б ез одухотворения или оли ц етворен и я реальн ы х  ж и з 
н ен н ы х предм етов худож ественное п рои зведен и е м ертве
ет, его  п о в е ств о в ан и е  утрачи вает о б р а зн о -ч у в с тв е н н у ю , 
и д е й н о -эм о ц и о н ал ь н у ю  зн ачи м ость ; о б щ е и н те р есн о е  ут
рач и вает чувственное воздействие на читателя.

В п о эм е  «За далью  -  даль» Т вардовски й , всп о м и н ая  
свое детство  и отцовскую  кузницу  с о гн ен н ы м  го р н о м  и 
у в еси сты м и  м о ло ткам и  в м озоли сты х  руках  о т ц а , п оет 
гим н труду

Я особо благодарен 

Тем дням за ранний навык мой.

За то, что там ребенком малым 

Познал, какие чудеса 

Творит союз огня с металлом 

В согласье с волей кузнеца.



Я видел в яви это диво,

Как у него под молотком 

Рождалось все, нем пашут ниву,
Корчуют лес и рубят дом.

О духотворенны й  восторж енны м  чувством п оэта «сою з 
огн я  с м еталлом » возм ож ен  л и ш ь  при воле и со гл аси и  
м астера своего  дела — кузнеца. Р ож дается все, чем  о б р а б а 
ты ваю т хлебное или хлопковое поле, разум но и сп ользуя  
дары  п р и р о д ы  в и н тересах  лю дей . За эти м и  п р о и зв о д -  
ствен н о -б ы то вы м и  атрибутам и д ей стви тельн ости  п р о с л е 
ж и вается  то  са м о е -сам о е  в ж и зн и  человека  — н е у с т а н 
ны й , п о всед н евн ы й  труд — осн ова  осн ов  ч е л о веч еск о го  
благополучия. И ли: восхищ аясь  величественны м  с о з д а н и 
ем п рироды  — могучей п олн овод н ой  В олгой, о л и ц е т в о 
р ен н ой  и одухотворенной  л и р и ч еск и м  чувством , в главе 
«С ем ь ты сяч  рек» поэт  сооб щ ает читателю , что

Она со всех концов собрала 

Больших и малых — до одной,
Что от Валдая до Урала 

Избороздили шар земной.

Волга д л я  п оэта не просто  больш ая река, р ав н о д у ш н о  
тек у щ ая  по огром н ы м  п росторам  бо л ьш о й  стр ан ы , это  
о б р аз-зер к ал о , об р аз-о тр аж ен и е больш ой  сем ьи  н арод ов , 
н асел яю щ и х  ш естую  часть всей планеты  Зем ля:

В нее смотрелось пол-России —
Равнины, горы и леса,
Сады и парки городские 

И вся наземная краса.

Ж ивая ц елостн ость  предм ета литературы  особ о  о тл и 
чается от п о д о б н о го  же предм ета н ауки , к о то р ая  н а м е 
рен н о  расчлен яет  его целостность, дели т на со ставн ы е ч а
сти или элем ен ты  в процессе научного п о зн ан и я  п р ед м е
та в его составн ы х -  с целью  раскры тия н аи б о л ее  важ 
ных для науки  сп е ц и ф и ч еск и х  свойств изучаем ого  п р ед 
мета.

О стан ови м ся л и ш ь  на одном  прим ере, д е м о н стр и р у ю 
щ ем  отли ч и е худож ественного  п о зн ан и я  м ира от н ау ч н о 



го. В р о м ан е И. Г ончарова «О бломов» главны й герой И лья 
И льич вы ступает как  ж ивой целостн ы й  предм ет л и т е р а 
туры , и этот же образ в статье Д обролю б ова «Что тако е  
облом овщ и н а?»  — к ак  предм ет науки  и к ак  предм ет л и т е 
ратуры  в том  и другом случае осм ы сляется  и исследуется 
п о -р азн о м у , но в сторону ад екватн ой  истины . П ервы й  — 
х у д о ж н и к  — в п ер в о н ач ал ьн о м  исходе со зд ан и я  о б р а за  
О б л о м о ва  задерж и вает н аш е в н и м ан и е  на п о ст еп е н н о м  
р аск р ы ти и  м н ож ества граней характера героя, л и ш ь  п р ед 
п олагая в сам ом  себе ж ивую  ц ельн ость, так  сказать , д е к 
л ар ати в н о , в общ ей «схеме»; учены й бы сказал -  в ч ер те
ж ах, ж и в о п и с е ц  — в эски зах , зари совк ах . Р азрабаты вая  
эту «схему» (эск и з) образа О блом ова , писатель  идет не 
путем  его  р асч л ен ен и я , к ак  это  н еп р е м е н н о  сделал  бы  
у ч е н ы й , р азгл я д ы в а я  каж дую  со ставл яю щ у ю  о т д е л ь н о , 
вы являя  при  этом  об щ езн ач и м ое для  научны х вы водов. А 
п и сатель , н ао б о р о т , идет к о р ган и ч ес к о м у  с о е д и н е н и ю  
р а зл и ч н ы х  гр ан ей , черт его  х ар ак тер а , его п о р тр е тн ы х  
д етал ей , м н ож ества ины х м елочей , ведущ их к сп лаву  т и 
п и ч н о сти , т.е. к ж ивой  цельности  литературного  пред м ета
— к ти п и ч ес к о м у  образу «лиш него человека» -  О б л о м о 
ва.

В н ауч н ом  исследовании  ти п и ч еск о го  образа О блом ова 
с то ч к и  зр е н и я  п редм ета науки  Д о б р о л ю б о в , с о д н о й  
сто р о н ы , уже исходит из ж ивой ц елостности  л и тер ату р 
ного  п ред м ета -  образа О блом ова, воссозд ан н ого  п и сате
лем ; с д ругой , -  п роделы вает с ним  работу и н о го  с в о й 
ства, в и н о й  сп ец и ф и к е , -  расчлен яет ц елостн ы й  х ар ак 
тер  на его  составн ы е, но  не забы вает ни  на м инуту  о  его  
ц ел о стн о сти . С о п о ставл яя  его  со ставн ы е  с хар актер ам и  
лю дей  в ж ивой  д ей стви тельн ости , исследователь  о б н ар у 
ж и вает их устойчивое сходство, -  сходство  в образе ж и з 
ни реальны х лю дей и главного героя ром ана. В результате 
Д о б р о л ю б о в  приходит к научном у вы воду, что об раз О б 
л о м о в а  - это  явлен и е ж ивой д ей стви тельн ости , это  с о ц и 
альн ы й  ти п  о п ред елен н ой  части дв о р ян ства  — «облом ов
щ и н ы ». Т а к  писатель  и учены й представляю т читателю  
д в е  и сти н ы : об раз О б л о м о ва  к ак  худ о ж ествен н о е  и зо б 



раж ен и е ти п и ч ес к о го  представителя к о н сер в ати в н о й  час
ти  д в о р ян ств а  и образ О блом ова к ак  со ц и ал ьн о е  явл ен и е
— облом овщ и н у .

П одоб н ы й  взгляд -  безусловно научно оп равдан  и за 
к он ом ерен . О д н ако  он — этот взгляд — будет н еп о л н ы м , 
так  как  касается  не столько  сп ец и ф и к и  сам ого  предм ета, 
ск о л ь к о  у к азы в ает  на особы е возм ож н ости  его худож е
ствен н о го  во сп р о и звед ен и я , и зоб раж ен и я то ч н о  о б о зн а 
ченны х, строго  определенны х явлен и й  ж ивой  или «ока
м ен евш ей  во  врем ени» действительности .

И естеств ен н о  то, что худож ественны е средства и зо б 
р аж ен и я человека и явлений  ж изни  бы ли н ай д ен ы  тв о р 
цам и п р ек р асн о го  в процессе общ ествен н ого , ку льту р н о 
го и духовн ого  развития. Л итература всегда уд овлетворя
ет духовны е и нравствен н ы е п отребности  лю дей , т.е. ч и 
тателей  в к о н к р е тн о м  п о н и м ан и и  этого слова. А сам и  эти 
ч ел о веч еск и е  п отребности  обусловили  ф орм ы  во с п р о и з
ведения главн ого  предм ета литературы  -  человека во всей  
п олн оте его  м н огооб разн ы х и порой  очень  слож н ы х  р еа 
л и й .

О д н о зн а ч н о  то, что рассм отрение с п е ц и ф и к и  п р ед м е
та  ли тературы  в реали зм е неотделим о  от осм ы сл ен и я  ху
д о ж ествен н ы х  средств его и зоб раж ен и я. О со б ен н о  важ н о  
для п о н и м а н и я  сп е ц и ф и к и  предм ета п о эзи и  то  о б с т о я 
тельство , что  в ней сф ера и зоб раж ен и я ж и зн и  я зы к о в ы 
ми средствам и  почти безгранична.

Р азум еется , все м ногообразие и зо б р ази тел ьн о -вы р ази - 
тельны х средств  в поэзии  и прозе им ею т н ек оторы е с п е 
ц и ф и ч еск и е  отли ч и я , н о  л и ш ь в ф орм ах вы раж ен и я м ы сли  
или ч у в ства . В с п о м н и м , к п р и м ер у , п ей заж  в «Т ихом  
Д он е»  М. Ш олохова, соч етаю щ и й  в себе и тр е в о ж н ы й  
н ам ек  на н ад ви гаю щ и еся  соб ы тия , св язан н ы е с началом  
п ервой  м и р о во й  вой н ы ; батальн ы е сц ен ы  в р о м ан е  Ю. 
Б он дарева «Г орячий  снег», раскры ваю щ и е п ат р и о ти ч е с 
кую ж ер твен н о сть  героев войны  в окопах  под С т а л и н г 
радом  и о тн о ш е н и е  писателя к п роисходящ ем у ср аж ен и ю  
через свое, н о  завуалированное ходом  п о веств о ван и я , о с 
трое чувство лю бви  к своей родине и к лю дям  в серы х



ш инелях . В спом ним  батальны е картины  в л ер м о н то вско м  
« Б ородино»  или в п уш ки н ской  «П олтаве», где и р и тм и к а  
и зву ко п и сь , и все другие ф орм ы  и зо б р ази тел ьн о -вы р а- 
зи тельн ы х  средств овеян ы  слож ны м и чувствам и в о с то р 
га, со стр ад ан и я  и ощ ущ ением  душ евной  боли за п р о и сх о 
д ящ ее на кровавом  поле боя.

О д н ако  надо пон и м ать , что худож ественны е средства, 
вы зы ваю щ и е образн ы е представления у писателя при с о 
здании  л и тературн ого  произведения не всегда вы зы ваю т 
ад ек ватн ы е ассо ц и ац и и  у читателя. Здесь важ ную  роль  и г
раю т два ф актора : в какой  мере талан тли во  н ап и с ан о  п р о 
и зв е д е н и е  и в к ак о й  степ ен и  п о д го то в л ен о  во с п р и я ти е  
читателем  р о м ан н о й  ж изни .

Эту проблем у  поставил  и в, зн ачи тельн ой  м ере разр е
ш ил Л е сс и н г  в к н и ге  «Л аокоон», нам ети вш и й  гран и ц ы  и 
ф орм ы  в о сп р и яти я  «потребителем » и зоб рази тельн ого  и с 
кусства и литературы . Л есси н г убеж дает нас в то м , что 
п р и о р и тетн о й  сф ерой  литературного  и зо б р аж ен и я  я в л я 
ется в н у т р ен н и й  м и р  ч ел о века , его  п о в с е д н е в н ы е  д е я 
н и я , его  чувства, п ер еж и в ан и я  и м ы сли , со ц и а л ь н ы е  и 
п си хологи ческ и е  м отивы  поступков . П р и о р и тетн о й  о б л а 
стью  ли тер ату р н о го  изоб раж ен и я является  такж е и ф о р 
м и р о в а н и е , и р азви ти е  характеров  л ю д ей , н ас ел я ю щ и х  
худож ествен н ы е п рои зведен и я. Л итература, к ак  п о д ч ер 
кивал М. Г орький , пы тается изобразить  лю дей  в н е п р е 
ры вн ом , п си х о л о ги ч еск и  п равдоп од обн ом  «дви ж ен и и , в 
дей стви и , в беск он еч н ы х  столкн овен и ях  м еж ду собою ».

М н оговековой  теоретико-литературны й  и худож ествен
ны й оп ы т убеж дает нас, что общ еи н тересн ое  и о б щ е зн а 
чим ое в п о д л и н н о  талантливом  творчестве сл о в есн о го  и с 
кусства явл яю тся  п ри оритетны м и . Ч ел о веч ески е  х ар ак 
теры  в их стан о вл ен и и  и развитии  им ею т п р еи м у щ ествен 
ное зн а ч е н и е , равн о  как  и внутренний  м ир человека  с 
его  и м п у л ь с и в н о й  п си х о л о ги ей , н е п р е д с к а зу ем о ст ь ю  в 
э к с т р е м а л ь н ы х  о б с то ятел ьств ах  и п о с т о я н н ы х  св я зя х  с 
внеш ним  м иром .

Во всем  этом  истоки  п о зн авател ьн о -во сп и тател ьн о го  
н азн ач ен и я  худож ественной  литературы , н ач ало  всех н а 



чал т в о р ч е ск о го  осв о ен и я  ж ивой  или « о кам ен евш ей  во 
в р ем ен и »  д е й ст в и те л ь н о ст и  при н е п р е м е н н о м  у сл о в и и  
п о д л и н н о го  таланта м астера худож ественного  слова.

Закономерности связей лингвистики и литературы в 
творческом процессе. Оценочные ориентиры результатов 
творчества. С ловесн ое искусство, главны м  предм етом  к о 
торого  является  человек  во всем м ногооб рази и  его ж и з 
нед еятел ьн о сти , с глубинам и его внутреннего  м ира и н р а в 
ствен н о -п си х о л о ги ч е ск и м и  устоям и  и н е п р е д с к а зу ем о с
тью  п о вед ен и я  в бы ту, в общ естве в эк стрем альн ы х  (и с 
к л ю ч и те л ь н ы х ) о б сто ятел ь ств ах , н е р а зр ы в н о  с в я за н о  с 
бо гатство м , м н о го сл о й н о сть ю  и п о д в и ж н о с тью  л и т е р а 
турн ого  и н арод н ого  (не об раб отан н ого  сп е ц и ал и стам и - 
с л о в е с н и к а м и )  я зы к а , п о с т о я н н о  п о п о л н я ю щ е г о с я  н о 
вы м и л ек си ч ес к и м и  об разован и ям и  и уходом на п е р и ф е 
рию  ли тер ату р н о -л ек си ч еско го  круга устареваю щ их слов.

Т а к а я  п о д в и ж н о с ть  в л е к с и ч е с к о м  б о гатстве  я зы к а , 
явл яю щ его ся  «строительны м  м атериалом » худож ествен 
н ого  п р о и звед ен и я , сказы вается на к о л и ч е с тв е н н о -к а ч е 
ст в ен н о м  со с то я н и и  его и зо б р ази т ел ь н о -в ы р а зи те л ь н о й  
си стем ы . Я зы ко м  Гом ера или Л е ск о в а , Ф о н в и зи н а  или 
З а го с к и н а  уж е не пиш ут в наш ем  столетии . Д аж е язы к  
в е л и к о го  П у ш к и н а  сего д н я  уже не явл яется  эт а л о н о м , 
хотя его  худож ественное м астерство , его л ек си ч ес к и й  а р 
с ен ал , и зо б р а зи т е л ь н о -в ы р а зи те л ь н а я  си стем а  о стаю тся  
н е с о м н е н н о  всеоб щ ей  ш колой  п о зн а н и я  я зы к о в ы х  во з
м ож н остей .

Л и тературовед ен и е как  наука о литературе и я зы к о з 
н ан и е  (л и н гв и с ти к а ) к ак  н аука о язы к е  это  д ве  р о д 
ствен н ы е, соп редельн ы е ф и л о л о ги ч ески е  науки , у к о то 
ры х есть м н ого  общ его. О бе о н и  — каж дая п о -сво ем у  — 
изучаю т явл ен и я  словесности . П оэтом у  на п ротяж ен и и  сто 
л ети й  он и  развиваю тся в тесн ой  связи  друг с другом  под 
общ им  н азван и ем  «ф илология» (греч. phileo  — лю блю  и 
logos - слово).

Л и т е р ат у р о в ед ен и е  и я зы к о зн а н и е  -  науки  р а зн ы е , 
обе ставят перед  собой  разн ы е п о зн авател ьн ы е задачи .



Л и н г в и с т и к а  и зу ч ает  я в л е н и я  с л о в есн о й  д е я т е л ь н о с т и  
лю дей  дл я  установления в них особ ен н остей  за к о н о м е р 
ного  разви ти я тех язы ков , на которы х общ аю тся н ароды  
всей Зем ли . Л и тературовед ен и е изучает худож ественную  
литературу  народов м ира для  того , чтобы  п о н ять  и о б ъ я с 
н и ть  своеоб рази е  и закон ом ерн ости  разви ти я ее с о б ст в ен 
ного  сод ерж ан и я  и вы раж аю щ их его ф орм .

У л и тер ату р о в ед ен и я  и я зы к о зн а н и я  при зн а ч и т е л ь 
ной  их о б щ н о с ти  р азн ы е  предм еты  п о зн а н и я  и свои  
сп е ц и ф и ч е ск и е  цели и задачи  изучения своего п редм ета - 
я зы к а  к ак  средства о б щ ен и я  и передачи  и н ф о р м ац и и  и 
литературы  как  худож ественны х ф орм  и средств и зо б р а
ж ен и я и отраж ен и я  дей стви тельн ости  средствам и язы ка .

О д н а к о  л и те р ату р о в ед ен и е  и л и н гв и с т и к а  п ри  всем  
разли ч и и  их сп е ц и ф и к и , целей  и задач п о ст о я н н о  в за и 
м одействую т м еж ду соб ой , снабж ая друг друга и н ф о р м а 
цией  о н овы х явлен и ях  и в систем е и зо б р ази т ел ьн о -в ы р а
зи тельн ы х  средств, явлен и ях  о б р азн о -л и н гви сти ч ески х , 
л е к с и к о -ф о н е т и ч е с к и х , и л е к с и к о -с и н т а к с и ч е с к и х , п о 
л езн ы х  ли тературовед ен и ю . В то  же врем я худож ественная 
ли тература служ ит очень важ ны м  м атериалом  д л я  л и н г 
ви сти ч еск и х  н аблю дений  и вы водов об общ и х о с о б е н н о с 
тях я зы к о в  тех или  ины х народов. В свою  очеред ь, и л и т е 
р ату р о вед ен и е м н огое  д ает  л и н гв и ст и к е  для п о н и м а н и я  
сод ерж ательн ы х  особ ен н остей  худож ественной  л и тер ату 
ры , о б ъ ясн яю щ и х  свой ствен н ую  ей сп ец и ф и к у  язы к а .

Т о ч н о  та к  ж е л и тер ату р о в ед ен и е  в и зу ч ен и и  ф о р м ы  
худож ественны х п рои зведен и й  не м ож ет о б ой ти сь  без зн а 
ния осо б ен н о стей  и истории  тех язы ков , на которы х эти  
п р о и звед ен и я  н ап и сан ы . В таком  случае ли тер ату р о в ед е
н ию  ок азы вает  кон кретн ую  услугу я зы к о зн ан и е . И такая  
п о м о щ ь  бы вает весьм а сущ ественной  и м н о го о б р азн о й  при 
изучен и и  истории  литературы  на разны х ее и сто р и ч ески х  
этап ах .

Т еп е р ь  мы зн аем , что худож ественная литература в о з
н и к ал а , когда н арод  овладевал  письменностью, создавал  
св о ю  и ли  заи м ство вал  у других  н ар о д о в  о п р ед ел е н н у ю  
з н а к о в у ю  си стем у , с п о м о щ ь ю  к о то р о й  им ел в о з м о ж 



ность  ф и к си р о вать  разн ы е вы ск азы ван и я или ц елы е п р о 
изведения. Д о  созд ан и я  пи сьм ен н ости  лю ди, со ч и н яя  п р о 
и зведен и я , передавали  их от п о к о л ен и я  к п о к о л е н и ю  в 
устной  ф о р м е, свято  хранили их в коллекти вн ой  пам яти  
и р асп р о стр ан ял и  в устной  ф орм е в виде ск азо в , л е 
генд, с к а зо к , п есен , п ослови ц , заговоров.

Э то  и есть  устное н ародное творчество , о б о зн ач ен н о е  
в л и тературовед ен и и  да и в ли н гви сти к е  о соб ы м  те р м и 
ном  «ф ольклор» (англ. folk — народ, lore — зн а н и е , уче
ние). У стное народ н ое п оэти ч еское  творчество  столь  п р о ч 
но  завоевало  разум  народ н ы й , что ф олькл о р  не то л ь к о  не 
утратил свое и н ф о р м ац и о н н о е  и худ о ж ествен н о -су б ъ ек 
ти вн ое  зн а ч е н и е  в связи  с развитием  п и сьм ен н о сти , но и 
продолж ает ж ить и в наш е время — в век м ощ н ой  к о м п ь 
ю тери зац и и . И звестн о , что ф ольклор  развивался и в у с 
л ови ях  бы строго  разви ти я  п и сьм ен н ой  литературы . Б олее 
того , ф о л ь к л о р  и худож ественная ли тература во все века 
усп еш н о  взаи м од ей ствовали , и н ередко  ф о л ь к л о р  о к а зы 
вал на нее зам етн ое влияние. И надо сказать  о со б о , что 
тако е  взаи м од ей стви е  продолж ается и в наш ем  столети и .

Н ауч н ое о св о ен и е всего п оэти ч еского  богатства у стн о 
го н ар о д н о го  творчества началось почти о д н о в р ем ен н о  с 
изучением  п и сьм ен н о й  худож ественной литературы  к о г
да вы зрела п отребн ость  и сф орм и ровалась  тр а д и ц и я  за 
пи сы вать  п р о и зв е д е н и я , ж ивущ ие в н ар о д н о й  п ам яти  и 
п ередаю щ и е их богатство  в устной  ф орм е.

И зучен и е ф о л ь к л о р а  без ш и роки х  и углубленны х п о 
зн а н и й  н ар о д н о го  и литературного  язы ка (к о то р ы й  изу
чается л и н гв и сти к о й ) и ко н кр етн о  — без зн ан и я  д и а л е к 
тологи и , ф о н е ти ч е ск о й  тр ан ск р и п ц и и , св о ео б р ази я  л е к 
с и к и , ф р а зео л о ги зм о в  и без ум ен и я си с те м а ти зи р о в а ть  
п р о и звед ен и я  устного  народного  творчества -  н ев о зм о ж 
но. Н е представляется возм ож ны м  такж е и и зуч ен и е л и т е 
ратуроведам и  древн и х  и средневековы х литератур  б ез глу
бок о го  зн а н и я  общ его  и частного  я зы к о зн а н и я  -  л и н г в и 
сти ки  и п ал ео гр аф и и  (греч. palaios -  д р ев н и й , g rap h o  
пи ш у).

А кти вн о е  взаи м од ей стви е  двух родствен н ы х , н о  р а з 



ных наук — ли н гви сти к и  и литературовед ен и я -  находим  
в « к ласси ч еско й  ф илологии» , и зучаю щ ей  язы ки  е в р о п е й 
ской  ан ти ч н о сти  — сам ого древн его  и м ощ н ого  п ер и о д а  
е в р о п ей с к о й  культуры , н азы ваем ой  в науках д р е в н е гр е 
ческой  и ри м ской  эпох. И это исторически  естествен н о . 
Не зря Е вропу  назы ваю т «старым миром» в о тл и ч и е от 
культур А м ери ки  и России («новы й мир») Д р ев н егр еч ес
кий и л а т и н ск и й  язы ки  н ам н о го  ран ьш е всех других я зы 
ков Е вропы  стали ли тературн ы м и  язы к а м и  даж е д о  п о я в 
л ен и я  к н и го п е ч а тан и я , достигли  б о л ьш о й  у сто й ч и во сти  
и в ы со к о го  соверш ен ства в развитии  лек си к и  и гр ам м а
ти ч еск о го  строя. И м ен н о  на таких язы ках были со зд ан ы  
д р евн егр еч еск ая  и рим ская литературы , п олучивш ие м и 
ровое п р и зн а н и е  и репутацию  классической .

В ли ян и е этих  язы ков  и ли тератур  на культуру н арод ов  
м ира бы ло  огром н о . Б ольш инство  д р евн егр еч ески х  и л а 
т и н с к и х  к о р н е й , отдельны х слов, ф р а зео л о ги зм о в  бы л о  
усвоено  я зы к а м и  других народов , в том  числе и р усск и м  
и п олучи ло  тем  сам ы м  м еж д ун арод н ое зн ачен ие. М н о ги е  
л и тературовед ческ и е  терм и н ы  такж е переш ли  из этих  я зы 
ков в н аш у  соврем ен н ость . Д р ев н егр еч еск ая  и р и м с к а я  
м и ф о л о ги я  — образы , и м ен а богов и героев, их п одви ги , 
п р и к л ю ч ен и я  — и пон ы н е остаю тся в н ауч н о-культурн ом  
и х уд ож ествен н о-об разн ом  ар сен ал е  п о эзи и  и л и тер ату 
роведен и я. И м ен а античны х богов, м и ф о л о ги ч ески х  геро
ев вош ли и в речевой  обиход культурны х слоев Е вропы  и 
Р оссии , явл яю тся  основой  м ногих и н о сказател ьн ы х  вы 
р аж ен и й  и речевы х оборотов. Н ер е д к о  м и ф о л о ги ч ески е  
сю ж еты  и д о  сих пор служ ат п ервоосн овой  соврем ен н ы х  
п р о и зв е д е н и й .

П ри  и зу ч е н и и  х уд ож ествен н ы х  т е к с т о в  н ео б х о д и м а  
п о м о щ ь  со  стороны  ли н гви сти к и , хотя и в м ен ьш ей  мере. 
О д н ако  это  ни в коей  мере не ум аляет роли ли н гви сти к и  
в ли тературовед ческом  освоении  худож ественного опы та 
м ногих п о к о л е н и й  творцов и зящ н ой  словесности . Л и т ер а 
турн ы е я зы к и  народов планеты , на которы х создавали сь  
и создаю тся  худож ественны е п р о и звед ен и я , продолж аю т 
ф о р м и р о ваться , развиваться и обогащ аться . В них п р о и с 



ходят и зм е н е н и я  к ак  в л е к с и ч е с к о м  ар сен ал е , та к  и в 
грам м ати ч еском  строе: одни слова и вы раж ен и я у стар ева
ют, другие — обретаю т новую  сем ан ти ч еску ю  свеж есть , 
новое зн ач ен и е , возникаю т новы е обороты  речи, о б р азу 
ются н овы е си н так си ч ески е  к он струкц и и . Н ередко  п и с а 
тели  и п о эты  исп ользую т д и а л ек ты , о тл и ч аю щ и ес я  по 
своей сем ан ти к е  и грам м атике от ли тературн ого  язы ка. В 
таких  случ аях  л и тературовед ы , о п и р а я с ь  на л и н г в и с т и 
чески е зн а н и я , учиты ваю т все эти  особ ен н ости  при и с 
с л е д о в а н и и  с п е ц и ф и к и  и зо б р а зи т е л ь н о -в ы р а зи т е л ь н о й  
си стем ы  о тд ел ь н ы х  х уд ож ествен н ы х  п р о и зв е д е н и й  и ли  
тв о р ч еск о го  оп ы та м астера худож ественного  слова в ц е 
лом .

С ледует учиты вать и то  н ем аловаж н ое обстоятельство , 
что худож ественны е прои зведен и я  создаю тся м учительно  
слож н о , п р о ц есс  работы  над н им и  зан и м ает порой  м н о 
гие годы. П ри  этом  авторы  вн осят зн ачи тельн ы е см ы с л о 
вы е и о б р а зн ы е  п о п р а в к и , и зм е н я ю т  сю ж ет н ы е  ходы , 
вн осят  н о вы е карти н ы  и сц ен ы , создаю т н овы е вари ан ты  
образов. Н априм ер , лерм онтовский  «Демон» им еет н еско л ь
ко  в ар и ан то в ; Л . Т олстой  н ес к о л ь к о  раз п ерераб аты вал  
со д ер ж ан и е  р ом ан а «А нна К арен и н а» , отд ельн ы е главы  
п еределы вали сь  не один  д есяток  раз; гоголевские «Тарас 
Бульба», «Ревизор» им ею т по две ред акц и и . И ногда п и са 
тели п оручаю т редактирование своих п рои зведен и й  д р у 
гим ли ц ам . И звестны  и такие ф акты . И. Т ургенев , р ед ак 
тируя сти хотворен и я А. Ф ета, вносил  серьезн ы е п о п р ав ки  
в духе свои х  эстети чески х  взглядов; издатель К атк ов , п е 
чатая р о м ан  Т урген ева «О тцы  и дети» в ж урн але «Р ус
ск и й  в е стн и к » , вн о си л  та к и е  с е р ь е зн ы е  п о п р а в к и , что 
они  и ск аж ал и  см ы сл авторского  п овествован и я . С о в р е 
м ен н ом у  ли тературовед ен и ю  известны  и ф акты  и сп р а в 
л ен и я  в угоду господствую щ ей и деологии  п р о и звед ен и й
XX века. Д о стато ч н о  вспом нить ром ан  А. С о л ж ен и ц ы н а  
«О дин д е н ь  И ван а Д ен и со ви ч а» , п р етер п е в ш и й  з н а ч и 
те л ьн ы е  и зм е н е н и я  во врем я ж у р н а л ь н о го  в а р и ан та , а 
затем  и зд ан н ы й  и отдельной  кн и гой . Н ередк о  ц ен зура  
в м еш и в а л ас ь  в тексты  п р о и зв е д е н и й , вн о ся  и з м е н е н и я



по своем у усм отрению . М ногие п рои зведен и я так  н азы в а
ем ы х ди сси д ен тов  и здавались  за рубежом под п севд о н и 
м ам и и со  зн ачи тельн ы м и  искаж ен и ям и . М н оги е п р о и з
веден и я так  и остали сь  н ео п уб ли кован н ы м и  и леж ат те 
перь в архивах издательств или самих авторов. Е стествен 
но , л и тер ату р о в ед ен и е  не остается р ав н о д у ш н ы м  к п о 
до б н о го  рода литературны м  ф актам . В ы ясн ен и ем  п о д л и н 
н ости  авторства и п одли н н ости  авторского  текста , уста
н овлен ием  о ри ги н ала п рои зведен и я зан и м ается  тек с то л о 
гия, ш и р о к о  и сп ользуя  научны е д а н н ы е л и н гв и ст и к и  и 
ли тературовед ен и я. И зучая древние рук оп и си , л и тер ату 
ро вед ен и е такж е о п и р ается  на дан н ы е л и н гв и сти ч ес ки х  
и зы ск ан и й . Т аки м  образом , литературоведение и л и н г в и 
сти ка  - две родственны е ф и лологи ч ески е  науки , хотя к аж 
дая из них реш ает свои  научны е задачи.

И стория ли тературовед ен и я и ли н гви сти к и  зн а ет  м н о 
ж ество  при м еров, когда тесн ая  связь этих наук  влечет за 
со б о й  см еш ен и е предм етов и сследований : ли тературовед ы  
за н и м а ю тся  тем , что яв л яется  п рерогати вой  л и н г в и с т и 
ки , и, наоборот, лин гви сты  вторгаю тся в область  л и т е р а 
туровед ен и я. И звестн о , что лингвисты  изучаю т о с о б е н н о 
сти  и зако н о м ер н о сти  р азви ти я  язы ков  разны х народов. 
М атери алом  их и сслед ован и й  нередко явл яю тся  не то л ь 
ко худож ественны е п рои звед ен и я , но и о тд ел ьн ы е  вы с
к азы в ан и я  различны х истори чески х  лидеров. Н о и л и т е р а 
туроведы  для своих и сслед ован и й  использую т та к и е  же 
м атери алы . К прим еру, к ласси ческое л и тер ату р о в ед ен и е 
о д и н а к о в о  вн и м ательн о  изучает п рои зведен и я  Г ом ера и 
сати ры  Горация - п р о и звед ен и я  н есо м н ен н о  худож ествен 
ны е; со ч и н ен и я  К сен о ф о н та  («А набасис»), п р о и зв е д е н и я  
со б ствен н о  и стори чески е и п ублицистику  Ц и ц ер о н а . В не 
столь  отд ален ном  врем ен и  истори я  др евн ер у сско й  л и те 
ратуры  изучала как  «С лово о  полку  И гореве», так  и « П о 
учения»  В ладим ира М оном аха, «П овесть о Ф р о л е  С к о б е - 
еве» и даж е «Д ом острой» п ротоп оп а С ильвестра — д ал ек о  
не п о эти ч еско е  п роизведение. Б олее того, в н е  столь о тд а
л е н н ы е  врем ена историю  и ф илологию  учены й  м и р  р ас 
см атри вал  как  родствен н ы е науки. В ряде вы сш их у ч еб 



ны х завед ен и й  бы ли  и ст о р и к о -ф и л о л о ги ч ес к и е  ф а к у л ь 
теты . И при этом  парадоксальном  явлен и и  н и к то  не о т р и 
цает того , что предм етом  литературоведения явл яется  ху
д о ж ествен н о е творчество , сам а и стория и тео р и я  л и т е р а 
туры , равн о  к ак  и л и н гви сти к а  изучает не з а к о н о м е р н о с 
ти разви ти я  литературы , а закон ы  развития и д в и ж ен и я  
я зы к о в .

П р и в ед ен н ы е  ф акты  у н екоторы х  учены х вы зы в а ю т 
о п асен и я , что м ож ет произойти  взаи м оп оглощ ен и е л и н г 
висти ки  и ли тературовед ен и я  на том о сн о в ан и и , что та  и 
другая науки о тн осятся  к ф илологии . Д ум ается, что эти 
о п а с е н и я  н а п р а с н ы , хотя бы п отом у , что в п о с л е д н и е  
десяти л ети я  ли тературовед ен и е и язы к о зн а н и е  не то л ько  
не идут к в заи м о п о гл о щ ен и ю , а н аоборот, все более о т 
д аляю тся  друг от друга.

Сфера литературного изображения и отражения и ее 
эстетические особенности. П ри рассм отрении  ли тературы  
к ак  одн ого  из важ ны х и наиболее м ассовы х (к р о м е  к и н о  
и тел еви д ен и я  — это  особы й вопрос) видов и ск усства , в 
о сн о в е  к оторого  - об разн о-худож ествен н ое слово , н а и б о 
лее важ н ы м и  являю тся  ее сп ец и ф и ч еск и е  свой ства  и э с 
тетические особенности .

С к азан н о е  н ам и  вы ш е о предм ете искусства в о д и н а 
ковой  степ ен и  о тн о си тся  и к литературе по той  о д н о зн а ч 
ной  п р и ч и н е , что ли тература — это  особая ф о р м а  и ск у с 
ства, обладаю щ ая и своей  сф ерой  и зоб раж ен и я и свои м и  
сп е ц и ф и ч е ск и м и  речевы м и свой ствам и , о б у сл о вл и ваю щ и 
ми возм ож н ости  п олн ого  и ш и рокого  п о эти ч еско го  о с в о 
ен и я  ж и вой , п о д в и ж н о й  и и м п ульси вн ой  д е й с т в и т е л ь 
ности .

Н о п реж д е , чем  рассм атр и вать  сф еру  л и те р а ту р н о го  
и зоб раж ен и я  и ее эстети ч ески е  возм ож н ости , о со б о  п о д 
черкнем  и укаж ем  на то , что приоритетны м  в этой  о б л а
сти п о зн ан и я  и осм ы слен и я  для нас является ли тература 
реали сти ч еского  м етода, хотя частичное рассм о тр ен и е м о 
д е р н и зм а  и и н ы х  явл е н и й  д е к ад а н са  в у ч е б н и к е  будет 
им еть место.



П о н и м а н и е  с п е ц и ф и к и  литературы  м н оги м и  л и т е р а 
туровед ам и  в их теорети ко-литературн ы х  и сслед ован и ях  в 
о сн о в н о м  сводится к устан овкам  о том , что л и тер ату р а  
как  сл о в есн о -о б р азн о е  искусство  обладает почти б е згр а 
н и ч н ы м и  во зм о ж н о стям и  и зо б р аж ен и я  ж и зн и  и п о э т и 
ческо го  о тр аж ен и я  ее тен д е н ц и й , общ ествен н ы х  д в и ж е 
н и й , вкусов , м оды  и т.п . И это  не вы зы вает со м н ен и й  — 
все так , все соверш ен н о  н еосп ори м о. О д н ако  д а н н а я  п о 
зи ц и я  н ес к о л ь к о  огран и ч ен а , ибо здесь упущ ен из виду 
главны й предм ет литературы  — человек  с его вн утрен н и м  
м иром , д и н а м и к о й  его душ и , психологией  его п оступ ков . 
И н ы м и  словам и , такое п о н и м ан и е  вопроса м ало касается 
сам ой  с п е ц и ф и к и  литературного  и зоб раж ен и я ж и зн и , но  
п о зво л яет  больш е сосредоточить  вн и м ан и е на особ ы х  во з
м о ж н о с т я х  х удож ествен н ого  в о с п р о и зв е д е н и я  п р ед м ета  
л и тер ату р ы .

Л ю б о й  вид искусства располагает своим и  средствам и  
и зо б р аж ен и я  каки х-то  определенны х, так сказать , «сво
их» худож ественны х предм етов.

В с у щ н о с т и , о см ы с л ен и е  с п е ц и ф и к и  л и т е р а т у р н о го  
п ред м ета  всегда неотделим о от рассм отрен и я его  худож е
ствен н ы х  средств. П о эзи я , п роза , драм атургия, о б о б щ е н 
но говоря , использую т одни  и те же язы ко вы е средства , 
хотя с п е ц и ф и ч е ск и е  особ ен н ости  у этих ф орм  и зо б р аж е
н и я  д е й ст в и те л ь н о ст и  в и звестн о м  см ы сле о тл и ч аю тся . 
П о эзи я  обладает более м елоди ч н ы м и  средствам и я зы к а , 
б ольш ей  п о л и ф о н и ч н о стью , субъективностью , о п р е д е л я 
ю щ и м и  ри тм и ку , разм ерность , слогооб разован и е. Д р а м а 
т у р ги ч е с к и й  я зы к  отм ечен  л а к о н и ч н о с т ь ю , а ф о р и с т и ч 
н о стью , н ап о л н е н  р азл и ч н ы м и , так  ск а зать , в с п о м о г а 
т е л ь н ы м и  эл ем ен т ам и  -  п ау зам и , н е д о с к а з а н н о с т я м и , 
р а зл и ч н ы м и  у сл о в н о стям и , вп лоть  д о  р еги с тр ато р ск о го  
св ой ства р еп л и к , рем арок. Х у д о ж ествен н о -п р о заи ч еск и й  
я зы к  та к ж е  обладает своей  сп е ц и ф и к о й  - вн утрен н и м  с л о 
говы м  строем , своеобразной  о бразн остью  избегает та в то 
логии и т.п.

П о э т и ч е с к и е  я зы к о вы е  средства и зо б р аж ен и я  и м ею т 
д в о й н у ю  м о щ ь  воздействия на со зн ан и е  и чувства ч и тате



ля. Э то прои сход и т в сочетании  силы  сам ого  о б р азн о го  
слова, с о д н о й  сторон ы , и силы  м у зы к ал ьн о -сл о в есн о й  
гаммы  р и тм и к и , - с другой. П ри м еров  в худож ественной  
литературе, подтверж даю щ их и сти н н о сть  н аш их  утверж 
д ен и й , бесч и сл ен н о е  м нож ество: вели колеп н ы е ту р ген ев 
ск и е  п ей заж и , гоголевские словесны е портреты  п о м е щ и 
ков и ч и н о в н и к о в  или батальн ы е карти н ы  в «П олтаве» 
А .С .П у ш к и н а  или  в лерм он товском  «Б ородино». В сп о м 
ним  н ек о то р ы е  стихи п о это в -к л асс и ко в , в о сх и щ аю щ и х 
ся красотой  природы  или талантом  м узы кальн ого  гения:

Я приш ел  к тебе с приветом  
Р ассказать, что солн ц е встало,
Ч то  о н о  горячим  светом  
П о листам  затрепетало ...

А. Фет.
Я сн а заря, безм олвна степь,
З а к а т  алеет, разгораясь ...
И тихо в небе эта степь  
П лы вет, разм ерен н о  качаясь.

И. Бунин.
П ой  в восторге, русский  хор,
В ы ш ла новая новинка.
В еселися, Русь! Н аш  Г линка -  
У ж  не Глинка, а ф арф ор!

За прекрасную  н ови н ку  
С лави ть  будет глас м олвы  
Н аш его  О рф ея  Глинку 
О т Н еглинной  до  Н евы .

А. Пушкин.

В этих р и тм и ч еск и  безупречны х стихах, согреты х т е п 
лом  м елод и ч н ого  образа п ереж и ван и я, находим  и п о эт и 
чески  свеж ую  зари совку  раннего  утра, и торж ествую щ и й  
гимн н ачалу  нового  д н я , и восторг в душ е п о эта  с  чуть 
п ри м етн ой  д о б р о д у ш н о -и р о н и ч еск о й  улы б кой  к  тв о р ч е с 
ким  н аходкам  «русского О рфея» - славн ого  м узы кан та и 
поэта Г л и н к и  Э ти  стихи вы зы ваю т в душ ах чи тателей



чувства и п ереж и ван и я , адекватны е том у, что п ер еж и в а
ют поэты .

И в то  же время нельзя не учиты вать  того, что  худо
ж ествен н о е  слово , вы зы ваю щ ее в вооб раж ен и и  читателя 
свое и н д и в и д у а л ь н о -о б р а зн о е  п р ед став л е н и е , п о р о й  не 
совп ад ает с авторски м  представлением . И не м ож ет д ать  
и зо б р аж ен и е видим ого  в той  степени , в как ой  д ает  ж и в о 
п и сь  п е й за ж , портрет, б атал ьн ая  сц е н а , - с о с т о я н и я  
у стал о сти , горя , страха и т .п ., з а ф и к с и р о в а н н о го  в то т  
или и н о й  н ап р я ж ен н ы й  м ом ент д уш и  или  чувства. В к ар 
ти н е  Р еп и н а  «И ван  Г розны й и сы н  его И ван» зап еч ат
лен  м ом ен т ухода из ж изни  жертвы гнева отц а и его  отч а
ян и е от о с о зн а н и я  н епоправим ости  трагедии ; в его  о б л и 
ке вы рази лся  м ом ен т вы сш его н ап р я ж ен и я  д уш и  — уж ас 
от со д еян н о го .

С л о весн о е  искусство  в дан н ом  случае не в со сто ян и и  
столь же л ак о н и ч н о  и точно  передать  этот глубоко н ап р я 
ж енны й м ом ент, как  это  сделал ж ивописец. Х удож ественное 
слово  п р и  всех его «почти неограниченны х»  в о зм о ж н о с
тях и зо б р аж ен и я  не м ож ет воспроизвести  в той  к о н к р е т 
ной ф о р м е , в как ой  это делает ж и воп и сь . М узы ка п ере
дает слуш ателю  то н ч ай ш и е переливы  д уш евн ы х  чувств и 
п ер еж и в ан и й  автора, вы званны е звуковы м  и и н т о н а ц и 
он н ы м  вы раж ен и ем  м узы кального  образа .

К ласси ки  эстети ч еской  м ы сли о целях и н азн ач ен и и  
искусств и в том  числе литературы  в те ч е н и е  п оследних  
веков  и ск ал и  ан ал о ги  в д ал ек о й  и сто р и и . Б ы л а  весьм а 
расп р о стр ан ен а  так  назы ваем ая «теория п од раж ан и я» , и с 
ходной  п о сы лк о й  которой  явилось  суж ден и е А ристотеля 
о необ ходи м ости  правдоподобного и зо б р аж ен и я  д е й ств и 
тельн ости  в искусстве. А ристотель счи тал , что ли тература 
не коп и рует  ж ивую  реальность, а  раск ры вает  и освещ ает 
вер о ятн о е , во зм о ж н о е  и необходим ое в ж и зн и , и зо б р а
ж ает су щ е ств ен н о е , зн ач и тел ьн о е  и у ст о й ч и в о е  в ней. 
Эти ар и сто тел евски е  взгляды  на сущ н ость  и скусства н е 
ск о л ьк о  п озж е стали истолковы вать  как «п ри зы в  и ск у с
ства к п од раж ан и ю  ж изни» — т.е. как и зо б р аж ен и е  суще
ственного в ней . О дн ако  уточним: А ристотель не употреб-



л ял в своем  учении  терм ин «подраж ание». В его  о сн о в е  
леж ала м ы сль о том , что н азн ач ен и е искусства — в р а с 
к ры ти и  «сущ ественного» (по  А ристотелю ) в ж и зн и ; он а 
пред расп олагает  худож ников к п ости ж ен и ю  сам ого  глав
н ого  в ней и способствует вы работке «правильного» о т 
н о ш ен и я  к ее п ри оритетны м  явл ен и ям , которы е р азн о о б 
разны  и слож н ы . П озж е параллельно  с этим и взглядам и 
на су щ н о сть  искусства возн и кла вульгарн о-м ехан и ческая  
«теория п одраж ания» , провозгласивш ая главной целью  и с 
кусства эл ем ен тар н о е  к о п и р о ван и е  явлен и й  ж и зн и , буд
то  бы  «доставляю щ ее н аслаж ден и е св о ей  п олн ой  ад ек ват
ностью  эти м  явлениям ».

П роти в  это й  «теории подраж ания»  в кон ц е XVII века 
вы сту п и л  н е м е ц к и й  ф и л о с о ф  Г еорг В ильгельм  Г егель, 
которы й  сп раведли во  раскры л лож ную  сущ ность  н атура
ли ст и ч ес к о й , м еханической  в своей  осн ове «теории п о д 
раж ания» п озд н его  периода. Д о к азы в ая  ее н есо сто ятель 
ность, ф и л о со ф  утверж дал, что « восп рои зведени е того , 
что уже есть», что уже п р о и зо ш л о  и в той  и м ен н о  ф о р м е , 
в к ако й  это  «восп рои звод и м ое сущ ествовало  или су щ е
ствует на свете , является совершенно излишним делом». 
И, к ак  бы р азъ ясн яя  ск а зан н о е , добавляет: «О но  и не 
при бавляет  н и чего  к и м ею щ ем уся  и неи збеж н о  отстает  от 
и м ею щ его ся  в д ей стви тельн ости , так  как  средства и ск у с
ства м огут создать  л и ш ь  ви д и м ость  последней  и то  л и ш ь  
для одн о го  вн еш н его  чувства».

И далее Гегель ссы лается на известны е ф акты  из с а 
м ой ж и зн и  искусства: ж и в ы е  голуби п ы тал и сь  к л е в а ть  
грозди ви н оград а, создан н ы е на п олотн е с п о м о щ ью  к р а 
сок  х удож н и ком  Зевкси сом ; п ересказы вает эп и зо д  из с о 
ч и н е н и я  Р езеля «Р азвлечения насеком ы х», когда о б е зь я 
на н аб р о си л ась  на удивительно то ч н о  ск о п и р о в а н н о го  в 
р и сун ке ж ука и изгры зла его.

Н а первы й  взгляд, м ож ет п оказаться , что ху д о ж н и ки , 
ри суя  ж ука и грозди ви н о гр ад а , д ости гли  в е л и ч ай ш е го  
соверш ен ства. Более того, эти  худож ники  бы ли так  т р о 
нуты сл у ч и вш и м ся , что готовы  бы ли  провозгласить  с о 
в ер ш ен ство  в п одраж ании  дей стви тельн ости  за и сти н н ы й



за к о н  и скусства . О ни  упускали  из виду то  о б с т о я т е л ь 
ство , что тако е  «соверш енное»  к о п и р о ван и е  п ред м етов , 
л и ш е н н о е  душ и  творц а и творческого  см ы сла, р еш и т ел ь 
но н и чего  не д о б авляет к  сущ ествую щ ем у. Зачем  к о п и р о 
вать то , что уже есть в п рироде? В ы скаж ем ся более к а т е 
гори чн о  — зачем  человеку  искусство, если все есть в са 
мой ж и зн и ?  С орви  ж ивую  гроздь винограда и н ас л аж д а й 
ся ее со в ер ш ен ств о м , п ойм ай  ж ука и лю буй ся  им  вд о 
воль. А сам о  искусство  здесь ни при чем. И сп раведли во  
утверж дает Гегель, что при таком  п о д р а ж а н и и -к о п и р о в а 
нии  д ей стви тельн о сти , при  таких  взглядах на и скусство  
восхваляется не творчество , котором у як о б ы  и м еста не 
д о л ж н о  бы ть в и зоб раж ен и и  ж и зн и , а м ехан и ч еское  д в и 
ж ение вслед  за действительностью . «И скусство», которое 
создает со в ер ш ен н ы е коп и и  д ей стви тельн ости , перестает 
бы ть искусством , ибо он о  не в состоян и и  дать  ту п олноту  
ж ивого  во сп р и яти я  воссозданного , которое л и ш ен о  душ и 
худож н и ка, его  л и ч н о стн о го  во сп р и яти я  п редм ета и уг
л у б л е н н о й  сод ерж ательн ости  восп р и н и м аем о го  с о з е р ц а 
телем  или читателем . В к о п и и , даж е сам ой  со в ер ш е н н о й , 
нет душ и , ж и вого  восп ри яти я  ж ивой  дей стви тельн ости .

И сп оведую щ и е «теорию  подраж ания» д о п у ск аю т п р о 
счет, д у м ая , что п одраж ательн ы е р и су н к и , о б м ан у вш и е  
голубей и обезьян у , могут доставить  н аслаж ден и е лю дям . 
А раз та к , зн ачи т , это  и есть искусство , д о в ед ен н о е  до 
со верш ен ства. О ш и б к а «теоретиков подраж ания» о ч е в и д 
на, о д н а к о  она им ела хож дение среди искусствоведов .

П ротив  этой  «теории подраж ания» вы ступал и и звест
ны й ф и л о со ф  К ант, п одч ерки вая , что к ак  бы ч еловек  ни 
подраж ал соловью , его «соловьиная трель» н и к ак и м  о б 
разом  н еср ав н и м а  с пен и ем  чудо-птицы . Здесь  суж дение 
Гегеля о «теори и  п о д р аж ан и я»  п о л н о стью  с о в п а д а е т  с 
м н ен и ем  К анта. В виртуозном  подраж ан и и  ж и вом у  п ен и ю  
соловья  есть п р и зн ак  вы сокой  н атр ен и р о ван н о сти  и с п о л 
н и т е л я , н о  п о л н о ст ью  отсутствует чу в ство , о щ у щ е н и е  
ду ш евн о го  поры ва. И радость от подраж ан и я соловью  л о ж 
на в своей  сущ н ости , ибо зачем  стрем и ться  к то ч н о сти  
с о л о в ь и н о го  п ен и я , если  уж е есть со л о в ей  с его  е с т е 
ствен н о сть ю .



П р и н ц и п  «подраж ания», по справедливом у утверж д е
нию  Гегеля, н оси т ф орм альн ы й  характер, так  к ак  п о д р а
ж атель  не ставит воп роса, чем у подраж ать, н о  ж елает 
л и ш ь  правильно подражать. П ри такой  п о стан о вк е  п р о 
блем ы  искусство  теряет всякий  смысл.

Ч то касается  м узы ки , литературы , то  здесь  не д о п у с 
кается одн озвучи е, простое оп и сан и е предм етов или ст р о 
ительства д о м а п одоб н о  птичьим  гнездам  или м у р ав ь и 
ны м  кучам. В спом ним  м узы кальное п рои зведен и е «П олет 
ш м еля» Н. Р и м ск о го -К о р сако в а  или увертю ру М усоргс
к о го  « Р асс в е т  н ад  М о с к в о й »  из о п ер ы  « Х о в а н щ и н а » , 
об ъ екти вн о  и оп осредован н о  д оказы ваю щ и е, что п од ра
ж ан и е м ож ет создавать не более как  «технические копии» 
и не сп о со б н о  в кон еч н ом  своем  поры ве создать  п о д л и н 
но худож ественное п роизведение. П ри этом  со в ер ш е н н о  
очеви д н ом  все ж е есть «аргумент», которы й  ш и р о к о  и с
пользую т «п одраж атели » , утверж дая , что о с о б е н н о с ть ю  
искусства н ео сп о р и м о  является то, что в осн о в е  его ф о р 
мы часто вы ступаю т прим еры  из реальной  ж изни  и зо б 
раж ен и е ее явлен и й  характеризуется п одли н н ой  естеств ен 
ностью , т.е. соответствует действительности . Э то  п он и м ал  
Гегель, указы вая  на эту о соб ен н ость  и скусства — в н е ш 
нее и зо б раж ен и е предм ета.

И в сам ом  деле. В м узы кальном  п ро и звед ен и и  «П олет 
ш м еля» слуш атель  л егко  угады вает предм ет и зо б р аж ен и я  
(п олет ш м еля), потом у что изображ ается неч то  похож ее 
по вн еш н и м  п ри зн акам : н ервозн ость  и неп редсказуем ость  
и н то н ац и и , соч етан и е звуков, н ап ом и н аю щ и х  ж уж ж ан и е 
и т.п . О д н ако  эти  вн еш н и е п ри зн аки  н ап о л н ен ы  о т н о ш е 
н и ем  и с п о л н и т е л я  к п р о и зв е д е н и ю , его д у х о в н ы м  н а 
строем ; всем  внутренним  состоян и ем  душ и и м у зы к ал ь 
ной к о м п о зи ц и ей  раскры вается автор п р о и звед ен и я  и его 
и сп олн и тель . В н еш н и е атрибуты  «украш ены » вн утрен н и м  
состоянием  к ом п ози тора и исполнителя. Ч то касается увер
тю ры  «Рассвет н ад  М осквой», то  здесь вообщ е отсутству
ют вн еш н и е прим еты  предм ета, и сам а м узы кальн ая  ф орм а 
п р о и зв ед ен и я  и сп о л н е н а  глубоким  со д ер ж ател ьн ы м  н а 
строен и ем  от пробуж дения нового  д н я , вы р аж ен н о го  м у



зы к ал ь н ы м и  образам и . Здесь  п росто  н ев о зм о ж н о  о ты с
кать даж е следы  п одраж ан и я, не то, что сам о  п одраж ание.

С л о весн о е  искусство вообщ е не сп о со б н о  к п о д р аж а
н и ю , д авн о  отк азалось  от о п и сательн о сти . « Н ар и с о в ан 
ны й м и р  всегда лучш е», - справедливо сказал  В. А ксен ов 
в р о м ан е «Звездны й билет». К ак  передать  словам и с о с то я 
ни е вспы хнувш его  в душ е героя восторга, ощ ущ ен и е п о л 
ноты  счастья способом  «подраж ания»? З ато  сам ой о б р а з
ной  ф о р м о й  с п ом ощ ью  язы ковы х  средств  сделать  это  
м ож но. Д евуш ка вдруг поняла, что ее  полю били , и се р д 
це ее зако л о ти л о сь  от нахлы нувш его  восторга и счастья. 
Здесь лю бы е оп и сан и я  не смогут п ередать  читателю  с о 
сто ян и е  ее душ и. А содерж ательной  ф орм е это по плечу: 
«И глаза у нее стали си н и е-си н и е , к ак  м оре в солн ечн ы й  
день» , - сказал  просто  писатель, а чувства читателя п р о 
н и к н о в е н н о  н ап о л н и л и сь  ответной  радостью  за счастье 
девуш ки . И скусство  без ф ан тази и , без чувства худож н и ка 

«и ск усство  м ехан и ч еское» , п о н и м аем о е  вульгарно , на 
б ы то во м  у р о вн е , л и ш ен н о е  тв о р ч еск о го  вд о х н о вен и я , 
м ертво.

Т ак о ва  кратк ая  ин терп ретац и я  к р и ти ч еск о го  о т н о ш е 
н ия Гегеля к «теории подраж ания», к  м ехан и ч еском у  и зо б 
раж ен и ю  дей стви тельн ости . Н о он не уделил вн и м ан и е  
тем  т е о р и я м , в которы х п ри н ц и п  п о д р а ж а н и я  н и к а к и м  
образом  не своди лся  к  м еханическом у  к о п и р о в ан и ю  д е й 
стви тел ьн о сти , а указы вал  на тв о р ч еск и й  характер  в п о д 
ходе к изображ ению  предм ета искусства. А ристотель в своей 
«П оэти к е» , рассм атривая сущ ность трагедии , вы двигает 
п о л о ж ен и е о  целях искусства - в «очи щ ен и и  человеческих  
чувств» и в ощ ущ ен и и  вы сокого  н аслаж ден и я не от  п о д 
р а ж а н и я -к о п и р о в а н и я , а от « очеловечи ван и я человека» , 
т.е. тр агед и я , вы зы вая страх или гнев, сострад ан и е или 
о тв р ащ ен и е , понуж дает зрителя (стало бы ть — и ч и тате
л я )  п ер еж и в ать  острое д у ш евн о е  в о л н е н и е . Т ем  сам ы м  
о н а  к ак  бы  «очи щ аясь  душ ой», возвы ш ает в человеке и с 
т и н н о  человеческое. П оэзия в присущ ей ей  образной  ф орм е 
осв ещ ает  вероятн ое  или возм ож ное, р аскр ы вает  н еоб хо
д и м о е  и сущ ествен н ое в ж изни  и делает это  в таки х  тв о р 



чески  возм ож н ы х  ф орм ах, что и зоб раж аем ое вовсе не я в 
л яется  м ехан и ч еской  коп и ей , а творческим  завер ш ен н ы м  
актом . П о л о ж ен и я  А ристотеля, р азраб отан н ы е в его  «уче
нии о катарсисе» , п ровозглаш аю т м ы сль о том , что цель 
искусства — не в удовлетворении  творца п р екрасн ого  своей 
сп о со б н о стью  то ч н о  копировать  предм ет и зо б р аж ен и я , а 
в п о зн ан и и  предм ета и раскры тии  в нем  сущ его (катар си с
— от греч. katharsis, т.е. очи щ ен и е. Э тот терм и н  и с п о л ь зо 
ван А ристотелем  в учении  о трагедии). Говоря об и с т о ч 
н иках  п о яв л е н и я  искусства, А ристотель связы вал  в ы д ви 
гаем ы й им в качестве одн ого  из и сто ч н и к о в  « и н сти н к т  
п одраж ания»  с другим  ин сти н ктом  — стрем лением  лю дей  
к п о зн а н и ю  ж и зн и  и ее и зображ ению .

П редм етом  п оэзи и  А ристотель считал человека. Р азъ яс
н яя  эту то ч к у  зр ен и я , ф и л о со ф  писал , что о н а  — п о эзи я  

м ож ет в со о тветстви и  с д ей ств и те л ь н о стью  п р е д с т а в 
л я ть  х ар ак тер  ч ел о век а  в трех и зм ерен и ях : или  т а к о й , 
к ако й  о н  есть  в ж и зн и ; или хуже, чем  он  есть; и ли  л у ч 
ш е, чем он  видится в реальности . Все зави си т  от п о зн а н и я  
характера, п о сти ж ен и я  его особ ен н остей  п оведен и я в ж и з
ни и задач, к оторы е ставит перед собой  творец  п р е к р а с 
ного.

Т ако ва  сущ н ость  п о н и м ан и я  целей п оэзи и  А р и сто те
лем , к о то р ы й  не отвергал «теорию  п одраж ан и я»  в ц е 
л о м , но рассм атри вал  ее с точ ки  зрен и я  тв о р ч еск о го  п о д 
хода х у д о ж н и к а  сл о в а  к и зо б р аж ен и ю  д е й с т в и т е л ь н о й  
ж и зн и . З д есь  речь идет не о м еханическом  п о д р аж ан и и , а 
о его  тв о р ч еск о й  н ап олн ен н ости . А ристотель в своих  в о з 
зр ен и ях  на сущ н ость  этой теории  им ел м н ож ество  с т о 
р о н н и к о в  и последователей . К  прим еру, в эпоху В озрож 
д ен и я  п еред овая  эстети ч еская  м ы сль утверж дала п р и н ц и 
пы не м ех ан и сти ч еско го , а творческого подражания ис
кусства дей стви тельн ости . Л еон ард о  да Винчи — оди н  из 
лучш и х  п р ед стави тел ей  эстети к и  эп охи  В о зр о ж д е н и я  
осуж дал м еханических подраж ателей действительности , к о 
торы е не обладали  способностью  глубокого п о зн а н и я  су 
щ ествен н ы х  черт и свойств предм етов и зо б р аж ен и я . Л е о 



нардо да Винчи горячо отстаивал идею  худож ествен н ого  
п о зн а н и я  д е й ст в и те л ь н о ст и  и утверж дал бо л ьш у ю  ро л ь  
п о зн а н и я  ж изни  в и зоб раж ен и и  предм ета и скусства. Т ак  
механическая «теория подражания» вы зрела в «творчес
кую теорию подражания», горячо п оддерж анную  за м е ч а
тельн ы м  ф и лософ ом  и искусствоведом  эпохи П р о св е щ е
ния Л есси н го м , которы й  в таком  подходе х удож н и ков  к 
предм ету  изоб раж ен и я видел м о щ н о е средство  д у ховн ого  
о б о гащ ен и я  лю дей . О н справедливо  полагал, что м астера 
п о эти ч еск о го  слова об язан ы  «познавать  чел о века  и себя 
самих, об ращ ать  вн и м ан и е  на наш и чувства, исслед овать  
и л ю б и ть  во всем сам ы е прям ы е и кратч ай ш и е пути , у к а
зы ваем ы е п риродой , судить о каж дой вещ и по ее н а зн а 
чению ».

И сходны м  м атериалом  для этого верного во всех о т н о 
ш ениях  суж дения Л ессинга послуж или п рои зведен и я к р у п 
н ей ш его  д ревн егреческого  писателя Еврипида.

С л о в е с н о е  и ск у сство  — л и тература , — п о  Л е с с и н гу , 
«более д е й ств ен н о  по характеру  п одраж ания» , чем  другие 
виды и скусства (ж и во п и сь , м узы ка, ваян и е, архи тектура 
и т .п .) , п редставляет собой  д о вольн о  гибкую  ф о р м у  о тр а
ж ен и я дей стви тельн ой  ж и зн и , и потом у  ее н а зн ач ен и е  — 
в р аск р ы ти и  характера своего врем ени , в духовн ом  о б о 
гащ ен ии  и нравствен н ом  «очи щ ен и и  человечества». А это  
в озм ож н о , по Л ессингу , когда словесное и скусство  вы с
ту п ает  в роли  а к ти в н о го  «во сп р о и зво д и тел я»  р еа л ь н о й  
д е й ст в и те л ь н о ст и , со о тн о си м о й  с и д е й н о -н р а в с т в е н н ы 
ми зап росам и  читателя.

Т а к и м  о б р азо м , «теори я  п о д р аж ан и я» , и сп о в ед у ем ая  
м ы сли телям и  трех различны х эпох — А ристотелем , Л е о 
нард о  д а  В и н ч и , Л есси н го м , (х о тя  он и  вк л ад ы в а л и  в 
нее со в ер ш е н н о  и н ой  см ы сл), раск р и ти ко в ан н ая  Гегелем , 
поп утн о  несп равед ли во  п ри чи сли вш и м  к «теории  п од ра
ж ания»  и суж дения А ристотеля и Л есси н га , - п ереходи т в 
новую  и более ж и зн ен н у ю  ф азу п о н и м ан и я  н а зн ач ен и я  
сл о в есн о го  искусства. Их взгляды  и суж дения о л и тер ату 
ре у к л а д ы в аю тся  в «теорию  т в о р ч е ск о го  п о д р а ж а н и я » , 
к оторая  по своей  сути и зн а ч е н и ю  вы ступает п ред течей  
той  тео р и и  восп рои зведени я  д ей стви тельн о сти  л и тер ату 



р ой , р а зр аб о тк у  кото р о й  завер ш и л и  к л а сс и ки  р у с с к о й  
эстети ч еско й  м ы сли — В .Г .Б ели н ски й , Н .А .Д обролю бов, 
Д .И .П и с а р е в  и др.

П ри всем  этом  полож ительно  научном  «теория т в о р 
ческого  подраж ания»  все же не ответила на один из важ 
н ейш их воп росов  — н азн ач ен и е искусства и литературы , 
к о то р о е , б л а го д ар я  уч ен и ю  А р и сто тел я  и Л е с с и н га  во 
м ногом  п роясн ен а . Т ео рети ч ески е суж дения А ристотеля о 
катарсисе и учение Л ессинга о роли искусства и л и т е р а 
туры в в о сп и тан и и  человека есть п ервоосн ова п о н и м ан и я  
с о ц и а л ь н о -н р ав ств ен н о й  роли худож ественны х п р о и зв е 
ден и й . П о А ристотелю , трагедия , вы зы вая чувство ст р а 
ха, гнева или  со стр ад ан и я , побуж дает зри теля  п е р е ж и 
вать д уш евн ое  волн ен ие, тем  сам ы м  к ак  бы очи щ ая душ у, 
возвы ш ая и воспиты вая ее.

С лабость  учения того  и другого о цели и н азн ач ен и и  
искусства и литературы  — в их отвлеченности  от р езу ль 
татов творческ ой  кон кретн ости , доп ускаю щ ей  как и е  угод
но то л к о в ан и я , п ри сп осаб ли вая  к своим  суж дениям , п о 
рой зн а ч и те л ьн о  расходивш им ся. И , пож алуй , прав  Г е
гель в том , что сф о р м у л и р о ван н ы е А ристотелем  и Л е с 
сингом  цели и н азн ач ен и е искусства и литературы  л и ш е 
ны четкой  оп ред елен н ости  в сам ом  содерж ании .

П о п роблем ам  цели и н азн ач ен и я  искусства и л и те р а 
туры  более о п р ед ел е н н о  вы ступили  класси ки  н ем ец к о й  
ф и л о со ф и и , эстети ч еск ая  к о н ц е п ц и я  которы х  за с л у ж и 
вает того , чтобы  на ней  задерж ать  вн и м ан и е . Ф и л о с о ф  
К ант находил цели искусства и литературы  в « во п л о щ е
нии человеческого  идеала», м ы слим ого  им как  « п р и м и 
рен н о е  ед и н ство  разум ного  и чувственного , своб од н ого  и 
необходим ого». В духе этой  кан то в ск о й  эстети ч еской  к о н 
ц еп ц и и  вы сту п и л  и зв е стн ы й  ф и л о с о ф  и п о эт  Ф .Ш и л 
лер , которы й  нед вусм ы слен н о  п одч ерки вал , что ц ель  и с 
кусства -  в его  акти вн ом  участии в эстети ческом  и со ц и - 
ально-нравственном  воспитании «к онкретно-исторического  
человека, ж ивущ его  в эпоху своего врем ени  и о тр аж аю 
щ его своим и  ф орм ам и  поведения и восп ри яти я всего св о 
еоб рази я  м ира такж е своего времени».



И м н о го в еко во й  оп ы т реали сти ческого  искусства В ос
то к а  и Зап ад а п одтверж дает ту  м ы сль, что и ск у сство  в 
той или и н о й  мере - оп о ср ед о в ан н о  или н еп осред ствен н о  
в ы п о л н я л о  свою  о ч ен ь  важ ную  восп и тательн ую  ф у н к 
цию  со в ер ш ен ств о ван и я  человека, о ч и щ е н и я  его  су щ 
ности  от п о рочн ого , безн равствен н ого , ам оральн ого , т.е. 
ф о р м и р о в ан и я  «идеального  человека».

П роблем ы  целей  и н азн ач ен и я  искусства и ли тературы  
волн овали  и русских класси ков  эстетической  м ы сли XIX 
века -  Б ел и н ск о го , Д обролю бова, П исарева, Ч е р н ы ш ев 
ского , а такж е великих худож ников - П уш ки н а , Гоголя, 
С а л ты к о в а -Щ ед р и н а  и др. Вслед за А ристотелем  и Л е с 
си н гом  о н и  п р и зн авал и  главны м предм етом  литературы  
человека , его сущ н ость  со всем человеческим  и д еал ь 
ны м , д об родетельн ы м  и порочны м ; в их эстети ч еской  к о н 
ц еп ц и и  человека: п р и зн ан и е  и стинной  цели  и н азн ач ен и я  
литературы  -  в ф орм и рован и и  духовно богатой  л и чн ости  
и во сп и тан и и  в человеке вы соких со ц и а л ьн о -н р ав ств ен 
ных идеалов. Э то и оп ред ели ло  ряд научны х п о л о ж ен и й , 
зак р еп лен н ы х  в различны х статьях, д н евн и к о вы х  зап и сях  
и п убличны х вы ступлениях .

К л асси ки  русской  эстетической  м ы сли , о п р ед ел яя  цели 
и н азн ач ен и е  искусства, исходили из того , что худож е
с т в е н н о е  тв о р ч е ств о  служ ит о б щ еству , а не о тд ел ь н о й  
л и ч н о с ти , не частном у лицу , даж е если это  л и ц о  — вели 
кий ген и й  Э й н ш те й н а , К оролева, С ахарова, К урчатова, 
М ен делеева  твори ло  не для себя л и ч н о , но для своей 
стран ы , д л я  общ ества. Результаты  их труда п ер ер о сл и  в 
о б щ еч ел о веч ески е  ц енности .

Р авн о в ел и ки  и тв о р ен и я  в области искусства и л и те 
ратуры  р еал и сти ч еско го  направления — и это о со б о  п о д 
черкнем : реали сти ч еское  направление всегда служ ит л ю 
д ям , в целом  — всему общ еству. «Л итература н и к о гд а  не 
бы ла л и ч н ы м  делом  С тендаля или Л ьва Т олстого» , - п и 
сал М .Г о р ьк и й ; он создавал свои бессм ертн ы е п р о и звед е
н и я  («С таруха И зергиль», «Ж изнь К ли м а С ам гина» , «Васса 
Ж елезн ова» ) дл я  своего  народа. Л и тература, по Г ор ько 
му, всегда дело  эп охи , страны . С ущ ествует ли тература



д р е в н и х  гр ек о в  и р и м л я н , и та л ь я н с к о го  В о зр о ж д е н и я , 
Е ли завети н ской  эпохи , литература дек адан са , с и м в о л и с
тов, но н и к то  не говорит о литературе Э схила, Ш е к с п и 
ра, Д ан те и т.д. Н есм отря на изум ительное р азн о о б р ази е  
ти п о в  русских  л и тер ато р о в  X IX -X X  сто л ети й , «мы все- 
таки  говорим  о литературе, к ак  об и скусстве, о тр аж аю 
щ ем  д р ам ы , траги к ом ед и и  и ром ан ы  эп охи , а не к ак  о 
литературе ед и н и ц  — П у ш ки н а , Гоголя, Л е ск о в а , Ч ехо 
ва» (Г орьк и й  М. С обр. соч. в 30-ти томах. -  т.26, с.49). И 
если  в ли тературовед ческих  трудах об ы чн о  уп отребляю тся  
та к и е  о п р е д е л е н и я , как  п о эзи я  П у ш к и н а , д р а м ату р ги я  
Л ео н о ва  или  проза Ш укш и н а, публи ц и сти ка Р аспутина, 
О веч к и н а, то  здесь  усм атривается и звестн ая  те р м и н о л о 
гическая условн ость  — см еш ен и е частного  и общ его . В п ро
чем , - это  о б щ е п р и н ято  и со м н ен и й  не вы зы вает. О д н ак о  
в п р и н ц и п е  лю бая литература лю бого  и сто р и ч еск о го  п е 
ри ода несет  в себе к ак о й -т о  м ощ н ы й  или м алы й и д ео л о 
ги ческ и й  заряд , даж е если к то -то  считает, что  ли тература  
всегда д еи д ео л о ги зи р о ван а . И скусство , л и ш ен н о е  какой  
бы то  ни бы ло  идеи , утрачивает в себе одн о  из ц е н н е й 
ш их св о й ств  литературы  — свой ство  о б щ е зн ач и м о с ти  и 
о б щ еи н тересн ости .

О б щ еств ен н о е  со зн ан и е  ни когд а не бы вает о д н о р о д 
н ы м , ибо ак ти в н ы е лю ди в нем  — одни  стер ео ти п н о  м ы с
л ящ и е , другие — зд равом ы слящ и е, третьи  -  о р и ги н ал ьн о  
м ы сл я щ и е , что и об условли вает  и звечн ую  б о р ьб у  м н е 
н и й , су ж д ен и й , о ц ен о к . Вся м н о го в ек о вая  и сто р и я  и с 
кусства, и стори я  ф и л о со ф и и , и стория естествен н ы х, т о ч 
ны х наук  свидетельствую т об и звечн ой , ни когд а не зату 
хаю щ ей борьбе за утверж дение о ри ги н альн ы х  к о н ц еп ц и й ; 
новатор  и кон сер в ато р  — п о н яти я  столь п одви ж н ы е, что 
н ер ед к о  переходят одн о  в другое. В еликие новаторы  в ж и 
вописи  — Л е о н ар д о  да В инчи, Р аф аэль , Рублев, Р еп и н , 
в л и тер ату р е  — Е врипид , Гом ер, Ш ек сп и р , Л о м о н о со в , 
П у ш к и н , Г оголь, М аяк о в ск и й , Б лок , в м узы ке — Бах, 
Б етховен , Ч а й к о в ск и й  и т.д. и т.п . - бы ли  вел и ки м и  н о в а 
торам и . С то ч к и  зр ен и я  за ко н о в  и стори и  и ск усства  все 
они  являю тся  н оваторам и  своей  соврем ен н ости . О д н ако  
если к то -то  захочет ны не создавать п рои звед ен и я  и ск у с 



ства в их духе, в их м анере творческого  письм а, то  н е и з 
б еж н о  ок аж ется  в числе консерваторов , в лучш ем  случае 
бледны м  подраж ателем , ибо тако е  п рои зведен и е будет л и 
ш ен о  со в р ем ен н о го  общ ествен н ого  интереса. К аж д ы й  а в 
тор  всегда предстает к ак  «человек оп ред елен н ой  среды  и 
эпохи» (М .Г о р ь к и й ), в которы х -  и звечн ая , н езату х аю 
щ ая б о р ьб а  идей , взглядов , м и р о во ззр ен и й , тв о р ч е ск и х  
к о н ц е п ц и й . П од вли ян и ем  -  и это  о б ъ е к т и в н о - та к о й  
борьбы  склад ы вается  богатей ш и й  худож ественны й оп ы т, 
хар ак тер и зу ю щ и й ся  и д ей н о -о б щ еств ен н о й  р а з н о р о д н о с 
тью.

О д н ако  в каж дом  историческом  периоде господствую т 
те или и н ы е идеи, те или ины е тен ден ц и и , те или ин ы е 
тв о р ч ески е  кон ц еп ц и и . К прим еру, со второй п ол о ви н ы  
XIX века и вплоть  до  90-х годов XX столети я ж и л а  в 
общ естве о б щ е п р и зн ан н а я  идея, что литература есть  и с
т о ч н и к  зн а н и й , «учебник  ж изни»  (Н .Г  Ч е р н ы ш е в с к и й ); 
в 90-е годы м инувш его  XX века эта  идея м н о ги м и  ста
вится п од  со м н ен и е . J1. П етруш евская , Т .Т олстая  и други е 
со в р ем ен н ы е  п исатели  утверж даю т, что «литература не 
д о л ж н а бы ть  л и ш ь  отраж ением  действительности» , что  л и 
тература не является  «учебником  ж и зн и » . А в не столь  
о т д а л е н н о е  врем я в о б щ е ст в ен н о м  с о зн ан и и  б ы т о в а л о  
м н ен и е о  то м , что «поэт в Р осси и  больш е, чем поэт» , что 
святая святы х  его об язан н ость  - правдиво о траж ать  д е й 
стви тельн ость , а литература д олж н а бы ть о б щ е зн ач и м о й  
и об щ еи н тер есн о й . «П роизведение н е  сущ ествует, если  он о  
не и м еет о б щ ествен н о го  интереса, - осо б о  п о д ч ер ки вал  
К .Ф ед и н . — Я пиш у потом у, что живу в общ естве. Б ы ть 
нуж ны м  своем у  врем ен и , своем у общ еству, своем у н ар о 
ду вот зачем  я пиш у».

И д ей н о -эстети ч еск ая  п ози ц и я мастера худож ественного  
слова в зави си м ости  от ее общ ествен н ого  характера  п о - 
разн ом у  влияет на все стороны  его творчества. Г о сп о д 
ствую щ ее о б щ е ст в ен н о е  со зн ан и е в зн а ч и т е л ь н о й  м ере 
влияет н а  м и р о во ззр ен и е творца п рек расн ого , к о то р ы й , по 
словам  Г оголя, является  «разреш ителем  со в р ем ен н ы х  во п 
росов»  и в то  ж е вр ем я  — ру п о р о м  го сп о д ств у ю щ ей  в



общ естве идейности . В спом ним , образ Ф и гаро  в « С еви л ь
ском  ци рю льн и ке»  и в «Ж енитьбе Ф игаро» Б ом арш е вн у
ш ал лю дям  «третьего сословия» уверенность  в п р ев о сх о д 
стве их сил над силам и отж иваю щ ей  аб солю тн ой  м о н а р 
хии , в н о с и л  в их с о зн а н и е  чувство  « д е м о к р а ти ч е ск о го  
оптим изм а» . А он , Б ом арш е, творил в канун  Ф р а н ц у зс 
кой  р еволю ц и и  1789 года, и естествен н о  то, что в своих 
п р о и звед ен и ях  он отраж ал тен д ен ц и и  своего  врем ен и , а 
его образ Ф и гар о  вы раж ал р ад и кальн ы е устрем лен и я «тре
тьего  сослови я»  и м ен н о  в тот и стори чески й  период . « К н у 
том  и сс еч ен н а я  муза» Н .А .Н ек р асо в а  утверж д ала в ы с о 
кую  гр аж д ан ств ен н о сть , звала к п ереустрой ству  ж и зн и , 
отраж ая то  о б щ ествен н о е  со зн ан и е, которое го сп о д ств о 
вало в умах д е м о кр а ти ч е ск и  н астр о ен н о й  зн а ч и те л ьн о й  
части и н телли ген ц и и .

В ы раж ая в характерах героев свои о б щ ествен н ы е с и м 
пати и  или  ан т и п а т и и , м астер  ху д о ж ествен н о го  сл о в а  в 
своих п р о и звед ен и ях  всегда пы тается сп о н т ан н о  или н а 
м ер ен н о  вн уш и ть  читателю  те идеи , к о то р ы м и  ж и в ет  о б 
щ ество  и к о то р ы е  явл яю тся  су щ н о стью  м и р о в о ззр е н и я  
худож ника. И тем  не м енее даж е в стаб и льн ом  общ естве 
всегда есть  м есто  для идейны х брож ен и й , что и о б услов
ли вает  извечную  борьбу общ ествен н о  зн ачи м ы х к о н ц е п 
ц и й , ф и л о со ф ск и х  взглядов, соц и альн ы х п од ви ж ек  в о б 
щ естве. А  это  все находит худож ественное о тр а ж е н и е  в 
искусстве и литературе. Н е избеж ал этого  и весь наш  н е 
сп о к о й н ы й  XX век. Рядом  с М. Горьким , Л . Л ео н о вы м , 
М. Ш олоховы м , В. М аяковски м , К. Ф ед и н ы м , К. С и м о 
н овы м , В. Ф едоровы м , в п рои зведен и ях  к оторы х  в ы с о к о 
худож ественно  отраж алось  господствую щ ее о б щ ествен н о е  
со зн ан и е , твори ли  не м енее талантливы е М. Б улгаков , Б. 
П астер н ак , А. А хматова, А. П латонов , В. Б ы ков , Ф . А бра
мов н ес к о л ь к о  позж е — В. А ксенов, А. Б итов, В. Р асп у
ти н , Ф .И ск ан д ер , в произведениях  которы х худож ественно  
о тр аж али сь  и н ы е с о ц и а л ь н о -н р ав ств ен н ы е  п р и о р и те ты , 
другое, негосподствую щ ее, о бщ ествен н ое со зн ан и е , п р о 
ти в о р еч ащ ее господствую щ ем у. И те и другие вы со к о х у 
д о ж е с т в е н н о , ф и л о с о ф с к и  ем к о  о то б р аж ал и  р е а л ь н ы й



с о в р ем ен н ы й , всегда противоречивы й  м ир. О дни его в о с 
певали , другие отрицали . «О тним ите у этих гениев их с о 
вр е м е н н о сть  — и вы у них о тн и м ете  их искусство» (К . 
Ф е д и н ).

Р еали сти ческ ое  искусство  как  «учебник ж изни» и с п о 
ведует три  важ ны х к о н ц еп ц и и  п равди вое в о сп р о и зве
д е н и е  ж и з н и , вдум чивое , в зв еш е н н о е  о б ъ я с н е н и е  ж и з 
н ен н ы х  я в л ен и й  и свой су б ъ ек ти в н о -о б ъ е к ти в н ы й  п р и 
говор над ним и . И зоб раж ен и е о б ъ екти вн о й  сущ ности  я в 
л ен и й  и пред м етов  ж изни  в п р о и звед ен и ях  искусства все
гда о р ган и ч ески  сочетается с суб ъекти вн ы м  п о н и м ан и ем  
и о ц ен к о й  их творцам и  п рекрасного . Р еал и сти ч еск ая  л и 
тература к ак  «учебник ж изни» свои м  п о зн ан и ем  и о т о 
браж ен и ем  м и ра и человека в нем , св о и м и  худож ествен 
ны м и  о ц ен к ам и  побуж дает читателя к ак ти в н о м у  о т н о 
ш ен и ю  к дей стви тельн ости , о п о ср ед о в ан н о  указы вает ч е 
л овеку  пути к сам осоверш ен ствован и ю , учит, к ак  ж и ть  и 
во им я чего ж ить. В этом  — одн о  из важ н ей ш и х  н а зн а ч е 
ний р еали сти ч еской  литературы .



С П Е Ц И Ф И Ч Е С К И Е  С В О Й С Т В А  Н А У К И  

И И С К У С С Т В А

С л о во  «наука» м ногозначно . С ам терм ин  «наука» у п о т
реб ляется  в разли ч н ы х значениях. Есть науки  естеств ен 
ны е, есть  гум анитарны е. В одних источн и ках  н аук а  — о б 
ш и р н ая  сф ера  человеческой  деятельн ости ; в других -н а 
ука о д н а  из ф о р м  о б щ е ст в ен н о го  с о з н а н и я , д а ю щ а я  
объ екти вн ую  карти н у  мира; в третьих  — си стем а зн а н и й  о 
зако н ах  р азви ти я  природы  и общ ества. П ри всем  м н о го о б 
разии  ф о р м у л и р о во к , оп ред елен и й , то л к о ван и й  те р м и н а  
«наука», ее рабочие ф ун кц и и  сводятся к следую щ ем у: I) 
о см ы сл ен и е  и о п и сан и е  различны х явлений  д е й ст в и те л ь 
ности  — ж ивой  или «окам еневш ей» в и стори ческ ом  вр е
м ени ; 2) вы работка теорети ч еской  систем ы  н а  о сн о в е  п о 
лу ч ен н ы х  о бъ екти вн ы х  зн ан и й  в ходе изучен и я и о см ы с
л ен и я  я в л ен и й  д ей стви тельн ости  во врем ени  и п р о с т р а н 
стве; 3) оп ред елен и е м н огооб рази я  отраслей зн а н и я , и зу 
чаю щ и х  о б ъ ек ти вн ы е зако н ы  су щ ество ван и я , д в и ж е н и я  
и р азви ти я  п редм етов , п роц ессов  и явл ен и й , на о сн о в е  
и зу ч ен и я  их к ач ествен н о го  м н огооб рази я ; 4) в со о т в е т 
стви и  с р азл и ч н ы м и  зн а н и я м и  п р о и сх о д и т  д е л е н и е  на 
естественные науки (ф и зи ко -м атем ати ч еская , х и м и ч еск ая , 
б и о л о ги ч еск ая  и др .) и общественные науки (ф и л о со ф и я , 
п о л и ти ч еск ая  эк о н о м и я , история, ли тературовед ен и е, я зы 
к о зн а н и е , п раво , р ел и ги я , культурология и д р .) . О соб о  
следует сказать  о науках ф ундам ентальны х, д л я  которы х 
нет предела теорети ч еского  п о зн ан и я  мира.

П р о и сх о ж д ен и е  науки в ш и р о к о м  п о н и м а н и и  этого  
те р м и н а  св язан о  преж де всего с запросам и  м атер и ал ьн о й , 
п р ак ти ч еско й  ж и зн и  лю дей; п остеп ен н ое н ак о п л ен и е  зн а 
ний о разли чн ы х сторонах дей стви тельн ости  и ш и р о к о е



их и сп о л ьзо ван и е  человеком  в своей о бщ ествен н ой  ж и з
н ед еятельн ости  привело  к том у, что наука стала п р о и зв о 
д и тел ьн о й  силой . О тсю да и прям ы е цели науки — вы я в
лен и е , о см ы сл ен и е , оп и сан и е, о б ъясн ен и е и п р о гн о зи р о 
ван и е п р о ц ес со в  и явлен и й  д ей стви тельн о сти , т е о р е т и 
ческое о б о с н о в а н и е  тех закон ом ерн остей , п о  которы м  р а з
вивается общ ество , п рои звод и тельн ы е силы , сам и отрас
левы е н аук и , литература и искусство.

Искусство и наука — понятия и образы. Ж и зн ь  лю дей , 
их в за и м о о т н о ш ен и я , внутренний  м ир человека , к а р т и 
ны при роды  -  область худож ественной  литературы . В чем 
о со б ен н о сти  и сп ец и ф и ч еск и е  свойства искусства и л и те 
ратуры , о тл и ч аю щ и х ся  от науки  и других  ф о р м  о б щ е 
ствен н ого  со зн ан и я?

Н аука исп ользует  отвлеченны е п о н яти я , вы раж ает п о 
з н а н н о е  с п о м о щ ь ю  ф о р м у л , о п р е д е л е н и й , ц и ф р о в ы х  
в ы к л ад о к , стати с ти ч ес к и х  д ан н ы х ; и ск у сство  в ы р аж ает  
п о зн а н н о е  через систем у образов, ш и р о ко  используя ху
д о ж е с т в е н н ы й  вы м ы сел , си стем у  и зо б р а зи т е л ь н о -в ы р а -  
зи тельн ы х средств. Н аука познает и о п и сы вает, и скусство  
п озн ает и изображ ает; наука док азы вает , и скусство  п о к а 
зы вает, но  оба убеж даю т (Б ел и н ск и й ).

На эти  сп ец и ф и ч еск и е  свой ства п рои зведен и й  и ск у с
ства вп ервы е обратили  вн и м ан и е др евн егр еч еск и е  ф и л о 
соф ы  П латон  и А ристотель. И х взгляды  н а  этот сч ет  р ас 
см о тр ен ы  н ам и  в разделе «О бщ ие свой ства худож ествен
ной литературы ».

К п р о б л ем е оп р ед ел ен и я  и скусства к а к  с п е ц и ф и ч е с 
кой ф о р м ы  п о зн ан и я  и отоб раж ен и я обращ али сь  и м н о 
гие д р у ги е  м ы сли тели  -  Л е сс и н г , Д и д р о , Р уссо, В оль
тер, Л о м о н о со в , Т ред и ак овски й  и др. Не обош ли  в н и м а
нием  эту проблем у  и классики  русской  ли тературн ой  к р и 
ти к и  X IX  века. Б ел и н ск и й , н ап ри м ер , рассм атри вая  р аз
л и ч и я  м еж д у  н ау к о й  и л и те р ату р о й , п о д ч е р к и в а л , что  
н аука «говорит си ллогизм ам и , п оэт  -  образам и  и к ар ти 
н ам и ... П о л и т и к о -э к о н о м , во оруж аясь  стати с ти ч ес к и м и  
чи слам и , д о к азы вает , действуя на ум  своих читателей  или 
слуш ателей . П оэт, вооруж аясь ж ивы м  и ярким  и зо б р аж е



н и ем  д е й с т в и те л ь н о с т и , п о к азы в ае т  в вер н о й  к а р т и н е , 
дей ствуя н а  ф ан тази ю  своих читателей ... О дин  д о к а зы в а 
ет, другой показы вает, и оба убеж даю т, то л ько  од и н  л о 
ги чески м и  доводам и , другой картинам и».

Л. Т олстой  утверж дал, что суть искусства ещ е и в п е 
редаче худож ником  и спы танны х им чувств; сл о в есн о е  и с 
кусство вы раж ает не то л ько  чувства, н о  и м ы сли худож 
ника и вы раж ает их «в ж ивы х образах».

Т ак  что ж е такое образы и в чем их отли ч и е от силло
гизмов (р ассуж д ен и й , логи чески х  доказательств , у м о за к 
л ю ч ен и й , ф орм ул)?  В сущ ности  те и другие — есть ср е д 
ство п о зн а н и я  и отраж ен и я реальной  д ей стви тельн о сти  в 
со зн ан и и  лю дей.

Все эти сущ ествен н ы е особ ен н ости  — д о сто ян и е  к аж 
дого  чел о века  и человечества в целом. Л ю ди, п р и н ад л е
ж ащ и е  к тем  или и н ы м  общ ествам  или н ар о д ам , е с т е 
ствен н о , отраж аю т в себе их общ и е черты  и о со б ен н о сти  
(обы ч аи , тр ад и ц и и , м ораль и т.п .). И  в то  ж е врем я к а ж 
ды й  чел о век  обладает и рядом  своих и н д и ви дуальн ы х  черт 
характера, п ри вы ч ек , убеж дений , деловы х сп о со б н о стей . 
И н ы м и  словам и , общ и е ро д о -к о р н евы е, ген ети чески  ус
то й ч и вы е свой ства лю дей  взаи м освязан ы  и с сугубо и н 
ди ви д уальн ы м и  о соб ен н остям и  каж дого. Д и ап а зо н  ч ел о 
вечески х  и н д и ви дуальн остей  столь ш и р о к , что, на п ер 
вы й взгляд , каж ется п росто  б езгран и ч н ы м . П о у м ств ен 
ны м , д е л о в ы м , о р ган и за то р ск и м  или  и с п о л н и т е л ь с к и м  
сп о со б н о стям  лю ди раскры ваю т себя в ходе трудовой  д е 
ятельн ости . О дни  на века оставляю т свои  и м ена в брон зе 
и граните, другие, прож и в свою  ж и зн ь  в трудах и за б о 
тах, б ессл ед н о  исчезаю т из пам яти  человечества: каж дом у 
свое, к аж дом у  по заслугам .

В ел и ко е  и зо б р етен и е  к о леса  и л о п ат ы , р ав н о  к ак  и 
те о р и и  о тн о с и тел ь н о ст и , со зд ан н о й  вели ки м  Э й н ш т е й 
ном , учен и е П авлова о реф лексах , учение Д ар в и н а  о е с 
теств ен н о м  видовом  отборе, откры ти е ф и зи ч ес к и х  за к о 
нов  Н ью то н о м , х и м и ческой  табли ц ы  М ен делеевы м  или 
и сслед ован и е скорости  света, к лан и р о ван и е ж и в о тн о го , а 
теп ерь  и ч еловека , научны е о ткры ти я б о тан и к а  В ави ло
ва, г е о л о г а  В е р н а д с к о го , а с т р о н о м а  М и р зо  У л у гб е к а ,



естеств о и сп ы тател ей  Л о м о н о со в а , П о п о ва , Ц и о л к о в с к о 
го — д о с то ян и е  всего человечества. О д н ако  его ж е д о с т о я 
ние — и л о ж н о е  учение Л ы сен ко , и чудовищ ное в своей  
ан ти ч ело в еч еско й  сути и зобретение яд ерн ой  б ом б ы , хи 
м и ч еско го  и б актери ологи ческого  оруж ия. С в о б о д н о  т в о 
рящ и й  человек  -  велик и ничтож ен  в своих откры ти ях .

С о б ст в ен н о  всем  этим  х арактери зуется  и и ск у сство , 
творц ам и  которого  вы ступаю т лю ди , од арен н ы е вели ки м  
тал ан то м , гениальны м и  сп особ н остям и . «П ятерица»  Н а 
вои и трагедии  Ш експ и ра, «С едьм ая си м ф он и я»  Ш о с т а 
к о в и ч а , «С л о во  о п о л к у  И гореве» , б ал ет  Ч а й к о в с к о г о  
«Л ебединое озеро» и «Б ож ественная ком еди я»  Д ан те , «Е в
гений  О негин» П у ш ки н а и «Три богаты ря» В аснецова и 
«Д евяты й вал» А йвазовского , «В ойна и мир» Т о л сто го  и 
«Т ихий  Д он »  Ш о л о х о в а , «Б елая  гвард и я»  Б у л га к о в а  и 
«Р еквием » А хматовой — все эти  и ты сяч и  других м и р о 
вого класса п рои зведен и й  созданы  в разн ы е и сто р и ч еск и е 
периоды  и являю тся общ ечеловеч ески м  д о с то я н и е м , гор
достью  и славой  н ародов, к которы м  при н ад леж ат их ав 
торы .

И для н ауки , и для искусства п одоб н ого  рода яв л е н и я
— т и п и ч ес к и е ; они  расп олагаю тся  на о д н о й  в ер ти к ал и , 
но  на разны х уровнях  общ ечеловеч ески х  ц ен н остей .

И скусство  к ак  одна из ф орм  об щ ествен н ого  со зн ан и я  
и как  оди н  из видов человеческой  деятел ьн о сти  в д ухов
ной и культурной области  служ ит и средством  п о зн ан и я  
ж и зн и  и средством  вли ян и я  на разум и чувства лю дей . 
Н аука таю ке есть одна и з ф орм  общ ествен н ого  со зн ан и я , 
ее д еятельн ость  — в объ екти вн ом  п озн ан и и  к ар ти н ы  м ира, 
в си с те м а ти за ц и и  зн а н и й  о зако н ах  р азви ти я  п р и р о д ы , 
общ ества и человека в их сф ерах. И в то й  и другой  ф о р 
мах об щ ествен н ого  со зн ан и я  свои п р и ч и н ы  в о зн и к н о в е 
н и я  и п р ои схож ден и я и своя  и стори я  в о зн и к н о в е н и я  и 
разви ти я . Н ас ж е интересую т п ричины  и и стори я  п р о и с 
хож д ен и я , стан овлен и я  и разви ти я искусства и л и тер ату 
ры  и их виды.

Происхождение искусства и его видов. В р ан н и й  п е р и 
од, в родоп лем ен н ы х  условиях  ж изни  лю дей  п р о и зв е д е 
н и я  и скусства в пред ставлен и ях  и ф орм ах то го  вр ем ен и ,



специфика их содержания и формы находились в тесной  
связи с предметно-конкретными особенностями перво
бытного общественного сознания. Произведения искусст
ва в простейших формах отражали неписаные «законы» 
жизнедеятельности людей в виде мифических, мораль
но-поучительных, полуфантастических преданий из ис
торического опыта родов и племен. Такое искусство в со 
временной науке о нем обозначено термином «синкре
тизм»; а первобытное художественное творчество называ
ется синкретическим.

Основными предметами и объектами синкретического 
сознания, выражавшегося в конкретном изображ ении  
того, чем занимались первобытные люди — охота, соби
рание плодов, коллективная защита от агрессивных хищ
ных зверей, борьба с грозными проявлениями природы
— наводнениями, грозами, землетрясениями; наблюде
ние и отражение в сознании восхода и захода солнца, 
луны и т. п.

Своеобразны были и изобразительные средства в синк
ретическом искусстве. В первобытном обществе люди твор
ческого склада еще не умели мыслить образами в нашем 
понимании этого термина. Мы понимаем образ как вос
произведение осознанного художником ж изненного яв
ления с помощью тех или иных материальных или сло
весных средств, цветовых знаков, систем звуков, очерта
ний, красок и т. п. Образ воспроизводит жизнь в ее от
дельных явлениях и в том единстве и взаимопроникнове
нии их общ их и индивидуальных черт, которое сущ е
ствует в явлениях самой действительности. В те далекие 
времена люди еще не умели мыслить отвлеченными по
нятиями, вычленять в явлениях действительности из об 
щего индивидуальное или в индивидуальном находить 
черты общего. Люди мыслили, скажем, о животных во
обще, представляли каждый звериный род в виде одного 
зверя, наиболее крупного, самого большого: все слоны 
или газели представлялись ими как один слон или одна 
газель. Только этим и отличали род от индивидуальной 
особи.

Преувеличенное представление общего в единичном  
было вызвано рядом причин и полной зависимостью



человека от природы. Преувеличивая в своем воображе
нии силу, размеры, значительность явлений, они бессоз
нательно занимались типизацией явлений окружающего 
мира, т. е. создавали образы. Такая образность характерна 
была для первобытного человека и, естественно, для син
кретического творчества, в основе которого лежали связи 
с магией, мифами, фантастическими преданиями. Люди 
тех времен полагали, что животные обладают таким же 
уровнем сознания и сознательности как и они сами. Во 
всяком случае творцы первобытного искусства, отражая 
в произведениях уровень своего сознания, убеждали лю
дей в этом в большей степени, чем это проявлялось в 
«потребителях» их искусства — в людях. Особенностью  
первобытного мышления был тот антропоморфизм (до
научное представление о том, что животные, растения и 
явления неживой природы обладают человеческими свой
ствами — мыслями, чувствами, волей), в основе которо
го лежало понимание человеком жизни животных, сход
ной (или тождественной) с человеческой жизнью. Они 
полагали, что природа (животные, растения, дождь, ве
тер и т. п.) обладают той же сознательностью и тем же 
уровнем сознания, что и люди вообще. Человек верил, 
что природа, как и люди, способна думать, размышлять 
и совершать действия по расчету, по обдуманному наме
рению, или сознательно помогая людям, или созн а
тельно вредя им: в зависимости от отношения к челове
ку, от настроения. Грозовая молния устраивает лесное по
жарище или убивает человека — намеренно; разобижен
ный на людей тигр разрывает человека на куски, поедает 
его -  намеренно; река поглощает человека в своем бурля
щем потоке — намеренно; гора, взбешенная извержени
ем, потоком всепоглощающей раскаленной лавы — дей
ствует также намеренно.

Все это и закрепляло в сознании людей мысль о пря
мой их зависимости от «капризов» природы, которую и 
боялись, и искали способы благоприятного к ним ее рас
положения, а значит и ее покровительства.

Вспомним по случаю произведение Арсеньева «Дерсу- 
Узала», в котором главный герой «человек—природа». Дерсу



видел в таежном тигре тоже человека и разговаривал с 
ним как себе равным, «уговаривал» его не вредить людям 
в отряде путешественников. Образ Дерсу-Узала — реаль
ный образ, списанный с реального прототипа - таежного 
охотника, не «подпорченного» цивилизацией. Такой ка
кого Арсеньев встретил в таежной глухомани дальневос
точного края России и изучил его облик и характер в 
ходе научной экспедиции. Дерсу-Узала — след из далеких 
эпох первобытного человека, заменившего копье на ру
жье, но сохранившего в своем сознании морально-нрав
ственный уклад «первобытного» лесного человека. Не при
чинять зла тигру, а упросить его сделать добро — оста
вить людей в покое; и он — тигр непременно сделает 
то, что хочет человек, то есть Дерсу-Узала.

Именно этим объясняется то обстоятельство, что люди 
в борьбе с природой, ее намерениями широко использо
вали всевозможные заклинания, приемы магии, которые 
рассматривались как выражение веры в то, что магичес
ким заклинанием можно вызвать покровительственные 
действия природы. Это нашло свое непосредственное от
ражение в первобытном искусстве. Творцы его перед охо
той рисовали зверей, ублажая их «самолюбие», вырезали 
из камня их фигуры; в ритуальных танцах подражали их 
телодвижениям, как бы подчеркивая кровное родство 
бизонов или оленей, с которыми непременно встретятся 
на охоте; они верили, что истоки их рода, племени — от 
каких-то лесных или степных животных.

Следы искусства тех времен находим в наскальных 
рисунках, дошедших до нас в своем первозданном каче
стве, в народных танцах; некоторые наиболее вырази
тельные элементы сохранились в них и теперь. В устном 
народном поэтическом творчестве до сих пор живут не
которые речевые и образные элементы древнейших ска
зок о животных, дошедшие до нас из глубин веков. В них 
олицетворяются, очеловечиваются, типизируются веду
щие черты характера: страшный волк, хитрая лиса, ко
варная или мудрая змея, трусливый заяц, добродушный, 
рассудительный барсук, неуклюжий увалень медведь. Не
которые мифологические существа наделялись сверхъес



тественной силой, сверхъестественными свойствами ра
зума -  добротой, злом, коварством (например, дракон, 
Змей Горыныч, Кащей Бессмертный, вампир и т. п. )

Приводить примеры постепенного развития искусств 
от древнейших времен можно бы бесконечно долго. П од
черкнем только то, что в седой древности на стадии охот
ничьего производства, затем первоначального землеполь
зования, продолжавшееся, постепенно развиваясь, мно
гие тысячи лет, люди учились создавать словесные, скуль
птурные и графические изображения реальной жизни, 
требовавшие определенного «мастерства» и осмысления 
изображаемого по древним неписаным «законам красо
ты».

Однако все это было еще не искусство, не «художе
ственное творчество» в современном понимании, а отра
жение раннего синкретического сознания. Но историчес
кая и эстетическая ценность синкретизма очевидна, ибо 
на его основе в последующие тысячелетия и стали разви
ваться различные виды искусств -  живопись и скульпту
ра, сценические действа, художественная словесность, 
музыка и др.

Переход человека к земледелию и скотоводству выз
вал более высокую ступень развития общества, которая 
также продолжалась тысячи лет. Новые средства произ
водства продуктов питания и иных материальных ценно
стей -  одежды, обуви, домашней утвари и т. п. повлияли 
на рост человеческого сознания, возродили и новые лю д
ские заботы: разведение и выпас домашних животных, 
обработка земли: вовремя вспахать и посеять, вовремя 
убрать урожай, найти способ его хранения, выращивание 
полезных растений; возросло и отношение людей к явле
ниям природы. Теперь человек в своем труде учитывал 
времена года и периоды роста, а затем созревание поса
женных растений, время и периоды размножения скота и 
т. д.

Явления природы -  дожйь, тепло, холод, день, ночь, 
восход и заход солнца и т.п. -  воспринимались как воп
лощение каких-то невидимых могучих сил, действующих 
на человека и окружающий его мир, и воспринимались



как высшие живые существа -  боги. И как следствие 
образуются разные мифы о могучих божествах. Напри
мер, Бог Дионис у древних греков -  покровитель расте
ний и Бог Зевс — громовержец, «хозяин» дождей, он же 
и владыка войн. Появляются и полубоги — титаны, оли
цетворяющие земные силы природы.

На этой новой ступени развития, когда роды, разрас
таясь, образовывали более многочисленные коллективы
— племена - росли потребности в новых плодородных зем 
лях, расширялись запросы в увеличении пастбищ, что 
приводило к стремлению насильственного захвата земель 
у других племен. А это, в свою очередь, порождало враж
ду между племенами, их отчужденность.

Из числа родовых вожаков выделялись наиболее зре
лые и мудрые люди и становились вождями племен, при
сваивавшими себе право власти и руководившими всей 
жизнью племени и, естественно, присваивающими себе 
большую часть военной добычи. Так сформировалась во
енная аристократия, укреплялась политика наследствен
ности в замещении «должностей» вплоть до назначения 
вождей — «наследников» различных богов природы, ко
торые якобы помогали им одерживать победы на войне.

Изменились смысл и формы магических заклинаний. 
Теперь люди заклинали не только удачную охоту, как 
это было прежде, но и приход весны с хорошей погодой, 
обеспечивающей обильное домашних животных и обус
лавливающей хороший урожай растений. Усложнились и 
сами формы магических заклинаний, сформировались  
магические обряды, ритуалы жертвоприношений богам 
плодородия, весенние хороводы перед началом выгона 
скота на пастбища, военные «игры» перед походами на 
соседние племена; дикая подражательная пляска транс
формировалась в хорошо организованный обрядовый хо
ровод с коллективной пляской и пением.

Все эти новые и усложненные формы обрядового ис
кусства хотя еще синкретического свойства, но уже тре
бовали более высокого творческого начала.

Теперь магические песни-пляски, заклинающие бога
тый урожай или крупную военную победу, обрели более



усложненную, эстетически совершенную по тем време
нам форму с элементами вокального исполнения и танце
вальной усложненностью и выразительностью сюжетно  
обозначенных движений.

В обрядовой преимущественно хоровой песне-пляске 
образовался индивидуально исполняемый запев, сообщ а
ющий в единстве слова и мелодии о том, какие события 
или явления природы желательны для слушателей-зрите- 
лей. Исполнителем запева, как правило, был сам руково
дитель хора («корифей»), в унисон которому хор отвечал 
припевом, выражавшим одобрительный отклик хорового 
коллектива песни-пляски на изображаемое в запеве ко
рифеем.

Так зарождались первоначальные формы драматургии 
когда «корифей» свои сообщения (богам или каким-то 

невидимым, но могущественным силам) о желанных со 
бытиях и явлениях природы сопровождает пантомими
ческими действиями и эмоционально окрашенной речью 
и розыгрышем в лицах перед хором, усиливающим эм о
ционально-чувственное восприятие речи и мелодии. Так в 
древнегреческой первоначальной обрядовой «драматургии», 
в Афинах, корифей весеннего обрядового хоровода ра
зыгрывал миф сначала о гибели «бога» Диониса, затем о 
его воскресении. Но теперь это уже не бог в первоначаль
ном восприятии, а образ козла -  животное, которое в те 
далекие времена считалось самым «плодовитым» из д о 
машнего скота. Корифей в таких случаях надевал на себя 
козлиную шкуру, это делали и исполнители — хоровики 
и плясуны. Такое обрядовое действо стало называться «тра
гедией» (греч. tragos -  козел, ode - песня).

Запевы корифеев постепенно усложнялись, наполня
лись большим и более глубоким смыслом и содержанием, 
торжественностью и героическим пафосом. Теперь запевы 
стали обретать такую самостоятельность, что их часто ис
полняли вне хора, отдельно, без сопровождения хорово
го припева. Так появились певцы-сказители, которые были 
не связаны с обрядовым хоровым действом. Они совер
шенствовали свое песенное повествование, наполняя его 
более выразительной образностью. Содержание и форма



повествовательной песни переходила в разряд «эпической 
песни», в которой главной фигурой становился тип вой- 
на-богатыря исключительной силы и особой доблести и 
отваги.

Рост сознания людей, более высокая степень их куль
туры и требовали от певцов-сказителей развития их пе
сенного и сказового содержания. Отвечая этим требова
ниям, многие певцы-сказители стали соединять, т. е. спе- 
вать несколько близких по смыслу и тематике и связан
ных с одним героем песен в одно целое. Так на заре евро
пейской цивилизации возникли первые крупные виды 
произведений песенного «жанра», названные древними  
греками «эпопеями». Творцов этого искусства древние гре
ки стали называть «рапсодами», т. е. сшивателями, соеди
нителями отдельных песен в одно целое произведение. 
Многие ученые полагают, что самым выдающимся «рап
содом» был в древнегреческом искусстве Гомер — автор 
замечательных песенных «эпопей» «Илиады» и «Одис
сеи». И следует заметить, что эти два произведения, д о 
шедшие до  нас, в шестом веке до нашей эры были пере
работаны в поэмы — в композиционно цельные художе
ственные произведения повествовательных форм, наде
ленных особой поэтической ритмикой.

М ифологические и тотемистические сказы и сказки о 
«реальной» жизни, различные военные сказания о вели
ких доблестях сильных духом героев постепенно стали 
обретать такие повествовательные эпические формы, ко
торым и дали общее название -  проза.

А обрядовые песни, в которых запев корифея стано
вился как бы рассказом о событиях и явлениях природы, 
а припев хоровиков перерождался в словесно-эмоциональ
ную и интонационно-ритмическую форму. Припев, та
ким образом, превращался в законченную по смыслу и 
содержанию форму -  в строфу, являя собой нечто такое 
эстетически новое, которое постепенно переросло в лири
ческую поэзию.

Такие произведения часто исполнялись отдельно от хора 
как самостоятельные, наполненные новым содержанием, 
отображающим или трудовые коллективные процессы зем



ледельческих и домашних, бытовых работ или типовые 
моменты в жизни военных дружин, например, передавая 
ритмику движения отряда на марше при ее коллективном 
исполнении. Так возникли трудовые, военные, семейно
бытовые песни. А с возникновением письменности пе
сенная словесность стала отделяться от мелодии и запи
сываться, превращаясь в литературную поэзию -  лирику.

При всем этом очевидном поступательном развитии 
словесно-хорового, обрядового искусства, оно все еще 
оставалось синкретическим, т. е. не художественным твор
чеством в нашем понимании. Даже такие выдающиеся для 
того времени произведения древнегреческого народного 
эпоса, как «Илиада» и «Одиссея», созданные в восьмом 
веке до нашей эры и переработанные спустя два века в 
поэмы, содержат в себе черты синкретического творче
ства. В них гиперболически «обрисованные» военные под
виги, совершаемые с помощью богов, вождей ахейских и 
троянских племен, изображение олимпийских богов, по
кровительствующих героям в их войнах и скитаниях, и 
сказочные нимфы, и морские чудовища и увлекатель
ные, полные чудес, приключения странствующего героя 
(Одиссея) по неведомым ему морям и землям. И все это 
воспринималось древними греками как правдивое вос
произведение жизни, как правдивое повествование о том, 
что происходило на самом деле.

Синкретическое творчество эпох «детского человечес
кого общества» подготавливало «почву» для истинно ху
дожественного творчества, которое развивалось с ростом 
и формированием эстетического сознания и обогащалось 
представлениями и понятиями о духовной жизни и куль
туре человечества в недрах позднего синкретизма возник
ли трагедии, эпопеи и другие виды песенного «жанра».

Формирование, становление и развитие художествен
ного творчества. Литературоведов больше всего интересу
ют процессы исторического движения литературы как вида 
искусства, хотя и другие его формы равновелико важны 
и ценны в духовной жизни общества — музыка, живо
пись, скульптура, архитектура, графика, кинематограф,



цирк, балет и др. Ни в коем случае не умаляя значения 
этих видов искусства, задержим внимание на литератур
но-художественном развитии.

Литература унаследовала от первобытного синкрети
ческого творчества элементы образности, ритмики, ти
пизации, некоторые принципы образного обобщ ения  
жизненных явлений. Синкретическое искусство отразило 
в себе общий уровень фантастического, мифологического 
миросозерцания и мировосприятия. Это искусство еще не 
было выражением идейно-эмоционального, психологи
чески чувственного осмысления и изображения действи
тельности; оно не способно было освещать в своих произ
ведениях внутренние противоречия в резко изменившем
ся обществе и человека в нем со всеми его противоречия
ми и богатейшим внутренним миром.

Возникновение обществ с государственным устрой
ством, где военные дружины стали выполнять государ
ственно-охранительные функции с формами принужде
ния и насилия. В общественном устройстве произошли про
цессы разделения труда, вызванные новыми формами про
изводства различных материальных ценностей: наметилось 
и стало развиваться промышленное производство; значи
тельную роль стали играть ремесленники (рабочие), крес
тьяне, особенно государственные служащие.

Образовавшееся мощное государственное устройство со 
всеми его властными, идеологическими структурами со
вершенно изменило и усложнило духовную жизнь все
го общества. Искусство и литература из синкретического 
состояния переросли в истинно художественное творче
ство. Наиболее творчески одаренные люди стали создавать 
произведения гражданской направленности, выражающие 
идеи социально-нравственного порядка, эмоционально  
страстно, искренне осуждая или поощряя лю дей, при
надлежащих к разным социальным слоям, проповедуя при 
этом то или иное гражданское мироустройство.

С государственным построением общества, с его соци
альным расслоением в корне изменились и усложнились 
культура и духовная жизнь общества. Люди, наиболее ак
тивные и одаренные природой образным мышлением бо



лее высокого уровня, чем в эпоху синкретизма, стали 
создавать такие художественно-литературные произведе
ния, специфика которых в принципе отличалась от «ли
тературы» синкретизма. Однако приемы типизации явле
ний жизни, выражающие теперь новое содержание, уже 
были не стихийные, как в синкретическом образном твор
честве, а осознаны авторами и возведены в новые прин
ципы типизации. В духовную и культурную жизнь общ е
ства влились люди профессионально более зрелого скла
да: писатели, драматурги, поэты, привнесшие в свое твор
чество принципы не стихийной, а осознанной типизации. 
Обозначился и определился главный предмет литературы
— человек, социально значимый характер, индивидуаль
ная личность, воплощающая в своем облике те или иные 
общие черты.

В древней русской литературе появилась героическая 
повесть «Слово о полку Игореве» собственно художе
ственное произведение, в котором изображены личности 
социального характера -  пылкий, нетерпеливый, высо
кого самомнения о себе князь Игорь, пытавшийся в оди
ночку, без союзников победить половцев. Венец славы, о 
котором он мечтал, обернулся позорным пленом. Игорь 
погубил свое войско в неравном сражении с половцами. 
Князь Святослав, стремивш ийся не к личной славе, 
пытался объединить дружины русских князей в мощное 
национальное войско для борьбы с врагами Руси, обрел 
народную славу мудрого полководца.

В Древней Греции на основе обрядовых дионисийских  
трагедий появились новые -  собственно художественные
— трагедии высокого эстетического и социального значе
ния. В их содержании — противопоставление героев с раз
ными морально-нравственными принципами и с разным 
пониманием гражданского долга. К примеру, в трагедии 
«Антигона» Софокл изображает и противопоставляет ха
рактеры царя Креонта города Фив, олицетворяющего лич
ность нового, государственного устройства, и Антигоны
— героини, олицетворяющей старые родовые нравствен
ные устои. Следуя своим нравственным принципам, она 
нарушает распоряжение царя, противоречащее этим ро-



доплеменным принципам. Разгневанный Креонт казнит 
Антигону. Но будучи сам человеком с ведущими чертами 
социального характера и в то же время со своими инди
видуальными чертами натуры, не лишенной внутренних 
противоречий, раскаивается в содеянном. И эта его царс
кая жестокость и человеческая сострадательность в ко
нечном итоге приводят к тому, что возмездие за содеян
ное им злодеяние приходит свыше — от богов: гибнут 
члены его семьи.

Обращают на себя внимание художественно зрелые ко
медии Плавта, в которых противопоставляются герои с 
разным социальным положением и разных морально-нрав
ственных убеждений и устремлений. В комедии «Клад» 
изображается бедняк Эквилон, скупость и совестливость 
которого так велики, что он скрывает от всех найденный 
им горшок с золотом и мучается от внутренней борьбы 
двух приоритетов в его характере — скупости и совестли
вости. И Мегадор, лишенный совестливости и нравствен
ных принципов, будучи очень богатым человеком, не 
боится злой молвы своего социального круга людей и без 
стеснения сватается к дочери Эквилона -  человека из 
низшего сословия.

Собственно с комедий Плавта и начинается новая, 
оригинальная римская «постсинкретическая» литература 
более высоких художественных достоинств, в которой  
изображаются ведущие социальные черты характеров ге
роев.

Приведенные примеры из русской и европейской ли
тературы позволяют говорить о том, что специфические 
особенности художественных произведений раннего «по
стсинкретизма» уже отражали типические черты социаль- 
но-нравственной жизни общества. Социальные характеры 
героев, их дела и мысли теперь выражали новую, весьма 
усложненную в сравнении с синкретическим творчеством 
идейно-эмоциональную содержательность. Эмоционально
нравственная оценка писателями изображаемых ими со 
циальных характеров — важнейшая специфическая осо
бенность художественной литературы — как древней, так 
и современной.



В лирической поэзии (в известном смысле как и в 
прозаической лирической повести, в романном лиричес
ком отступлении) используются в основном словесно
зрительные впечатления для передачи в ритмически оф ор
мленных, мелодически наполненных образах-пережива
ниях поэта, вызывающих эмоционально-чувственное со 
переживание читателя. Это достигается и путем раздумий 
поэта о явлениях жизни и в словесно-чувственных их 
оценках. Но это счастливое совпадение возможно только 
у талантливого художника; если он обладает даром глубо
кого и активного миросозерцания, остротой впечатлений, 
силой воображения и всем богатством народного и лите
ратурного языка, наконец, если он знает своего читате
ля, к которому обращено его поэтическое слово и в кото
ром он видит своего истинного судью и почитателя.

В поэме «За далью - даль» Твардовский говорит о дол
ге поэта прислушиваться к голосу народа -  своего чита
теля, видеть в рядовом читателе и высшего ценителя, и 
неравнодушного сопереживателя. Обращаясь с этой про
блемой к собратьям по перу, Твардовский высказывает 
свое отнош ение к целям и задачам поэзии, к тем, кто 
претворяет эти задачи в своей лирике и к тем, кто судит 
о созданном поэтом по справедливости и верно, — к чи
тателю:

За их судом и шуткой грубой 
Ты различаешь без труда 
Одно, что дорого и любо 
Душе, мечте твоей всегда,
Желанье той счастливой встречи 
С тобой иль с кем-нибудь иным,
Где жар живой, правдивой речи,
Л не вранья холодный дым.
Где все твое незаменимо,
И есть за что тебя любить,
И ты тот самый, тот любимый,
Каким еще мечтаешь быть.

В своей лирике Пушкин и Некрасов в трудные мину
ты обращались к читателю, ему поверяли свои задушев



ные мысли и чувства, ему отдавали на суровый суд свои 
творенья. Решительно отвергая «суд глупца и смех толпы 
холодной», суд так называемой «высшей знати» от лите
ратуры, Некрасов всегда с благоговением говорил о вдум
чивом русском читателе, о своем справедливом судье и 
защитнике от нападок «глупца» и судьи «холодного».

Но мой судья — читатель-гражданин.
Лишь в суд его храню слепую веру.
Суди же ты, кем взыскан я не в меру!

(«Уныние»)

Классическая лирическая поэзия — это глубокая, ис
кренняя любовь к своему народу и высокая ответствен
ность перед ним, перед самим собой за то трудное счастье 
творца, который в час вдохновения сплавляет личное чув
ство, свою боль за судьбы страны и ее народа и свою  
любовь к сторонам самой многообразной жизни, которая
— и прекрасна, и трудна, и «трагична и смешна». Изрече
ние Е. Евтушенко о том, что современный «поэт всегда 
больше, чем поэт» — служит прекрасной иллюстрацией 
того, что классическая реалистическая поэзия равно как 
проза и драматургия исправно, без сбоев «работает» не 
только на раскрытие личных переживаний о происходя
щем в жизни, но и положительно влияет на общ ествен
ное сознание, способствуя формированию лучших нрав- 
ственно-гражданских качеств социального характера лю 
дей, за которыми закреплены и общечеловеческие права 
и национальные социально-значимые обязанности: права 
и обязанности человека — нерасчленимы, едины и общ е
значимы в своей человеческой сущности.

У большого таланта «высокой человечности» право тво
рить прекрасное для людей органично сцеплено с обязан
ностью творить хорошо, создавать произведения, достой
ные самого его таланта и достойные того народа, которо
му принадлежит этот талант. Об этом красноречиво гово
рит Б. Пастернак в середине XX века.

Цель творчества -  самоотдача,
А не шумиха, не успех.



Позорно, ничего не знача,
/>ыаяь притчей на устах у всех —

размышляет поэт об истинных и мнимых звездах Пар
наса, возводя в ранг высшей человеческой стоимости чув
ство меры в своих творческих оценках. Зазнайство и само
званство не лучшие помощники в творчестве:

Но надо жить без самозванства,
Так жить, чтобы в конце концов 
Привлечь к себе любовь пространства, 
Услышать будущего зов.

Слить в неразрывную связь свое право человека на 
творчество и святую обязанность быть всегда искренним, 
не лицемерить, оставаться всегда самим собой:

И должен ни единой долькой 
Не отступаться от лица,
Но быть живым, живым и только,
Живым и только до конца.

Таким образом, литература как один из действенных 
видов искусства обладает своими специфическими осо
бенностями и отличается от всех других форм обществен
ного сознания -  философии, естественных наук, соци
ально-политических теорий, познающих и объясняющих 
мир с помощью понятий, формул и формулировок, 
тем, что она — литература - мыслит образами, отображает 
и отражает живую действительность в образной «форме 
жизни». Словесные образы и вымысел являются основ
ным средством художественного творчества, воссоздаю
щего или пересоздающего жизненную действительность в 
картинах с типическими характерами и типическими об
стоятельствами.

Формирование специфики литературы имеет свою бо
гатую историю. Ее специфические особенности состоят в 
том, что образованный читатель-зритель всегда осознает, 
что вся живая действительность воссоздана лишь в «фор
ме жизни» и понимает ее как «вторую» реальность, плод



воображения художника, его вымысел, и тем не менее 
разумом и чувствами воспринимает произведение как 
правдивую «сумму реально данного» (М. Горький) -  пе
реживая, страдая и сострадая, радуясь до слез и досадуя 
до гнева — прощаясь с полюбившимися героями как с 
близкими родными, когда дочитана последняя страница.

Художественный образ и его свойства. Категория ху
дожественного образа -  многомерна. И прежде чем при
ступить к рассмотрению этой эстетической категории, заг
лянем в некоторые научно выверенные, признанные ис
точники. «Литературный энциклопедический словарь» дает 
такое определение художественного образа: «Образ худо
жественный — категория эстетики, характеризующая осо 
бый, присущий только искусству способ освоения и пре
образования действительности. Образом называют также 
лю бое явление, творчески воссозданное в художествен
ном произведении» (Литературный энциклопедический  
словарь под ред. В. Кожевникова и др. — М., 1987. с. 252).

Чаще всего художественный образ — это литератур
ный герой, персонаж или действующее лицо (в драма
тургии ). Однако художественный образ — это и картины 
природы, и какая-либо вещь, и время и т.п. Само слово
сочетание «образ чего-либо» или «кого-либо» указывает 
на то, что понятие «художественный образ» вбирает в 
себя и его способность соотноситься и с внехудожествен- 
ными факторами, явлениями. В построении художествен
ного образа непременно и органично сцепляются, сплав
ляются такие два начала, как объективно-познавательное 
(т.е. научно точное) с субъективно-творческим (т.е. вооб
ражаемое, возможное). Специфика образа всегда сопря
жена и соотносима с двумя сферами -  с реальной дей 
ствительностью и с процессом (актом) поэтического, а 
возможно и естественно-научного мышления. Образ есть 
отражение действительности, он непременно наделен в 
той или иной мере сильной чувственной правдивостью, 
пространственно-временной значимостью при непремен
ной форме условности, иллюзорности изображаемой кар



тины жизни; он отражает и авторский замысел, и тот или 
иной момент жизни общества одновременно. Образ всегда 
не просто отражает те или иные стороны, грани действи
тельности, но несет в себе обобщающее начало, раскры
вая в единичном, индивидуальном общехарактерное, об 
щезначительное, сохраняя чувственную целостность в своей 
неповторимости. К тому же он — образ — творит такой 
новый, небывалый, вымышленный мир, в который ве
рится, который воспринимается разумом и чувством как 
мир реальный, достоверный. В художественном образе на
ряду с объективно существующим запечатлевается и воз
можное, желаемое, предполагаемое — преображенное в 
звуки, краски, предметы из реального мира вещей и по
ложений. Художественный образ вызревает в процессе д е
ятельности воображения и мышления одновременно в со
ответствии с духовными, нравственными или какими- 
либо иными запросами общества и автора, творящего пре
красное в условиях самого этого общества. Иными слова
ми, в образе органично слиты два основных компонента 
(или элемента) -  предметный и смысловой, сказанное и 
подразумеваемое. Взаимоотношение этих компонентов ве
дет к различным типам художественных образов, кото
рые составляют два начала -  предметное и обобщ енно
смысловое.

Предметность образа, в свою очередь, составляет не
сколько типовых рядов: образы-детали, образ фабульный, 
образ характера и обстоятельств, образ мира, образ судь
бы и т.п.

По смысловой обобщенности образы делятся на инди
видуальные, характерные, типические, образы-мотивы, 
архетипы.

Индивидуальные образы создаются воображением ху
дожника и выражают поэтическую меру его оригиналь
ности, неповторимости.

Характерные образы раскрывают закономерности об 
щественно-исторического уклада жизни.

Типичность -  это высшая степень характерности, бла
годаря которой типические образы, вбирая в себя суще
ственные особенности конкретно-исторического, социаль



но-характерного, и обретают общ ечеловеческие черты, 
раскрывающие устойчивые, вечные свойства человечес
кой натуры.

Мотив — это образ, повторяющийся в нескольких про
изведениях одного или многих авторов, выявляющий 
творческие пристрастия писателя или целого художествен
ного направления. Например, образы-мотивы моря и гор 
у писателей-романтиков, образ-мотив «двух бездн» у М е
режковского и т.д.

Образ-архетип (т.е. первообраз) заключает в себе наи
более устойчивые и вездесущие «схемы» или «формулы» 
человеческого воображения. Архетип проявляется и в ми
фологии, и в искусстве на всех стадиях его развития. Ар
хетипы образуют постоянный фонд сюжетов и ситуаций, 
часто кочуют от писателя к писателю. Образы зла, равно 
как и образы добра, к примеру, зародившиеся на самой 
заре человеческой цивилизации, есть вечные образы, со 
провождающие человечество во все времена и на всех этапах 
его развития. Они постоянно живут в творчестве челове
ческой цивилизации, переходя от одной эпохи к другой, 
от одного поколения к другому. Образ-архетип особенно  
живуч в мифотворчестве. Тождественные по своему ха
рактеру архетипические образы и мотивы, например, по
всеместно распространенные мифы о сотворении мира и 
потопе находим в сферах искусства. Однако архетипы — 
это еще не сами образы, а схемы образов, их предпосыл
ки, возможности. Мифотворчество поэтому есть не что 
иное, как трансформация архетипов в образы -  «неволь
ные высказывания о бессознательных душевных событи
ях» на языке объектов внешнего мира.

В позднейшей литературе термин «архетип» стал при
меняться для обозначения наиболее общих, фундамен
тальных и общечеловеческих мифологических мотивов, 
лежащих в основе любых художественных структур.

По своей структуре, то есть по соотношению предмет
ного и смыслового планов образы делятся на автологи- 
ческие, м еталогические, аллегорические и сим воли
ческие.

Автологические образы — «самозначимые», в которых 
предметный план совпадает со смысловым.



М ет алоги чески еэто по существу образы-тропы, в 
которых предметное отличается от подразумеваемого, как 
часть от целого, вещественное от духовного, большее от 
меньшего и т.п.; это метафоры, метонимии, сравнения, 
олицетворения, гиперболы и т.д.

Аллегорические и символические образы, в которых под
разумеваемое не отличается принципиально от явленно
го, но превосходит его степенью всеобщности, отвлечен
ности.

История художественного образа уходит в древность. 
Вместе с выделением художественного из синкретичной 
целостности мифа начинается и процесс его теоретичес
кого осмысления. Для Платона образы в искусстве — это 
копии реальных предметов, которые, в свою очередь, 
являются копиями вечных идей. Для Аристотеля образы 
уже не уступают реальным вещам, а в чем-то даже под
нимаются над ними, так как подражают не сущему, а 
возможному и заключают в себе не единичное, а общ ее. А 
характер — это тип человеческого образа действия и от
ношения к действительности, выраженной в его индиви
дуальных чертах, показанных художником. Характер — 
это та форма «очеловечивания» действительности, кото
рая дана художнику жизнью. Таким образом, характер — 
это прежде всего сам конкретный человек с его индиви
дуальными поступками и переживаниями в конкретных 
жизненных обстоятельствах.

В художественном произведении характер выступает 
перед читателем как непосредственный, конкретный че
ловек, судьба и переживания которого увлекает и волну
ет читателя, хотя в реальной жизни их нет, они условны 
и являются для писателя одним из важных средств изоб
ражения жизни, а не самоцелью. Это означает, что, рисуя 
характеры людей с возможной их индивидуализирован- 
ностью, писатель стремится к созданию многосторонней  
картины жизни в обобщенных образах. И это естественно.

Рассмотрим несколько взглядов современных литера
туроведов на понятие «образ» в художественной литера
туре.



Термин «образ» употребляется в двух значениях — уз
ком и широком. В узком смысле образ есть выражение, 
придающее речи красочность, конкретность. Образом в 
широком смысле называют средства отражения жизни  
художником. В таком понимании образ охватывает не толь
ко язык, но и целый ряд других сторон литературного 
творчества. Традиционные определения образа, распрост
раненные и в нашей учебной литературе, сформулирова
ны Л. Тимофеевым в его учебнике «Основы теории лите
ратуры»: «Образ — это обобщенное отражение действи
тельности в форме единичного, индивидуального».

Понятие «образ» гораздо шире понятия «характер», ибо 
предполагает изображение и всего вещественного, вооб
ще предметного мира, в котором находится и человек во 
всем объеме его облика и характера. Реалистическое лите
ратурное произведение всегда в той или иной форме пред
ставляет собой историю судьбы человека как определен
ного общественного характера. В художественном произ
ведении обобщения предстают через характеры, а харак
теры естественным образом переходят в обобщ ения — они 
неразрывно слиты друг с другом: «идея становится персо
нажем» (Бальзак). Природный дар воображения, то есть 
художественный вымысел позволяет художнику превра
тить свои наблюдения и обобщения в образы и характе
ры, волнующие читателя своей жизненной убедительнос
тью. Однако вымысел художника не всевластен, не про
изволен, он подсказан его жизненным опытом и опытом 
других. Вымысел представляет собой как бы концентра
цию жизненного опыта художника и его предшественни
ков. Исходя из всего этого, Л. Тимофеев дает окончатель
ное определение художественного образа: «Образ — это  
конкретная и в то же время обобщенная картина челове
ческой жизни, созданная при помощи вымысла и имею
щая эстетическое значение».

В своей книге «Задачи поэтики» В.М. Жирмунский пи
шет о том, что ценность искусства определяется конкрет
ностью изображения, наглядностью в широком смысле 
этого слова. Чем полнее воплощена идея в образе, тем



значительнее и совершеннее произведение искусства. При 
этом Жирмунский как бы попутно замечает, что поэти
ческие образы зависят и от способностей воображения 
читателей. В восприятии одних преобладают зрительные 
элементы, в восприятии других — слуховые, у третьих — 
отвлеченные словесные представления. Но искусство все
гда предполагает образную завершенность и точность и 
потому не может быть во власти произвола читателя: не 
читатель, а художник создает произведение искусства, 
его поэтическое слово побуждает читателя к воображе
нию и непременно в русле его поэтического мышления.



С О Д Е Р Ж А Н И Е  И ФОРМ А  
Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О Й  Л И Т Е Р А Т У Р Ы .

О Б Р А З Н О Е  МЫШЛЕНИЕ

Понятие о содержании художественного произведения.
Одно из важнейших назначений художественной литера
туры реалистического направления - активное, действен
ное участие в общественной жизни народа, в формирова
нии духовного мира человека, воспитании в нем чувства 
прекрасного, что, в свою очередь, объективно побуждает 
читателей к благородным деяниям - к «очеловечиванию в 
себе человека», стимулирует его стремление к нравствен
ному самосовершенствованию. Русская литература «высо
кой человечности», т.е. классическая литература на протя
жении почти двух веков несет людям «доброе, вечное», 
зовет к нравственным идеалам, основанным на идеях из
вечной борьбы добра против зла, к укреплению веры в 
гуманистические начала рода человеческого. Писатель-ре - 
алист, активный гуманист соотносит с этими идеалами 
все содержательное многообразие реальной жизни в ху
дожественных формах. Такая связь между назначением  
литературы и художественным изображением человека и 
окружающего его мира, т.е. между предметом (челове
ком) и целью (назначением), их взаимопроникновением  
и характеризует литературу как великую ценность вооб
ще, в целом, так и каждое произведение в отдельности, 
которые не механически копируют жизнь и человека в 
ней, а создают «форму жизни» во всем ее многообразии, 
глубоко художественно и правдиво отображая и отражая 
жизненные реалии в свете авторского понимания и оц е
нок явлений действительности. И этим самым литература



влияет на разум и чувства читателя, на его самосознание. 
«Внешний мир, воздействуя на наше сознание, писал 
крупнейший индийский писатель и мыслитель Рабиндра
нат Тагор в статье «Содержание литературы», - вызывает 
в нем другой мир. Этот мир полон не только красок, 
образов, звуков, идущих от внешнего мира, с ним тесно  
связаны и наши понятия о добре и зле, наши страхи, 
удивление, наши горести и радости - разнообразное внеш 
нее выражение его зависит от богатства нашего духовного 
мира» (Тагор Р. Сочинения, т. 8. — М., 1957. с. 299).

Так вот все богатство духовного мира и несет в себе 
содержательная форма художественной литературы, спо
собствуя формированию в его сознании всего этого ду
ховного богатства, разбросанного по плоскости и време
ни и собранного как сгусток, как экстракт в худож е
ственном произведении.

Об этом писал, на все это указывал В. Белинский в 
своих обзорах «Взгляд на русскую литературу за 1846 год» 
и «Взгляд на русскую литературу за 1847 год», не однаж
ды подчеркивая значение писательской «субъективности» 
при создании художественного содержания произведения.

Содержание художественного произведения всегда есть 
органическое слияние изображенного и выраженного пи
сателем, поэтом или драматургом. И это именно так. Если 
писатель в своем произведении не озарит своим духов
ным светом изображаемую реальную действительность, 
характеры своих героев, то великие вопросы о красоте 
мира и человечности героев с их взглядами и нравствен
ными, социально-бытовыми устремлениями не смогли бы 
воздействовать на сознание, на разум и чувства читателя, 
ибо в противном случае такое произведение представляло 
бы собой бездушную регистрацию реальной жизни лю 
дей и не тронуло бы эмоциональные струны души чита
теля.

Художественная образность - величайший, неоспори
мый признак искусства и литературы. Художественное 
произведение, по определению крупнейших ученых XIX 
и XX веков, есть «форма жизни», т.е. не сама жизнь, 
факты которой разбросаны по плоскости (пространству)



и по времени, а ее сгусток, иллюзия, ибо в самой сути 
повествования заложены не сами реальности, т.е. научная 
правда, а художественный вымысел, выплавленный из 
множества жизненных фактов и переработанных в созна
нии и чувствовании художника. Он создает такую жиз
ненную картину, что вдумчивый читатель проникается с 
высочайшим доверием к авторскому повествованию, к 
его оценкам героев и явлений, представленных в образ
ной форме.

Обратимся к конкретному литературному факту. В шо
лоховском «Тихом Доне» образ Григория Мелехова выз
вал в критике и литературоведении горячие споры. Одни 
исследователи (скажем, J1. Якименко), выискивая в по
ведении героя динамику его отношения к сложнейшей  
жизни гражданской войны, находят Мелехова отщ епен
цем, предавшим идеалы середняцкого казачьего кресть
янства; другие видят в его лихой натуре образ правдоис
кателя, соверш енно не похожего на Гришу Добросклоно- 
ва (Некрасов, «Кому на Руси жить хорошо»), активного 
в своих поисках, но пассивного в поступках, действии. 
Мелехов ищет свою правду с оружием в руках — через 
кровь людскую, страдания виновных и не повинных в 
страшной бойне гражданской войны. Его незрелое миро
воззрение, основанное на поисках крестьянской правды, 
его своеобразное мировосприятие (лишенное философс
кого смысла) того, что происходит в его стране, уже 
пережившей страшную первую мировую войну, октябрь
ский переворот семнадцатого года и теперь переживаю
щей братоубийственную гражданскую войну. Некоторые 
исследователи этого образа обвинили Ш олохова в том, 
что он в своей эпопее «разделил людей, отцов и детей на 
врагов и своих». Это вопиющая неправда. Шолохов реши
тельно этого не делал. Это сделала сама жизнь начала 20- 
х годов. Художественное очарование образа Григория Ме
лехова - в том неоспоримом, что писатель через его мяту
щуюся натуру, через его трагическую судьбу правдиво и 
ярко отразил в «форме жизни» трагизм положения серед
няцкого казачьего крестьянства на Д ону, исторически  
обусловленного его социальными и политическими ко



лебаниями. Вспомним Сибирскую республику, созданную  
адмиралом Колчаком, опиравшимся на крестьянство, от
вернувшееся от большевизма — явления бесчеловечно ж е
стокого, насаждавшего новые социальные государствен
ные отношения путем насилия и политической демаго
гии, не учитывавшего корневых и родовых традиций си
биряков -  народа гордого, вольнолюбивого и во многом  
свободного в отличие от крестьян европейской части России. 
Восстание против большевизма на казачьем Дону, жесто
ко подавленное большевиками, представлено так, что 
«форма жизни» романа воспринимается как сама жизнь, 
даже лучше ее.

«Тихий Дон», равно как и множество других произве
дений о гражданской войне, создавался писателем на ма
териале жизненной действительности в форме показа ж и
вого многообразия и индивидуального своеобразия лю 
дей той поры с учетом эстетических законов и специфи
ки словесного искусства.

О бобщ енно говоря, содержание художественного про
изведения — есть тот органически цельный сплав изобра
женного в «форме жизни» и идейно выраженного писате
лем в обобщенный образ живой картины реальной дей 
ствительности. При таком способе взаимодействия обоих 
начал — изображения и выражения - художественное про
изведение обретает идейное и эмоционально-чувственное 
содержание. Картина Айвазовского «Девятый вал», живо
писное полотно Репина «Иван Грозный и сын его Иван» 
или, скажем, словесно — образный строй романа М. Бул
гакова «Белая гвардия» вызывают в читателе сложные пе
реживания, трепетное чувство восторга и сострадания, 
глубоких размышлений о смысле жизни, добре и зле, о 
человечности. И если отображение и отражение ж изнен
ных реалий, идейно-эмоциональное выражение мыслей и 
чувств писателя лишено прочных связей с художествен
ным изображением той действительности, которая взята 
им для создания произведения, - оно остается или недо
ступным для восприятия читателем, или оставляет его 
равнодушным к написанному.



Лирическое произведение поэта как правило, не со
держит реальных картин жизни, а отмечено изображени
ем переживаний поэта о различных жизненных явлени
ях, поэтому оно волнительно воспринимается читателем. 
И в этом смысле неоспорима мысль В. Белинского о ве
ликом значении лирики: «Все, что занимает, волнует, 
радует, печалит, услаждает, мучит, успокаивает, трево
жит, словом, все, что составляет содержание духовной  
жизни субъекта, все, что входит в него, возникает в нем, 

все это приемлется лирикой как законное ее состоя
ние», как содержательная форма лирического произведе
ния (Белинский В. Полн. Собр. соч. в 9-ти томах, т. 5, 
с. 463). В равной мере это относится к эпическим и драма
тическим произведениям.

При всем этом необходимо знать и помнить, что «форма 
жизни» не есть форма искусства и литературы в расши
рительном их значении. Искусство, его специфика есть 
особая мировоззренческая форма общественного созна
ния, которое отличается от формы искусства и имеет дело 
с системой образов, представляющих собой единство со 
держательных и формальных факторов, предполагающих 
художественное содержание произведений как содержа
тельное оформление воссоздаваемой (или пересоздавае
мой) писателем или живописцем реальной жизни в обра
зах — т. е. в «форме жизни».

Отсюда напрашивается вывод о том, что в худож е
ственном произведении четко обозначается прочная связь 
между изображением явлений жизни и конкретным идей
но-художественным замыслом писателя, разрешаемая изоб- 
разительно-выразительными средствами.

Таким образом, связи и взаимодействия изобразитель
ного (отбор писателем общезначимых явлений и общ еин
тересного в действительности) и выразительного субъек
тивного начал в искусстве определяют сущность пред
ставлений о содержании художественных произведений и 
в целом литературы. Содержание — есть единство объек
тивного и субъективного, изобразительного и выразитель
ного в «форме жизни».



В научной и критической литературе нередко «форму 
жизни» рассматривают как терминологический синоним  
«образной формы». Это допустимо, ибо смысловое напол
нение того и другого -  в сущности равновеликое живое 
воплощение изображаемых художником (писателем) лю 
дей, событий, явлений, внутренних состояний персона
жей, мыслей, чувств, переживаний автора — всего того, 
что вызывает эмоциональное отнош ение к красоте или 
безобразию изображаемого, что способствует формирова
нию в читателе стремления к самосовершенствованию, к 
улучшению в «человеке человеческого». Эта удачно най
денная творцом прекрасного «форма жизни» художе
ственная образность стала неотъемлемым специфичес
ким признаком искусства с его безграничными возмож
ностями живого изображения действительности. Художе
ственная образность литературы «форма жизни» это 
сцепление содержательных и формальных начал в их един
стве. Содержательную форму литературы можно опреде
лять и как многочисленные и многообразные поэтичес
кие и композиционные средства.

И теперь мы подошли к рассмотрению главного воп
роса раздела «Содержание и форма художественной лите
ратуры».

Единство и взаимодействие содержания и формы. Един
ство содержания и формы, их взаимодействие и взаимо
проникновение в художественном образе — неоспоримый 
и нерушимый эстетический закон реалистического ис
кусства; издавна установленное философским мышлени
ем общ ее понятие, с помощью которого не только в про
изведениях искусства, но и во всех других явлениях жиз
ни различаются две основные их стороны существования
-  содержание и форма. Литературное произведение ста
новится истинно художественным, эстетически полно
ценным только в том случае, если в нем соблю дено  
единство содержания и формы. Иными словами, налицо 
полное соответствие, сплавленное в неразрывно целое со
держание и раскрывающее это содержание соответствую
щей формой. «Я давно уже составил себе правило, пи



сал Jl. Толстой в предисловии к «Крестьянским расска
зам» С. Семенова, - судить о всяком художественном про
изведении с трех сторон: 1) со стороны содержания -  
насколько важно и нужно для людей то, что с новой  
стороны открывается художником, потому что всякое 
произведение тогда только произведение искусства, ког
да оно открывает новую сторону жизни; 2) насколько 
хороша, красива, соответственна содержанию форма про
изведения; 3) насколько искренно отношение художни
ка к своему предмету, то есть насколько он верит в то, 
что изображает» (Толстой Л. Н. О литературе. — М., 1955, 
с. 192).

Л. Толстой предельно ясно выразил свое понимание 
основных условий художественности произведения; оно  
заключается в непременном невычленяемом и нерасчле- 
няемом единстве содержания и формы. Великий Л. Тол
стой, видимо, исходил от мысли классика русской кри
тики В. Белинского, который подчеркивал, что, «когда 
форма есть выражение содержания, она связана с ним 
так тесно, что отделить ее от содержания, — значит унич
тожить самое содержание; и наоборот: отделить содержа
ние от формы, значит уничтожить форму» (Белинский В. 
Полн. собр. соч., т. 9, 1955, с. 535). Этой проблеме Белинс
кий придавал такое важное значение, что допустил весь
ма завышенное требование к художественности произве
дения: «Это живая связь, или лучше сказать, это органи
ческое единство и тождество идей с формою и формы с 
идеею бывает достоянием только одной гениальности» (там 
же); он как бы отказывал «простым» произведениям в 
таком истинно органичном «единстве». Согласиться ли с 
этим?

Сказанное В. Белинским и Л. Толстым по поводу един
ства содержания и формы можно рассматривать как один 
из эстетических законов искусства, признанный литера
туроведами и художниками XIX и XX веков, как одно из 
важнейших условий художественности.

Педагогическая практика в вузовской аудитории не
редко прибегает к доказательству смысла единства содер
жания и формы, 1ак сказать, от обратного — пример:



графин с водой. Выходит вода есть содержание, графин — 
ее форма. Доказательство тут же разрушается, когда из 
графина воду перелили в другую посуду. И содержание 
осталось прежним, т. е. вода, а форма изменилась. Отсюда 
вывод — такой приведенный пример не может служить 
доказательством единства содержания и формы.

Студенты, убедившись, что здесь нет предметного до
казательства единства содержания и формы, получают 
другой пример — известное поэтическое изречение Пуш
кина «над вымыслом слезами обольюсь». И преподаватель 
предлагает студентам найти другие слова, которые бы за
местили слова изречения. Но при этом должны быть со
хранены мелодия стиха, его эмоциональный и смысло
вой настрой. И вскоре стало всем ясно, что сделать это 
невозможно, ибо разрушено содержание стиха, разруша
ется и его поэтическая форма, т. е. ритмика, музыкаль
ность, структура стиха и его единственно возможный эмо- 
ционально-чувственный смысл. Студенты поняли и то, 
что можно приближенно передать саму мысль, выражен
ную поэтом, но поэтическое богатство чувств («слезами 
обольюсь»), переживаний, заложенных в стихотворной  
форме, и живых сцеплений эмоционально и мелодично 
окрашенной мысли передать нельзя — все это неизбежно 
утрачивается.

Литературовед или критик, анализируя то или иное 
художественное произведение, формулируя свои представ
ления о нем, может передать своими словами не только 
то, что хотел сказать писатель или поэт, но и то, что 
сказалось в произведении помимо их желания. Но заме
нить даже верными формулировками (суждениями, раз
думьями, точными выводами и умозаключениями) жи
вое и целостное содержание, сплавленное художествен
ной формой, он не в состоянии, ибо содержание его фор
мулировок сплавляется уже совершенно в другую пове
ствовательную форму, отличную от художественной фор
мы произведения, которая соответствует только его со
держанию. На этот счет J1. Толстой, говоря об идейном  
содержании «Анны Карениной», заметил, что для пере
дачи идеи этого романа он вынужден будет повторить



весь роман от первой до последней строчки, - чтобы со 
хранить взаимопроникновение, взаимодействие содержа
ния и формы в неразрывном единстве, сохранить худо
жественность.

В сущности, проблема единства содержания и формы 
искусства и литературы напрямую касается и всех других 
видов творчества — философии, естественных наук, ма
тематики, химии, физики и т. п. В подобных сочинениях 
также всеобъемлюще действуют приемы единства содер
жания и формы — это всеобщий закон любых видов твор
чества, неумолимо действующий индивидуально в каж
дом случае передачи мысли, информации от одного субъек
та к другому. По сути каждая фраза, каждое сформулиро
ванное предложение (в лингвистическом понимании это
го термина) укладывается в определенную словесную со 
держательную форму по законам единства содержания и 
формы, отражающего все многообразие общего и беско
нечно индивидуального. Литературные произведения точ
но взвешены рассчитанными, строго подобранными сло
вами, сплавленными в определенное содержание, уси
ленное и скрепленное единственно возможной формой, 
они вызывают в воображении читателя те жизненные кар
тины действительности, которые и хотел передать автор 
произведения. Когда такое случается в полной мере, про
изведение обретает признание и вызывает в душе читате
ля верные (нужные автору) живые художественно образ
ные ассоциации (т. е. живые картины действительности в 
воображении читателя, близкие к авторским), что вызы
вает ощущение цельности «реальной» жизни, представ
ленной писателем или поэтом в виде «формы жизни».

Очень важно знать и помнить об «относительности и 
соотносительности» понятий содержания и формы в ли
тературных произведениях.

Так относительно к идейному содержанию стихотво
рения Пушкина «Кавказ» сюжетно связанные зарисовки 
природы выполняют одну из функций формы, раскры
вающей элементы содержания, связаны с величием д и 
кой, щемящей сердце богатством красок и ярких в своей 
необычности и оригинальности деталей природы. Стихот



ворение начинается описанием наблюдений поэта с высо
ты горной вершины, как бы с высоты орлиного полета 
(«Орел, с отдаленной поднявшись вершины, парит не
подвижно», «потоков рожденье и первое грозных обвалов 
движенье», «утесов ночные громады» и т. п.). Здесь детали 
природы, «работающие» на раскрытие содержания, пере
дают величественную масштабность панорамы Кавказа — 
они соотносимы с формой передачи впечатления и глу
бокого чувства восторженного сердца поэта, его простран
ственного воображения, вспыхнувшего в форме воспо
минания самих деталей природы ( «мох тощий», «зеленые 
сени, где птицы щебечут, где скачут олени», и «нищий 
наездник», который «таится в ущелье», и бурный Терек, 
который «лижет утесы голодной волной»). Такое сочета
ние природных зарисовок, не поддающихся охвату про
стым зрительным восприятием, формирует содержание 
стихотворения как единоцельного словесного художествен
ного полотна горного Кавказа с его бурными перепадами 
необузданных речных волн, несущихся неудержимо вниз 
к равнинным далям, которые также не видимы взором  
поэта, но ощутимы в воображаемых ассоциациях читате
ля.

Так, в малом по объему стихотворении(всего в 24 стро
ки) относительность и соотнесенность содержания и фор
мы создают представление (в воображении читателя) о 
своеобразии Кавказской природы. Таким образом, форма 
художественного произведения выступает как содерж а
тельная форма, равно как содержание произведения рас
крывается через содержательную форму. Именно в этом и 
состоит философская и эстетическая суть единства содер
жания и формы.

Специфика художественного образа в литературе. «Фор
ма жизни» как способ изображения жизненных явлений 
действительности и как образная форма отражения ре
альной жизни объективно предопределяет художествен- 
но-философское воплощение общего, закономерного в ин
дивидуальных образах — характерах, в конкретных явле
ниях и событиях и в конкретных образно-чувственных



переживаниях автора произведения и сопереживаниях чи
тателя, воспринимающего «форму жизни» как образно 
представленный целостный свод жизненных картин в ху
дожественном пространстве и времени.

Образная форма, т. е. «форма жизни» в современных 
теоретических и эмпирических представлениях вызрела в 
ходе длительного исторически обусловленного развития 
всех видов искусств в том числе и литературы.

В первобытном искусстве эскизно и непосредственно 
воспроизводились единичные картины охоты, военных 
баталий, эпизоды земледелия и празднеств в честь рели
гиозно-языческих вех с жертвоприношениями и танцами.

Однако на самой ранней стадии формирования, ста
новления и развития искусства при внимательном «про
чтении» таких картин-зарисовок обнаруживается тенден
ция воспроизводить не вообще события, действия чело
века и природы, а именно те моменты, которые несли в 
себе наиболее важное, наиболее характерно жизненное 
течение времени и конкретного места. Много позже, спу
стя, пожалуй, тысячелетия, в античный период искусст
ва и литературы находим элементы осознанного пред
ставления об общих началах в тех или иных конкретных 
явлениях жизни или конкретных лицах.

Как видим, в сущности при верной постановке воп
роса теория еще не поднимается до сознания типологи
чески устойчивых характеристик свойств тех или иных 
групп людей или направлений в искусстве. Тем не менее 
образная система уже содержала в себе некоторые пред
ставления об общезначимом для «потребителей» изящной 
словесности — поэзии. Литература еще только нащупыва
ла в общей массе людей колоритные фигуры, отражаю
щие в себе характерные типовые черты определенных со
циальных сословий, своеобразия тех или иных обществен
ных движений. И только в эпоху Возрождения в лучших 
трагедиях великого Шекспира, а затем позже в художе
ственных творениях писателей XIX и XX столетий Пуш
кина, Гоголя, Бальзака, Л. Толстого, Диккенса, Досто
евского, Горького, Шолохова, Л. Леонова образы соци
альной жизни, характеры героев произведений обрели



типические черты, отражающие общезначимые и обще
интересные особенности характера в общественном уст
ройстве стран и народов. В лучших произведениях раскры
вается уже то самое существенное, типическое, что было 
характерного в многообразии социальной и обществен
ной жизни. Такое стало возможным благодаря богатейше
му историческому опыту в искусстве и на основе широ
чайшего философского и поэтического развития челове
ческого мышления, его умения видеть жизнь в обобщен
ных формах и образах. Таково устойчивое свойство под
линно художественных творений, закрепившихся в со
знании творческой части человечества как незыблемые 
традиции искусства и литературы реалистического направ
ления.

В истории художественной литературы двух последних 
веков в образной системе, отмеченной великим множе
ством различных образов-символов, образов-характеров, 
портретных, притчевых и мифологических образов, чет
ко обнаруживаются две важнейшие, исторически сложив
шиеся особенности художественного образа. Первая (не 
по значимости, а по удобству счета и та и другая — рав
новелики) особенность художественного образа характе
ризуется силой эмоционально-чувственного воздействия 
искусства и литературы на читателей — живой конкрет
ностью всего поэтического богатства его индивидуаль
ных черт и свойств.

Вторая (равновеликая) особенность образа — в его опос
редованном раскрытии общего, закономерного, типичес
кого через конкретное в изображении живых картин дей
ствительности.

А нет ли здесь противоречия: художественный образ 
одновременно обладает двумя особенностями, — с одной 
стороны, это живая конкретность богатства его индиви
дуальных свойств и признаков; с другой, - опосредован
ный его характер с раскрытием общего, закономерного и 
типического? Исследование этого вопроса известными 
учеными на материале художественного опыта (Жирмун
ский, Неупокоева, Гинзбург и др.) позволяет утверж
дать, что противоречия нет: «Каждая частность в художе



ственном произведении по отношению к целому» адек
ватна и является в то же время «необходимым звеном в 
передаче содержания». И в самом деле, изображая явле
ния жизни, раскрывая характеры героев, писатели ис
пользуют из богатства индивидуальных свойств и при
знаков только такие, которые «работают» на решение их 
идейно-художественных задач в создании целостной кар
тины жизни. Г Л. Абрамович в учебнике «Введение в лите
ратуроведение» (1970) приводит классическую тургенев
скую зарисовку в произведении «Поездка в Полесье»: 
«Длинными сплошными уступами разбегались передо мной 
сияющие громады хвойного леса; кой-где лишь пестрели 
зелеными пятнами небольшие березовые рощи; весь кру
гозор был охвачен бором; нигде не белела церковь, не 
светлели поля -  деревья да деревья, все зубчатые вер
хушки, и тонкий тусклый туман, вечный туман Полесья 
висел вдали над ними».

Какой скупой отбор деталей -  самых характерных, 
самых важных для создания цельного художественного 
образа Полесья: «сплошные уступы», «синеющие грома
ды... леса», «зеленые пятна небольших березовых рощ», 
«все деревья да деревья», «...зубчатые верхушки», «туск
лый... вечный туман Полесья... вдали над ними». Более 
того, писатель в эту пейзажную зарисовку привносит две 
детали, которых в общем-то нет в образе: «нигде не беле
ла церковь» - обычно характерная деталь для пейзажа тех 
краев, что намекает на первозданность местности, не тро
нутой людьми; «не светлели поля» - усиливающая деталь 
первозданности глухого края, заросшего «хвойным ле
сом». И перед читателем -  не скупое описание всего, что 
есть в этой местности, а — яркий, цельный художествен
ный образ — живая картина природы всего Полесья, воз
буждающая в читателе сопереживание, которое испытал 
писатель, созерцая девственную прелесть первозданной, 
не тронутой человеком природы.

Строгое подчинение каждой детали общему идейно
художественному замыслу писателя в создании цельного 
художественного образа Полесья -  иллюзия реальной жиз
ненной картины. Она достигается путем отбора самых важ



ных деталей из всего богатства индивидуальных призна
ков облика Полесья — деталей, окрашенных выразитель
ными эпитетами: «синеющие громады», «пестрые зеленые 
пятна», «зубчатые верхушки», «тонкий, тусклый», «веч
ный туман» усиливающими иллюзию первозданности и 
четкой реальности живой картины, одухотворенной чув
ствами и переживаниями писателя, созерцающего «край 
не путаных птиц».

Итак, перебрасывая «мостик» от зарисовки природы к 
созданию общей «формы жизни» произведения, особо 
подчеркнем, что богатство индивидуальных черт и при
знаков художественного образа также равновелико и по 
отношению к созданию живых портретов персонажей, их 
характеров, психологизации всего повествования в «фор
ме жизни». Богатство индивидуальных признаков любого 
образа — будь это вся «форма жизни» или изображение 
отдельных событий или явлений жизни, характеров геро
ев и психологизации их поведения — все, буквально все 
требует тщательного, строгого, порой скупого, органи
чески связанного подбора, свободного от схематизации 
рисуемых явлений и характеров, без этого литература — 
невозможна.

Проясняя особенности индивидуального образа, не 
копирующего предметы и явления, приходим к выводу, 
что образ создается путем художественного исследования 
реальной действительности, направленного на поиски 
того самого важного, самого характерного, которое и ве
дет к единственно правдивой и цельной картине жизни в 
произведении. Однако «форма жизни» это не всегда 
живые картины реальной жизни, одухотворенные талан
том художника. В словесном искусстве есть факты, в ко
торых образная «наглядность», выражена в эмоциональ
но-чувственной форме поэтической мысли или пережи
вания.

Вспомним пушкинскую поэтическую зарисовку в ка
нун осени:

Один на ветке обнаженной 
Трепещет запоздалый лист.

А вот блоковские эмоционально-чувственные строки,



наполненные философской мыслью:
И вечный бой —
Покой нам только снится.

Давайте сравним эту мысль-стих с пушкинским эмо
ционально обостренным чувством:

Пора, мой друг, пора!
Покоя сердце просит...

Все эти пушкинские и блоковские поэтически емкие 
находки вызывают в чувствах и разуме читателей раздум
чивые ассоциации, таинства согретых стихами сопережи
ваний с их авторами. Во втором и третьем случаях обнару
живаем непосредственное выражение не «наглядности», а 
«эмоционально окрашенной» поэтической мысли-чувства, 
философской мысли неадекватного содержания. Здесь клю
чевое слово «покой» в сочетании с «только снится» и 
«сердце просит» вносит диаметрально противоположный 
смысл — осознанная необходимость действия и потреб
ность в отдыхе от суеты.

Жизненная правда и художественный вымысел. О со
бенности образного мышления. Объект и предмет художе
ственного исследования в реалистическом искусстве — мир 
и человек с его общественным и индивидуальным быти
ем — предстает в произведении в конкретно-чувственной 
форме поэтически-обобщенного познания жизненной дей
ствительности. В каждом виде искусства эта конкретно
чувственная форма художественно-обобщенного познания 
жизненной действительности проявляется по-особому — 
в зависимости от того, с каких позиций, в каком ракур
се преломления художник изображает явление жизни, в 
каких красках и интонациях воплощает характерное в 
жизни, каким путем проникает он в глубину и суть явле
ния, какие чувства и ассоциации стремится вызвать в 
читателе, что избирает он доминантой в своем произведе
нии, наконец, каково соотношение в нем субъективного 
и объективного, достоверного и иллюзорного.

Художники, создавая произведения, исходят из по
требности такого стиля и метода, которые с наибольшей 
полнотой обеспечивают ему наибольшее выражение его



замысла. А стиль как типологически сконцентрированное 
выражение художественной правды в «форме жизни», 
определяется характером и своеобразием художественно
го вымысла, широко используемого писателем.

Правдивость повествования достигается отнюдь не пу
тем точного описания объекта, т.е. фактов и событий жиз
ненной действительности, а в результате их «переработ
ки» с помощью художественного вымысла, который эмо
ционально обогащает, усиливает звучание конкретного 
факта, открывает читателю внутреннюю, психологичес
кую, идейно-эмоциональную сущность жизненной ситу
ации. «Точность в романе при описании действительных 
событий сочетается с достоверностью в развитии сюжета 
и в характеристике поведения героев» (Новиков В. Худо
жественная правда и диалектика творчества. — М., 1974, с. 
383), а обеспечивает это сочетание в «форме жизни» вы
мысел. Ведь сюжет, композиция произведения, психоло
гическая разработка характеров героев, т.е. вся «форма 
жизни» произведения с его тесно связанными, взаимо
обусловленными живыми картинами действительности — 
это функции вымысла. Вымысел многомерен, многообра
зен и всесилен в искусстве. Он пронизывает все поры, 
проникает во все клетки цельного, живого «организма» 
романного повествования.

Художественный вымысел как основа художественно
го творчества многофункционален. Он активно участвует 
в образовании всех компонентов и элементов -  от нич
тожной детали (трепет «запоздалого листа») до цельного 
характера, от многозначительного факта до формирова
ния обстоятельств и действий в них героев. Вымысел ак
тивен даже в любом научном труде. Он «необходим в лю
бом творчестве и не только для беллетристического, ис
торического произведения, но и для научного исследова
ния» (Ян В. Путешествие в прошлое. / /  Вопросы литерату
ры, 1965, №9, с. 102).

Мысль и ее словесное оформление — не тождествен
ны, факт и описание факта -  не адекватны. Мысль обре
тает активную жизнь и силу, только и непременно сло
жившись в определенную словесную конструкцию с ее



морфологией и синтаксисом. Каждый художник находит 
для мысли свои слова, свою форму ее выражения.

Факт становится достоянием общественного сознания 
вслед за его осмыслением и описанием. Вслед за фактом -  
мысль, гласность, за мыслью — ее словесная конструк
ция. Словесная конструкция — это результат творческого 
акта, движимого идеей, это -  «изобретение». А всякое 
«изобретение» это идея, т.е. гипотеза, материализован
ная в конкретном, зримом, осязаемом.

Мысль и вымысел — это содержание и форма, и они 
только в единстве обладают активной предметностью по
знания окружающего мира. «В каждом художественном 
произведении, подчеркивал А. Толстой, мы ценим 
прежде всего фантазию автора», т.е. тот его вымысел, ко
торый выступает всегда и реализатором творческой идеи 
писателя. Способы этой реализации самые различные — 
от гротеска Рабле в «Гаргантюа и Пантагрюэле» до фан
тазии М. Горького в «Старухе Изергиль», от мифов о 
Прометее до реалистической панорамы живой действи
тельности в «Айвенго» В. Скотта и «Тихом Доне» М. Шо
лохова, от романтических грез В. Гюго и обнаженного 
натурализма Э. Золя до философской публицистики в ре
алистических полотнах JI. Леонова. Все, чего нет в самой 
действительности, все, относящееся к данному конкрет
ному произведению, сюжет, композиция, стиль, сло
весные образы, диалог и монолог, художественные об
стоятельства и т.п. — результат работы художественного 
вымысла.

Можно сказать, что вымысел -  инструментарий об
разного мышления. Однажды М. Горький высказал любо
пытное суждение о художественном вымысле: «Вымыс
лить — значит извлечь из суммы реально данного основ
ной его смысл и воплотить в образ, так мы получим 
реализм». Вымысел реалистического искусства основан на 
опыте живой действительности, т.е. на «сумме реально 
данного», из которого художники высекают кристаллы 
самого существенного, общезначимого, общеинтересного
— т.е. тот основной его смысл, который художники воп
лощают в образ. Художественный вымысел — это и про



цесс и результат творческой деятельности воображения 
художника. Вымысел возникает в процессе образного вос
приятия и обобщения писателем фактов жизненной дей
ствительности.

Художественный вымысел как инструментарий образ
ного мышления -  это, как говорят, дар божий. Образно
му мышлению нельзя научиться: оно или есть или его 
нет. Если природа не наделила человека этим удивитель
ным свойством — мыслить образами, то ни личный жи
тейский и социальный опыт, ни умение наблюдать жизнь, 
объяснять ее явления и факты не вызовут в сознании 
читателя тех ассоциаций, которые и формируются худо
жественным вымыслом. Художественный вымысел в со
вокупности с образным мышлением порождает такие 
жизненные картины, яркие характеры, которых не знала 
сама жизнь.

Художественный вымысел и образное мышление еди
ны, не отделимы один от другого. Живой образ возникает 
в процессе образного осмысления, наблюдаемого и обоб
щаемого художником. Любой жизненный факт, даже ты
сячу раз повторенный в реальной жизни и потому утра
тивший эмоциональную остроту, может обрести свою 
новую свежесть восприятия, если он пропущен через об
разное мышление художника. Сколько сказано и сколько 
написано в литературе о «медовом месяце» молодоженов. 
И, казалось бы, уже нет таких слов, которые освежили 
бы психологическую значимость этого образа. Но это не 
так. Оказывается, вовсе и не обязательно для этого ис
кать какие-то иные, эмоционально яркие, не истертые 
от частого употребления слова. С помощью своего образ
ного мышления художник может передать свежесть чувств 
и восприятия самыми простыми словами: «В медовый ме
сяц по утрам особенно крепко спится» или «от счастья ее 
глаза стали синими-синими, как море в солнечный день».

Вымысел и образное мышление, как две стороны од
ной медали, как единая, цельная основа художествен
ного творчества. Вымысел и образное мышление представ
ляют собой тот полноценный многообразный набор при
емов и средств, который использует художник при вос



произведении жизненной действительности в живых кар
тинах, композиционно «сцепленных» в сюжете произве
дения.

Специфика мышления образами и вымысел — а имен
но они делают искусство искусством — это целостное един
ство живого созерцания действительности и ее воспроиз
ведение в «форме жизни» в каждом реалистическом про
изведении. Целостное единство образного мышления и 
художественного вымысла — в живом созерцании дей
ствительности, в многообразном потоке свежих ассоциа
ций, сравнений, эпитетов, идиом, сращений, в форми
ровании художественной концепции на основе жизнен
ной правды и ее осмыслении в образах. Образное мышле
ние — это живой сложнейший процесс творческого акта 
от замысла до создания произведения.

В чем конкретно сложность этого процесса, как фор
мируется художественный образ в сознании писателя? 
Оснастим эти абстрактные понятия конкретным предмет
ным наполнением. Обратимся к творческой лаборатории 
Ф. Достоевского, приоткрывшего читателю некоторые 
моменты этого процесса «в маленьких картинах» из «Днев
ника писателя». Прогуливаясь по летнему Петербургу, 
Достоевский задерживает внимание именно на тех дета
лях многолюдного тротуара, которые в его сознании по
рождают многочисленные ассоциации, играющие важную 
роль в создании художественной концепции и первона
чальных штрихов будущего цельного образа.

Достоевский пишет: «Вот замечаю в толпе одинокого 
мастерового, но с ребенком, с мальчиком -  одинокие 
оба и вид у них обоих такой одинокий. Мастеровому лет 
тридцать, испитое и нездоровое лицо. Он нарядился по- 
праздничному: немецкий сюртук, истертый по швам, 
потертые пуговицы и сильно засалившийся воротник сюр
тука; панталоны «случайные», из третьих рук с толкучего 
рынка, но все вычищено по возможности. Коленкоровая 
манишка и галстук, шляпа цилиндр, очень смятая, боро
ду бреет, должно быть, где-нибудь в слесарной или чем- 
нибудь в типографии. Выражение лица мрачно-угрюмое, 
задумчивое, жесткое, почти злое. Ребенка он держит за



руку, а тот колыхается за ним, кое-как перекачиваясь. 
Это мальчик лет двух с небольшим, очень слабенький, 
очень бледненький, но одет в кафтанчик, в сапожках, с 
красной оторочкой и с павлиньим перышком на шляпе. 
Он устал; отец ему что-то сказал, может быть, просто 
сказал, а вышло, что как будто прикрикнул. Мальчик 
притих. Но прошли еще шагов пять, и отец нагнулся, 
бережно поднял ребенка, взял на руки и понес. Тот при
вычно и доверчиво прильнул к нему, обхватил его за 
шею правой ручкой и с детским удивлением стал при
стально смотреть на меня: «Чего, дескать, я иду за ним и 
так смотрю?» Я кивнул ему головой и улыбнулся, но он 
нахмурил бровки и еще крепче ухватился за отцовскую 
шею. Друзья, должно быть, оба большие».

Это «штриховое» восприятие писателем случайно уви
денного им небольшого отрезка из жизни отца и ребен
ка, и вспыхнул интерес писателя к тому, что может 
получиться из этих его наблюдений. И начался процесс 
художественного исследования: «Я люблю, бродя по ули
цам, присматриваться к иным совсем незнакомым про
хожим, изучать их лица и угадывать: кто они, как жи
вут, чем занимаются и что особенно их в эту минуту 
интересует. Про мастерового с мальчиком мне пришло 
тогда в голову, что у него, всего только с месяц тому, 
умерла жена и почему-то непременно от чахотки. За си- 
роткой-мальчиком (отец всю неделю работает в мастерс
кой) пока присматривает какая-нибудь старушонка в под
вальном этаже, где они нанимают каморку, а может быть 
всего только угол. Теперь же, в воскресенье, вдовец с 
сыном ходили куда-нибудь далеко на Выборгскую, к ка
кой-либо единственной оставшейся родственнице, всего 
вернее к сестре покойницы, к которой не очень часто 
ходили прежде и которая замужем за каким-нибудь ун
тер-офицером с нашивкой и живет непременно в каком- 
нибудь огромнейшем казенном доме и тоже в подвальном 
этаже, но особнячком. Та, может быть, повздыхала о по
койнице, но не очень; вдовец, наверно, тоже не очень 
вздыхал во время визита, но все время был угрюм, гово
рил редко и мало, непременно свернул на какой-нибудь



деловой, специальный пункт, но и о нем скоро перестал 
говорить. Должно быть, поставили самовар, выпили впри
куску чайку. Мальчик все время сидел на лавке в углу, 
хмурился и дичился, а под конец задремал. И тетка, и 
муж ее мало обращали на него внимания, но молочка с 
хлебцем, наконец-таки, дали, причем хозяин унтер-офи
цер, до сих пор не обращавший на него никакого внима
ния, что-нибудь сострил про ребенка в виде ласки, но 
что-нибудь очень соленое и неудобное, и сам (один, впро
чем) тому рассмеялся, а вдовец, напротив, именно в эту 
минуту строго и неизвестно за что прикрикнул на маль
чика. Простились так же угрюмо и чинно, как и разговор 
вели, с соблюдением всех вежливостей и приличий. Отец 
сгреб на руки мальчика и понес домой, с Выборгской на 
Литейную. Завтра опять в мастерскую, а мальчик к стару
шонке» (Достоевский Ф.М. Полн. Собр. соч., т. 19. -  СПб., 
1911, с. 280-281).

Как видим, наблюдения Достоевского — не «просто» 
равнодушный взгляд на вещи праздно гуляющего по кра
сивым улицам «северной столицы», а их осмысление в 
русле тех ассоциаций и чувствований, в которых уже вы
рисовываются характеры и «старого и малого» и намеча
ется определенная житейская бытовая обстановка, в ко
торой действуют возможные герои возможного в буду
щем цельного произведения. В воображении писателя еще 
даже нет четкого замысла, еще не определилась идея, не 
выкристаллизовалась сюжетная канва, не вызрела тема 
будущего произведения. И созреют ли эти наблюдаемые в 
«маленьких картинках» элементы до цельного завершен
ного рассказа или повести.

Приведенная иллюстрация из «Дневника писателя» дает 
практическое представление о динамике образного мыш
ления и активной роли вымысла в этом творческом про
цессе — в процессе образного или художественного мыш
ления. Здесь вымысел писателя основывается на тех ассо
циациях, которые возникают в его душе и сознании и 
выступают то в качестве предположений («бороду бреет, 
должно быть, где-нибудь...», «отец ему что-то сказал... 
как будто прикинул», «друзья, должно быть, оба боль-



шие»), то в конкретном проявлении тех или иных черт 
характеров («бережно поднял ребенка, взял на руки...», 
мальчик «доверительно прильнул к нему, обхватил за 
шею...») через внешние детали раскрывается внутреннее 
психологическое состояние человека («выражение лица 
мрачно-угрюмое, задумчивое, почти злое»).

И трудно сказать, где здесь больше правды в описа
нии внешнего облика мужчины и мальчика или в кар
тин, возникших в воображении писателя, и вызвавших в 
нем размышления и анализ виденного. В вымышленных 
писателем «картинах» просматривается талант художни
ка, его огромный опыт, в тончайших психологических 
ассоциациях, в остроте их поэтического осмысления. Во 
всяком случае здесь выступает та правда жизни, что по
стигается по вероятности или необходимости. Об этом 
тысячелетия тому назад писал Аристотель.

Рассказанное Достоевским в «маленьких картинках» в 
значительной мере указывает на общий закон образного 
мышления и подтверждается не только этим рассказом 
Достоевского о мастеровом и его сыне, но и научным 
обобщением художественного опыта в русской теорети
ко-литературной мысли прошлого века. Можно сослаться 
на Добролюбова, давшего характеристику научного и ху
дожественного мышления. Он писал, что философу «оби
лие частных представлений, собранных прежде и непри
метно покоившихся в его сознании, дает., возможность 
тотчас же составить из них общее понятие и, таким обра
зом, немедленно перенести новый факт из живой дей
ствительности в отвлеченную сферу рассудка...» (Добро
любов Н.А. Собр. соч., т. 5. -  М., 1962, с. 23). Совсем 
другое дело -  поэт, художник, который «сильно поража
ется самым первым фактом известного рода, представив
шимся ему в окружающейся действительности. У него еще 
нет теоретических соображений, которые могли бы объяс
нить этот факт; но он видит, что тут есть что-то особен
ное, заслуживающее внимание, и с жадным любопыт
ством всматривается в самый факт, усваивает его, носит 
его в своей душе с начала как единичное представление,



потом присоединяет к нему другие, однородные факты и 
образы и, наконец, создает тип, выражающий в себе все 
существенные черты всех частных явлений этого рода, 
прежде замеченных художником» (там же, с. 22).

Эта развернутая характеристика процесса художествен
ного творчества не только закрепляет теоретическое ос
мысление специфики образного мышления, но и указы
вает на огромную роль в нем художественного вымысла. 
Лепка образов, в которых через особенное, индивидуаль
ное высвечивается общее, вероятное, необходимое, тре
бует огромной познавательной работы художника, силы 
его творческого воображения. Вслед за Аристотелем и Лес
сингом говорили классики русской критики о том, что 
если «ученое сочинение рассказывает, что именно было 
или есть», то «произведение изящной литературы расска
зывает, как всегда или обыкновенно бывает на свете». И 
здесь нужны не клише отдельных явлений, а глубокое 
исследование множества жизненных фактов, осмысление 
их общезначимого, общеинтересного, самого характерно
го для определенной эпохи и для определенных групп и 
направлений, со своими обществойственными чертами.

Процесс художественного познания и исследования ма
териала, взятого для произведения, равно как и процесс 
образного мышления, безмерно труден, его всегда пре
одолевает подлинный художник, стремящийся сказать 
новое значительное слово людям. «... работаю мучительно,
- писал Л. Толстой, - Вы не можете себе представить, как 
мне трудна эта предварительная работа глубокой пахоты 
того поля, на котором я принужден сеять. Обдумать и 
передумать все, что может случиться со всеми будущими 
людьми предстоящего сочинения, очень большого, и об
думать миллион возможных сочетаний для того, чтобы 
выбрать из них одну миллионную -  ужасно трудно» (Рус
ские писатели о литературе, т. 2. — Л., 1939, с. 141). Здесь 
отчетливо проглядывает единство образного мышления и 
художественного вымысла.

Именно благодаря художественному вымыслу писатель 
достигает в произведении большой жизненной правды,



которая раскрывается в показе того, как герои действу
ют, мыслят, чувствуют, переживают именно так, как 
они должны в жизни действовать, мыслить и чувствовать 
люди с такими характерами в изображенных обстоятель
ствах.

Тот художник, который своим вымыслом раскрывает 
подлинные глубины жизни и тем самым силой воображе
ния заставляет поверить, что созданное им не вымысел, а 
сама действительность, правдивее того художника, кото
рый передает случайное, частное, хотя и не вымышлен
ное, а взятое из жизни. Таким образом, сказанное о худо
жественном или образном мышлении и о роли вымысла 
как о необходимом условии художественного изображе
ния действительности приводит нас к общему понима
нию познавательных возможностей искусства и литерату
ры. На этом вопросе мы специально остановимся в главе, 
посвященной проблеме типичности.



ГЕРОИЧЕСКОЕ, ТРАГИЧЕСКОЕ И 
КОМЕДИЙНОЕ В ЛИТЕРАТУРЕ.

Способ построения образов

В общей специфике художественного образа, его фор
мирования и построения в широком понимании этого 
термина (образ) есть конкретные факторы, о которых 
следует знать и без которых невозможно научно осознать 
его эстетическое значение в литературе. Один из таких 
факторов — идейно- эмоциональное осмысление и автор
ская оценка изображенного явления жизни в произведе
нии. Отношение писателя к отображаемому жизненно 
значительному конфликту, который, равно как и в са
мой жизни, в произведении олицетворяет известную борь
бу отношений людей различных взглядов на ход развития 
общества в различных сферах бытия, неизбежно ведет, с 
одной стороны, к сближению характеров, с другой — к 
противопоставлению. Неслучайно в реалистической лите
ратуре XIX и XX веков встречаются положительные и 
отрицательные герои, однако эти противоположные зна
ковые обозначения нельзя понимать однозначно: поло
жительный — отрицательный герой, ибо качественные ха
рактеристики облика героя, его жизнедеятельности опре
деляются по доминирующим чертам характера: всегда у 
талантливого художника в характере героя доминируют 
те или иные черты. По их приоритетам в жизнедеятельно
сти, по поведению человека в обществе раскрывается пол
нота образа — он положительный или отрицательный.

В положительном образе приоритетно воплощаются, 
обостренно высвечиваются лучшие черты облика и ха
рактера героя, однако и отрицательные моменты в его



натуре писатель непременно обнаруживает и раскрывает. 
Весьма характерное находим, например, в образах учено- 
го-лесовода Ивана Вихрова и «ученого»-критика Граци
анского в романе Л. Леонова «Русский лес». Вихров 
неутомимый труженик, страстный борец за сохранение и 
преумножение лесного богатства страны, за рациональ
ное, бережное расходование строительного леса при его 
вырубке. В его научных трудах не просто вскрывается бес
хозяйственность в этой важной отрасли, он предлагает 
научно обоснованные расчеты, насыщает свои труды убе
дительными фактами, исследовательским содержанием; 
на глубоких обобщениях доказывает, что при вырубке 
леса и его обработке надо исходить не только из потреб
ностей страны, хотя это и важно, но и учитывать и ре
шать проблему воспроизводства лесного массива. Иван 
Вихров — это высоконравственный человек, великий пат
риот своего дела и своей страны; его моральные челове
ческие качества — порядочность, искренность, тактич
ность во взаимоотношениях с окружающими. Свое дело 
делает спокойно, без горячности и шуму, не пытается 
обратить внимание людей на свою значительность, хотя, 
в сущности, он фигура в науке о лесном хозяйстве, мог 
бы занимать очень высокое, значительное положение в 
обществе. Привлекательны его бескорыстие, любовь к делу, 
научная принципиальность и бескомпромиссность в ре
шении главных проблем лесопользования и лесовоспро- 
изводства. Этот образ у читателя вызывает большое ува
жение; ему хочется подражать, быть на него похожим в 
делах и во взаимоотношениях с окружающими.

И при всем этом положительном он не лишен недо
статков: небрежен в одежде, мало заботится о своем внеш
нем виде; у него сложное положение в семье, плохо 
складываются взаимоотношения с женой, которая спра
ведливо недовольна его беспомощностью в решении тех 
или иных семейно-бытовых вопросов; поведение его в 
обществе и семье порой непредсказуемы. Однако по до
минирующим чертам характера Вихров оценивается кри
тикой и читателем как положительный образ.

В отрицательном образе доминируют черты характера,



вызывающие у читателя чувства неприязни, осуждения, 
порой внутренний протест, негодование, даже если герой 
обладает и некоторыми положительными качествами. Та
кое отношение испытывает читатель к образу Грацианс
кого, в характере которого много и положительного. В 
обществе он умеет подать себя как вдумчивый ученый- 
лесовик, «заботящийся» о том, чтобы страна вдоволь по
лучала строительный лес, чтобы большие стройки не нуж
дались в добротной древесине. Он резко осуждает, крити
кует Вихрова, пытаясь доказать, что тот якобы своей 
«сберегательной, охранительной концепцией» лесополь
зования вредит развитию экономики, мешает деревооб
рабатывающей промышленности выполнять государствен
ные планы. Однако все это не имеет под собой никаких 
оснований. Читатель это видит и — негодует. Он видит 
беспринципность Грацианского, его двоедушие, который 
строит свою «научную» карьеру только на критике науч
ных трудов Вихрова. Грацианский как ученый бездарен, 
но он умело, ловко использует научные труды Вихрова 
для своей «научной» карьеры. Втайне от всех ежедневно 
выбривает лобную часть головы -  чтобы его узкий лоб 
выглядел значительным -  как у большинства ученых. 
Демонстрируя «искреннюю» дружбу с Вихровым, он не 
один раз предает его; предательство -  одна из ведущих 
черт его характера; предает свою жену, которую по вне
шним признакам очень любил, однако на самом деле по- 
настоящему любить он не способен. И самое отвратитель
ное -  он предает Родину в трудные годы войны. При 
всем этом отрицательном в его облике много положи
тельного. Грацианский в обращении с людьми коррек
тен, предельно вежлив, обладает мягким голосом — «бар
хатным баритоном», прекрасно им владеет, его жесты 
выразительны, он прекрасно владеет научно-литератур
ным языком -  не от дара божьего, не от природы, а 
путем тренировок перед зеркалом, обретая черты именно 
интеллигентного, хорошо воспитанного человека.

На примерах образов Вихрова и Грацианского можно 
утверждать, что в реалистической литературе герой поло
жительный и герой отрицательный - личности неодноз



начные, они сложны и цельны в своей жизненной сущ
ности: они или симпатичны или антипатичны читателю.

В романе Л. Каххара -Птичка-невеличка» образ Калан- 
дарова — черствого, зазнавшегося, уверенного в своей 
непогрешности председателя колхоза, — наделен холод
ным бездушием, мстительностью. При этих серьезных не
достатках характера Каландаров обладает завидной рабо
тоспособностью, энергичен, способен на самопожертво
вание во имя интересов колхоза.

Значительность, художественная яркость и ценность 
образа отнюдь не в отрицательном или положительном. 
Художественная значимость образа — в его цельности ха
рактера, в полной обозначенности его типичности. Цен
ность и значимость положительного героя, которому хо
чется, если не подражать, то по крайней мере хоть в чем- 
то быть на него похожим, совершать поступки по его 
нравственным и моральным меркам, состоит в его позна
вательно-воспитательной роли, в опосредованном влия
нии на читателя, на людей, ищущих правильный ход 
своей жизни, точно выверенное свое место и роль в об
ществе. Однако это не значит, что отрицательный образ, 
которому хочется не подражать, а, наоборот, осуждать 
его, бесполезен в литературе, как утверждали в XX веке 
апологеты «лакировки действительности» и «теории бес
конфликтности» в литературе -  особенно в 50-е годы 
прошлого столетия. Отрицательный герой тоже несет в 
себе воспитательный элемент — от обратного: не делай 
то, что делает он, не живи, как он живет.

Слабость отрицательного героя в том, что он не дает 
ответа на вопрос «а как надо делать» или «как надо жить».

Особо следует подчеркнуть: как важно воспитательное 
значение положительного героя для развития общества, 
утверждение нравственных идеалов в литературе, так важно 
значение и отрицательных образов. На контрастах поведе
ния того и другого читатель сам изобличает человеческие 
пороки, отживающие явления в жизни общества. Полно
та и цельность художественного образа положительного 
или отрицательного знака во многом обусловливают 
глубину художественного изображения жизненной дей



ствительности. Ценность образа не только в усвоении чи
тателем верных представлений о чуждых обществу явле
ниях жизни, но и о тех передовых идеалах, которые пря
мо или опосредованно поэтически раскрыты писателем в 
произведении. Положительный образ более эффективен в 
стремлении писателя вызвать в читателе активное жела
ние — желание возвыситься над собой, над образом, по
будить его сознание стать похожим на героя произведе
ния. Отсюда и значительность положительного образа, 
который и определяется глубиной разработки характера, 
правдивым художественным отражением гражданского 
нравственного идеала. Однако создание положительного 
образа во всей его полноте и цельности - дело чрезвычай
но сложное, трудное, требующее высочайшего таланта. 
Многие даже высокоталантливые художники на пути к 
образу впадали в схематизм, создавали образы «ходуль
ные», нежизненные -  в которых читатели не верили. «Но
вая русская литература (середины XIX в. — И.В., Н.М.)
-  обобщенно подчеркивал Салтыков-Щедрин, не мо
жет существовать иначе, как под условием уяснения тех 
положительных типов русского человека, в отыскании 
которых потерпел такую громкую неудачу Гоголь» (Н. 
Щедрин (М.Е. Салтыков). О литературе. — М., 1957, с. 
307). И что удивительно, отрицательный образ создается 
с меньшими трудностями и получается он значительно 
ярче. Объясняется это той особенностью человеческой де
ятельности, что доброта, гражданственность положитель
ного образа, его нравственные, моральные и иные поло
жительные качества в развитии образа менее заметны, т. е. 
они обычны, будничны, малоприметны в текущей по
вседневности: скромный человек малоприметен, циник
-  весь на виду.

Положительные качества характера героя наиболее ярко 
проявляются не в обыденной повседневности, а чаще всего 
в экстремальных ситуациях, на грани серьезной опаснос
ти, когда требуются огромные физические и психологи
ческие усилия -  мужество, смелость, доблесть, героизм, 
хладнокровие. В литературоведении подобного рода про
явления образа называются героикой.



Героика. Общеинтересное и общезначимое в литерату
ре наиболее полно прослеживается в произведениях, по
священных героизму, подвигу в боевой обстановке вой
ны или в экстремальных ситуациях мирной жизни — 
покорение недоступных горных вершин, поведение в сти
хийных бедствиях, в схватках с бандитами и т. п. Интел
лектуальным подвигом Навои названа борьба великого 
Агтишера за утверждение узбекского языка в словесном 
искусстве; полет Ю. Гагарина и вся многолетняя подго
товка к этому полету признается подлинным героизмом; 
таран фашистского самолета, совершенного летчиком 
Талалихиным во время войны является мужественным 
героическим поступком. Это — в реальной жизни. Герои
ческий подвиг совершает Андрей Болконский в романе 
«Война и мир», подхвативший падающее из рук убитого 
воина знамя полка и поднявший солдат на штурм фран
цузских позиций. В героическом образе писатель воспро
изводит особый вид человеческого деяния, доступного не 
многим людям. Героический поступок — осознанный, взве
шенный разумный акт поведения человека, направлен
ный на пользу людей или общества. Легендарный подвиг 
Прометея, связанный с титаническим трудом, демонст
рирующим бескорыстную любовь к людям, которым он 
дарит огонь — символ вечной жизни. Образ Прометея, 
совершившего самое благородное, святое деяние, создан 
в античной мифологии и прославлен в древнегреческой 
литературе, как великий мученик, пострадавший за счас
тье народное. Героический акт Прометея, интеллектуаль
ный подвиг Навои, разумная храбрость и воинская доб
лесть Евпатия Коловрата в битве против Золотой Орды 
на Калке — все это высоконравственное, возвышенное 
деяние, оставшееся в светлой, неизбывной памяти чело
вечества. Героическое деяние определяется затратами зап
редельной энергии человека, сконцентрированной и со
средоточенной в одном, всегда опасном для жизни, по
ступке: результат напряжения всего потенциала физи
ческих и нравственных сил личности, неподдельной жер
твенности во имя людей или общества. Черты героизма — 
подвига - и героических деяний человека - личности впол



не прояснил В. Г Белинский в анализе образа Антигоны -  
героини трагедии Софокла, которая, вопреки драконовс
ким «законам» тирана, под страхом жизни запрещающего 
хоронить мятежников, предает земле своего мятежного 
брата Полиника. «Если бы Антигона погребла тело Полд
ника, не зная, что ее ожидает за это неизбежная казнь, 
ее действие было бы только доброе и похвальное, - писал 
Белинский, но обыкновенное и не героическое дей
ствие. Нет, безвременная смерть юной и прекрасной Ан
тигоны потому только потрясает все существо наше, что 
в ее смерти мы видим... подвиг, созерцание которого воз
носит к небу нашу душу, заставляет биться высоким во
сторгом наше сердце» (Белинский В. Г Собр. соч. в 9-ти 
томах. — М.-Л. т. 5, 1962, с. 54).

Героическое в литературе -  художественное изображе
ние, поэтическое воспевание подвига, идейно-нравствен- 
ной стойкости на трудных путях борьбы за свои идеалы, 
бесстрашие и воинская доблесть в бою, самопожертвова
ние в экстремальных обстоятельствах, проявленных геро
ем ради достижения нравственных или общезначимых це
лей во имя общественных интересов. Героическое в лите
ратуре — утверждающее величие личности человека, его 
нравственную и духовную силу и запредельно возвы
шенное благородство социального деяния людей. Герои
ческое — это духовно-возвышенный, глубоко нравствен
ный, осознанный выбор героя и необходимости сверше
ния подвига. Героизм -  это образ действия и состояния 
души в час трагических испытаний.

Источники и формы проявления героического различ
ны и многообразны -  мужественная схватка с сильными 
мира сего против несправедливости, жертвенная защита 
Отечества от посягательств извне, верность гражданско
му и воинскому долгу, высокое, неодолимое чувство 
любви к своей профессии, покорение горных вершин, 
путешествие в безжизненные дали Арктики или Антарк
тики и многое другое, вплоть до трудовых подвигов на 
производстве или в научной лаборатории.

В русской литературе, равно как и в литературах ряда 
сопредельных стран, люди подвига занимают значитель



ное место. Нередко художественно изображаются муже
ственные деяния человека или группы людей во времен
ной протяженности — в условиях многолетней борьбы за 
свои или национальные идеалы.

У М. Шолохова «Судьба человека» — героическая жизнь 
главного героя Андрея Соколова - рядовой личности, ти
пологически сходной с миллионами себе подобных. Анд
рей Соколов прошел и выдержал нечеловеческие испы
тания на гражданскую и нравственную прочность, на «вы
сокую человечность» и - не растерял своего человеческо
го достоинства, не ожесточился душой, не очерствел сер
дцем и разумом, пройдя все возможные муки ада в годы 
войны против фашизма — остался верен гражданскому 
долгу, сохранил любовь к жизни, к людям и своему мно
гострадальному Отечеству.

Интеллектуальный подвиг вершит великий Навои на 
протяжении многих лет, ведет изнурительную борьбу за 
внедрение народного узбекского языка в национальную 
самобытную поэзию, выступая против многочисленных 
влиятельных сторонников в эпоху правителя Хусейна Бай- 
кары арабо-персидского языка в национальной литерату
ре. В предвоенные годы и в годы войны против фашизма 
русская и узбекская литература воспели патриотизм и ге
роику таких исторически известных личностей, как Алек
сандр Невский, Дмитрий Донской, Александр Суворов, 
Ширак и Спантамано, адмиралы: Ушаков, Макаров, На
химов, Корнилов, а также «безымянных», но историчес
ки известных героев: матроса Кошки («Севастопольская 
страда»), офицеров низших чинов Звонарева и Борейко 
(«Порт-Артур»). В некрологе, опубликованном в «Новом 
времени» по поводу кончины выдающегося путешествен
ника Н. М. Пржевальского, потрясенный этой печальной 
новостью А. П. Чехов писал, что такие люди, «составляя 
самый поэтический и жизнерадостный элемент общества, 
они возбуждают, утешают и облагораживают. Их личнос
ти — это живые документы, указывающие обществу, что 
кроме людей, ведущих спор об оптимизме и пессимизме, 
есть еще люди иного порядка, люди подвига, веры и



ясно осознанной цели». Жизнь Пржевальского — вопло
щение народного подвига во временном и пространствен
ном протяжении, а не в сжатом сиюминутном порыве 
души, сконцентрировавшемся в момент свершения геро
ического поступка. Подвиг — это не только свободное и 
могучее деяние человека в часы наивысшего духовного и 
нравственного порыва, нацеленного на свершение герои
ческого акта, непосильного «простому» человеку. Неред
ко подвиг — это судьба, это целая жизнь, отданная на 
благо общества. Великий Навои, выдающийся правитель 
Мавераннахра, покровитель наук и искусств, крупный 
ученый астроном Мирзо Улугбек, выдающиеся ученые и 
практики Менделеев, Курчатов, Королев, Пржевальский 
и многие другие вершили свои подвиги не «залпом», не 
кратковременной вспышкой личной жертвенности, а на 
протяжении всей своей жизни. В романтическом рассказе 
«Старуха Изергиль» М. Горький указал на тип людей, 
для которых смысл жизни — в жажде подвига: «Когда 
человек любит подвиги, он всегда умеет их сделать и 
найдет, где это нужно» и обобщенно добавляет: «В жиз
ни... всегда есть место подвигам».

Героическое — это не только восторженная поэтиза
ция сконцентрированного мужественного поступка во имя 
блага общества; героизм -  проявление особенного, не
возможного с точки зрения будничного. По словам Ф. 
Гладкова, в его романе «Цемент» «героизм — и есть то, 
что кажется невозможным», свершенным индивидуаль
ной личностью или группой людей или целым народом. 
Примером общенационального народного героизма — ис
тория восстановления разрушенной фашизмом экономи
ки страны в предельно сжатые сроки — за 5 послевоенных 
лет был достигнут в экономике довоенный уровень. По
лет Ю. Гагарина в космос — личный подвиг, но за ним 
стоит поистине героический, многолетний труд и Гагари
на и большой группы ученых, инженеров и техников.

В литературе о героическом в самом широком понима
нии этого термина бесчисленное множество значитель
ных, общеинтересных художественно освещенных фак



тов, взятых из самой реальной жизни. Достаточно вспом
нить рассказ А. Толстого «Русский характер», в котором 
героическое сопряжено с глубоким чувством Екатерины 
к своему любимому, ушедшему на фронт и вернувшему
ся с войны беспомощным калекой, полностью лишен
ным рук и ног. Екатерина не только не отказалась от 
несчастного воина, героя войны, но назвала его своим 
мужем на всю оставшуюся жизнь. Этот потрясающий чи
тателя факт -  не полет фантазии талантливого писателя: 
он взят из самой реальной жизни как документ, как ис
торическое свидетельство беззаветной преданности свое
му чувству Екатерины, совершенно не осознающей, что 
ее преданность гражданскому и нравственному долгу, 
верность любимому человеку, искалеченному войной — 
это великий гражданский подвиг.

Героическое в литературе не замыкается на аспектах, 
о которых шла речь выше. Нередко героические поступ
ки, рассматриваемые как подвиг во временном протяже
нии, своим творчеством продемонстрировала группа пи
сателей в 30-50-е годы XX века, герои произведений ко
торых не укладывались в идеологическую доктрину боль
шевизма. Талантливейшие художники слова Чулпан, Фит- 
рат в Узбекистане, в России — О. Мандельштам, Б. 
Пастернак, а несколько позже В. Некрасов, А. Битов, А. 
Солженицын, С. Давлятов и многие другие в своих про
изведениях правдиво изображали жизненную действитель
ность в ракурсе своих личных идеалов и в русле той нрав
ственной установки, которая противопоставлена идеоло
гическому духу большевизма. Жертвуя своим благополу
чием, глубоко осознавая те жизненные лишения, кото
рые непременно последуют за публикациями их произве
дений, названные писатели проявили высокое мужество, 
опасную для их судьбы смелость иного философского ос
мысления и художественного изображения жизни — это 
не что иное как высочайший интеллектуальный и нрав
ственный героизм, проявленный в борьбе за человечес
кую свободу личности, за свободу своего видения и ху
дожественного освещения реалий жизни.



Историко-конкретное проявление героизма и его ху
дожественное изображение в литературе находим в мно
гочисленных памятниках мировой литературы. Героичес
кое в самых различных проявлениях прослеживается в 
древнем и средневековом эпосе, в литературе эпохи Воз
рождения, в драматургии классицизма, в поэзии и прозе 
романтизма, а также в западноевропейской и русской 
литературах реалистического направления XIX и XX ве
ков.

О самовольном, т.е. непринужденном подвиге, о со
знательном героическом поступке человека-личности верно 
сказал Ф. Достоевский: «Самовольное, совершенно со
знательное и никем не принужденное самопожертвование 
всего себя в пользу всех есть признак высочайшего раз
вития личности». И особо выделяя приоритетную черту 
характера истинного (не показного на публику) героя, 
добавляет: «Добровольно положить свой живот за всех, 
пойти за всех на крест, на костер можно только при са
мом сильном развитии личности», возвысившейся в сво
ем интеллекте до величайшего осознания своей роли «спа
сителя» того благородного дела, которое требует всей жиз
ни без остатка и без права на другой выбор.

Трагическое в литературе — это такие жизненные стол
кновения и положения, разрешение которых не предпо
лагает благополучный исход. Осознанная схватка героя с 
грозными, зачастую превосходящими силами, всегда таит 
в себе опасность трагического исхода. В научном понима
нии трагическое — это катастрофический исход деяний 
героя, его жизни, сопряженный с крушением жизнен
ных и эстетических идеалов, с гибелью самого героя в 
процессе конфликтного столкновения с неразрешимыми 
противоречиями.

Возвышенные оценки деяний такого героя прослежи
ваются и в художественной литературе, и в науке о лите
ратуре. Трагический образ величествен в своей схватке с 
жизненными противоречиями. Это его величие в разные 
исторические и литературные эпохи определяется той оце
ночной стоимостью, которая всегда эквивалентна нрав



ственным стереотипам общества. А сами эти стереотипы 
столь подвижны, столь изменчивы в историческом вре
менном измерении, что оценочные ориентиры этого ис- 
торико-литературного явления порой характеризуются 
диаметрально противоположным раскладом от катего
рического отрицания свершенного подвига до категори
ческого его признания. В этом раскладе важную роль иг
рают традиции и новаторство, принципы преемственнос
ти и закономерности развития литературы в историчес
ком аспекте.

«Принципы преемственности знания (о трагическом — 
И.В.) вытекают из внутренне закономерного движения... 
развитого человеческого мышления вообще, - справедли
во утверждает словацкий ученый Д. Дюришин. — В литера
туроведении он (принцип -  И. В.) к тому же подкрепля
ется непрерывной эволюцией самого предмета изучения
— художественной литературы, которая не только специ
фически реагирует на изменения, происходящие вне ее, 
но и сама образует логическую традицию литературного 
процесса» (Дюришин Д. Теория сравнительного изучения 
литературы. — М., 1975, с. 35).

Вся история мировой и в том числе русской литерату
ры подтверждает верность обобщения Дюришина. В ан
тичном мире и, естественно, в античной литературе тема 
трагического понимается обществом и разрабатывается 
литературой с позиций роковой неизбежности трагичес
кого исхода события, связанного с судьбой героя, обре
ченного на гибель в силу рока как объективной неизбеж
ности, предопределенной самими магическими, неведо
мыми сверхъестественными силами природы, перед ко
торыми человек вообще и герой произведения бессильны. 
В трагедии Эсхила о Прометее, в «Илиаде» Гомера и во 
многих других произведениях древнегреческой литерату
ры идея рока - неизбежность трагического исхода в судь
бе героя -  красноречивое тому подтверждение.

Представления о роке как всевластной силе играло су
щественную роль в формировании античного мировоз
зрения, в основе которого лежала философская мысль о



трагизме как следствии нарушения человеком «закона» 
нравственности; ответственность человека перед нравствен
ным законом общества — превыше всего сущего.

Однако во многих произведениях трагического свой
ства в античной литературе сам по себе рок не является 
доминантой в судьбе героя. В трагедии о Прометее Эсхи
ла, в «Антигоне» Софокла, например, рок все же не яв
ляется объективной неизбежностью трагедии. Он высту
пает в большей мере как неумолимый судья, наказываю
щий героя за нарушение нравственного закона, действу
ющего в античном обществе. Соблюдение нравственного 
закона героем в трагической ситуации возвеличивала его 
и его нравственный подвиг. В греческой трагедии Еврипи
да «Медея» судьба героини представлена в ужасающих 
муках гибели, она наказана за нарушение нравственного 
закона, -  из чувства мести Медея убивает своих детей. 
Подобного рода наказание несет Клитемнестра в «Орес- 
тее» Эсхила за убийство своего мужа Агамемнона. Кли
темнестра, в свою очередь, за совершенное преступление 
отомщена своим сыном Орестом.

В античной литературе, таким образом, прослеживает
ся трагизм как бескомпромиссность следования нравствен
ным принципам, а рок выполняет функцию исполнителя 
«решений» нравственного судьи.

В эпоху Возрождения складывается новое представле
ние о трагическом в литературе, обусловленное и новым 
представлением о нравственности, отражающей новую 
систему отношений в обществе, разрушившем социаль
но-нравственные устои уходящего в историю обществен
ного устройства. Эпоха Возрождения видит в человеке 
активного борца и мыслителя в переустройстве жизни, в 
преодолении жизненных противоречий, связанных с пе
реходом к новой системе отношений в обществе. Особо 
яркое и художественно сильное отражение обновленных 
социально-нравственных отношений находим в трагедиях 
Шекспира, в которых совершенно определенно показа
но, что рок судьбы теперь вообще не при чем. Шекспир в 
своих трагедиях исповедует философскую мысль о том,



что источником трагического исхода в жизни людей яв
ляется не рок, а сами люди. Например, в трагедии «Ромео 
и Джульетта» герои погибают не по воле рока, а в силу 
непримиримой кровавой родовой вражды династий Мон- 
текки и Капулетти. В трагедиях «Отелло» и «Гамлет» ката
строфа жизни главных героев предопределена злыми умыс
лами людей, взаимодействующими с главными героями. 
Отелло и Дездемона гибнут, не справившись с ковар
ством порочного в своих злодеяниях интригана Яго. Гам
лет уходит из жизни в схватке с силами развращенного 
придворного общества, в котором предательство, по
шлость, порочность в системе отношений — устойчивая 
дворцовая традиция, одолеть которую своими нравствен
но чистыми помыслами и устремлениями объективно не 
может. В цепи своих злодеяний гибнет и Ричард III, вос
становивший против себя весь окружающий его мир лю
дей.

Чрезвычайно общеинтересным и общезначимым в твор
честве Шекспира является то, что в его трагедиях отчет
ливо звучит мысль о небесполезности гибели героев, став
ших жертвами злодеяний самих людей. Сама их гибель 
завязывает новую систему отношений -  смерть Ромео и 
Джульетты обусловила конец вековой вражды между 
Монтекки и Капулетти. Шекспир художественно освеща
ет мысль о том, что само зло, коварство, предательство, 
необузданное злодеяние закономерно несет в себе соб
ственную гибель. В сущности, терпит полный крах и ко
варный, некогда всесильный Ричард III; разъедает душу 
Макбета его осознание своего бессилия и своей ненужно
сти в жизни когда-то всесильного и могущественного.

Творчество Шекспира особо примечательно тем, что 
характеры его трагических героев рельефно раскрывают
ся на фоне жизненной действительности эпохи Возрож
дения.

Тема трагического многообразно разрабатывается в ев
ропейской литературе -  французской, немецкой и др. 
Французские драматурги П. Корнель («Медея», «Гораций», 
«Эдип») и Ж. Расин («Андромаха», «Ифигения», «Фед-



ра») тему трагического блестяще разрабатывают в тради
циях классицизма, — написаны они «высоким стилем» с 
соблюдением требований «трех единств».

Представляет значительный интерес произведение не
мецкого драматурга Иоганна Гете. В трагедии Гете «Гец 
фон Берлихингем» герой действует как борец против дес
потизма и жестокости императорской власти. Он бесстрашно 
отстаивает рыцарские свободы и рыцарскую мораль, ан
нулированные властью. И читатель воспринимает траге
дию героя как нечто более возвышенное, чем трагедию 
Ричарда III или трагическую гибель Ромео и Джульетты. 
Гетевский герой -  борец за свои идеалы, в основе кото
рых социально-нравственные мотивы.

В России первые трагедии классицистического направ
ления создаются в XVIII веке А. Сумароковым, М. Херас
ковым, В. Озеровым, Я. Княжниным.

В эпоху романтизма трагическое в литературе обретает 
новые черты, наполняется новым содержанием — в траге
дию приходит индивидуальный человек с его душевны
ми исканиями. Трагические драмы создают В. Гюго («Эр- 
нани», «Лукреция Борджиа», «Король забавляется»), Дж. 
Байрон («Двое Фаспари»); дань русскому романтизму от
дают и М. Лермонтов, и А. Пушкин.

XIX век в русской литературе открылся произведени
ем нового типа -  трагедией А. Пушкина «Борис Году
нов», нарушившей все традиции классицизма и многие 
каноны романтизма. Здесь государственная деятельность 
главного героя, его характер «выписаны» реалистически
ми красками, наполнены тяжкой борьбой с враждебны
ми ему внутренними силами, в атмосфере нарастающего 
нравственного осуждения Бориса, поправшего нравствен
ные устои и законы общества. В трагедии «Борис Году
нов» впервые представлено «мнение народа» как бы «тра
гедийным хором», глухо, а то и настойчиво напоминаю
ще Борису о его злодеяниях ради захвата политической 
власти в стране.

Главные темы в русской литературе XIX века -  траги
ческое положение человека низшего сословия в обществе



острых социальных противоречий, — «маленького чело
века», униженного и оскорбленного, лишенного челове
ческого достоинства, и трагедия «лишних людей», — об
разованных, интеллектуально зрелых и социально обес
печенных, но раздвоенных, нравственно и духовно опус
тошенных в силу общественной невостребованности. Тема 
«маленького человека» художественно раскрывается в ряде 
произведений Достоевского, Пушкина, Гоголя. Достаточ
но вспомнить Соню Мармеладову из романа Достоевско
го «Преступление и наказание», решившуюся торговать 
своим телом, чтобы накормить детей Катерины Иванов
ны, гоголевского Башмачкина или пушкинского станци
онного смотрителя Вырина.

Трагическое в литературе — эстетическая и социально
нравственная категория, и она характеризуется неразре
шимыми художественными конфликтами, развертываю
щимися в процессе «свободного» действия героя, сопро
вождающимися страданием или гибелью героя, а также 
крушением его жизненных идеалов. Трагическое предпо
лагает или предопределяет свободное самоопределение дей
ствующего лица в русле противоречий жизни общества, 
которое и формирует трагическое как неотвратимую не
обходимость, ведущую в конечном итоге к гибели героя 
или крушению его человеческих ценностей — личного 
достоинства, морали, человеческой нравственности, внут
ренней духовности героя.

Комическое в литературе. Комическое — эстетическая 
категория, подразумевающая отражение в литературе яв
лений, содержащих несоответствие, несообразность или 
алогичное противоречие, и критическую оценку их по
средством смеха. В наиболее общем виде комическое - это 
«внутренняя пустота и ничтожность, прикрывающаяся 
внешностью, имеющей притязания на содержательность 
и реальное значение», - так определил Н. Чернышевский 
понятие комического. Приоритетным началом комичес
кого служат необоснованные претензии: безобразное, по
шлое мнит себя прекрасным; мелочное — возвышенным; 
косное, шаблонное, механическое, омертвевшее — гиб



ким, обновляющимся, живым; глупое умным. Смех — 
важное свойство комического» (КЛЭ. -  М., Советская 
энциклопедия, т. 3, 1966, с. 689).

Комедийное искусство, особенно театральное, имеет 
глубокие исторические корни от Кратина, Аристофана в 
Греции и Плавта, Теренция в Древнем Риме. Достаточно 
назвать такие имена, как Мольер, Шеридан, Брехт, Го
голь, или вспомнить комедию масок в европейской дра
матургии XV — XVIII веков, широко представленную в 
качестве комедий-спектаклей, в которых актеры, имея 
под рукой лишь сценарий-схему, конкретно обозначав
ший сценическое действо, эскизно составленный сюжет- 
наметку, были свободными от замысла сценариста, имп
ровизаторами сценического действа. Неизменные, посто
янные «типы» персонажи сценических представлений 
не столько изображали, сколько обозначали имевшие ме
сто жизненные социальные противоречия, импровизиро
ванно обыгрывая конфликтную ситуацию, взятую сце
наристом из реальной жизни. Такие «типовые» персонажи 
переходили неизменно из одной комедии в другую, не 
утруждая себя новаторскими приемами, не изменяя и 
почти не обновляя содержания общепринятых сюжетов- 
схем. К примеру, приведем два типа образов: Бригела -  
наглый, не в меру болтливый весельчак, мастер занима
тельных интриг, развлекающий хитрыми импровизиро
ванными выдумками публику; или Арлекин неловкий, 
неуклюжий в динамике сценического действа, несклад
ный, но обаятельный простак, который в более поздние 
времена — с середины XVII века все же становится 
хитрым злоязычным острословом-интриганом. Обычно 
подобного рода «типы» актеры играли в масках. В истории 
театрального искусства такой «тип» сценических пред
ставлений закрепился как «импровизированная комедия- 
спектакль».

Театр тех времен не отмечен многообразием сценичес
ких характеров. Различались три серии образов-масок: са- 
тирически-обличительные «маски», высмеивающие мо
рально-нравственные изъяны господ-аристократов; парод-



но-комедийные «маски» господских слуг -  лукавых и 
насмешливых; лирические «маски» влюбленных, испол
ненных внешне проявляемых интимных чувств и пережи
ваний.

И надо отметить, что дух непринужденного шутовства 
и веселья, дух свободолюбия, сатирико-фарсовое обли
чение господ, фиглярство, занимательные и остроумные 
трюки, интриганство, яркие аттракционы и музыкаль
ное сопровождение с отдельными музыкальными номе
рами — все это культура «комедийных масок», сыграв
ших стадиальную роль в развитии театрального и сцени
ческого искусства. Такая форма сценического действа долгое 
время была любимым публичным народным зрелищем. 
Эстетическая ценность этой формы искусства в поучи
тельном увеселении, которое, забавляя публику, играло 
роль еще и морального воспитателя зрителей.

Если героическое в литературе нередко связано с тра
гическим как естественным завершением возвышенного, 
благородного акта самопожертвования во имя того или иного 
социально-нравственного или интимно-бытового благопо
лучия человека, группы людей или общества, то комичес
кое в литературе представляет собой эмоционально резкий 
контраст трагическому. Поведение героя в литературном 
сюжете - резкое несоответствие тому, что он пытается из 
себя изобразить, и тому, что на самом деле есть в действи
тельности, что естественно вызывает смех сочувствия, осуж
дения или досады. Печальный смех вызывает поведение 
Дон Кихота, по-рыцарски смело бросающегося в бой на 
ветряную мельницу. Смешон шолоховский дед Щукарь, 
купивший околевающую кобылу у цыган и представляю
щий ее перед казаками Гремячего Лога как особо стропти
вого и прыткого коня. Смех в комической литературе все
гда эмоционален — то добродушно веселый, то грустно
печальный, то великодушный. Вызывает осуждающий смех 
поведение чеховского «злоумышленника», отвертывающе
го гайки с болтов, крепящих рельсы на железной дороге, 
для того, чтобы сделать грузик на рыболовное удилище 
(«Злоумышленник» А. Чехова).



Создавая комический образ, писатели или драматурги 
ставят своих героев в нелепо-противоречивые, близкие к 
абсурду ситуации, в которых их глупое поведение резко 
отличается от разумного волеизъявления. Такое поведение 
вызывает смех тем, что герой решительно не понимает 
самого себя и воспринимает свои поступки как разумные. 
Внешне, интеллектуальная, Констанция Львовна («Обык
новенный человек» Л. Леонова), в сущности своей — ме
щанка, пошлая, лицемерная, малокультурная дама. Она 
ведет себя в обществе известного ученого Алексея — урав
новешенного, рассудительного «обыкновенного» челове
ка, -  на ее взгляд, вполне прилично, изображая из себя 
избалованную светскую особу, что вызывает у зрителя 
добродушно-грустный смех и чувство неловкости.

В комическом образе автор, эмоционально откровенно 
выражая свое отношение к тем или иным поступкам ге
роя, раскрывает его характер с помощью различных форм 
смеха. Смех зрителя-читателя не однороден — то добро- 
душно-веселый, то гневно осуждающий, то брезгливый, 
то грустно сожалеющий или вызывающий чувство нелов
кости, досады. Все зависит от характера героя, его пове
дения в обществе и от отношения автора к нему.

Однако есть смех иного свойства — уничтожающий, 
гневный. Такой смех вызывается тогда, когда поведение 
героя, группы людей или определенной части целого 
социального сословия раздражает автора до глубины души, 
когда автор испытывает омерзение от того, что видит в 
реальной жизни общества. Тогда он мощью своего таланта 
создает произведение, в котором комизм выражается в 
высшей степени заостренно, ядовито, а порой и гневно. 
Такое произведение относится к разряду сатирических.

Сатирическое в литературе. Своеобразная, во многом 
специфическая форма художественного отображения от
рицательных сторон реальной действительности, посред
ством которой высмеиваются, обличаются острым сло
вом пороки отдельного человека или нравственно-соци- 
альные пороки самого общества, вскрывается его несос
тоятельность, — и есть сатира. Вообще сатира в широком



понимании этого термина есть мощное оружие социаль
но-нравственной борьбы со всем уродливым, порочным, 
пошлым, лицемерным, омерзительным, внутренне несо
стоятельным в человеке или в целом обществе. Когда 
М.Е. Салтыков-Щедрин высмеивал нелепость прозябания 
Премудрого пескаря, который «жил — дрожал и помирал 

дрожал», вызывая в нас презрение к его трусости, он 
имел ввиду таких «человеков в футляре», осмеянных Че
ховым, которые засоряют социально активную часть люд
ского общества, своей несостоятельностью искажают со
зидательную сущность человеческого бытия. Отсюда вы
текает и эстетическая «сверхзадача» сатиры — оживлять в 
сознании читателя мысли и чувства о прекрасном -  доб
ре, чести, порядочности, общественной смелости, красо
те, оскорбленной пошлостью, пороком или глупостью. 
Сатирик, высмеивая отрицательное й жизни, провожает 
«в царство теней все отжившее», чуждое и вредное людям 
и тем самым духовно очищает читателя от давления «пре
вратных авторитетов» и отвратительных житейских ситуа
ций, их ложных претензий.

Сатира имеет богатейшую историю, прочные тради
ции.

В античной литературе сатира расцветает в творчестве 
Лукиана и Аристофана (Греция), Плавта, Ювенала, Те
ренция (Рим). Сатира Аристофана, его комедии связаны 
с комическим изображением действительности тяжелого 
периода Пелопоннесских войн, тяжелым бременем, сва
лившимся на жителей Афин. Его сатирические комедии 
«Мир», «Ахарняне», «Лисистрата» высмеивают псевдоге
роизм людей в войне, ставшей анахронизмом для народа, 
мечтавшего о мирной жизни. В «Осах» Аристофан едко 
высмеивает наивную веру в «справедливый» суд, кото
рый за долгие годы Пелопоннесской войны превратился 
из афинской демократии в «послушное орудие полити
ческих проходимцев». Пошлость, фиглярство, политичес
кое фарисейство, моральное уродство — основные моти
вы его произведений, исполненных политической заост
ренности.



В сатирических произведениях римлян Плавта и Те
ренция преимущественно поднимаются проблемы воспи
тания морали и нравственности. Комедии высмеивают без
дельников, живущих за счет чужого труда, «хвастливых 
воинов», ловкого, находчивого, удачливого раба, «спаса
ющего» своих бездарных хозяев от «сплошных неудач» и 
разорений. В них находим определенное сходство с Оста
пом Бендером — сильным, ловким, аполитичным аван
тюристом и плутом, стремящимся безбедно жить, глав
ным образом, то за счет богатого наследства, спрятанного 
в одном из двенадцати стульев, то за счет огромных сбе
режений бухгалтера Корейки, «нажитых» еще до октябрь
ского переворота.

Наиболее острая, резко бичующая сатира Ювенала, 
направленная на высмеивание порочного в «больном об
ществе» Римской империи, — скупость, власть и деньги 
имущих, моральное и нравственное разложение, духов
ное опустошение людей верховной власти, их лицемерие 
и плутовство. К примеру, в четвертой «Сатире» Ювенал 
едко осмеивает дворцовый совет, занимающий важное 
место в государственной системе. Автор изображает ноч
ное заседание совета, который был срочно созван импе
ратором Домицианом для решения смехотворной пробле
мы — как приготовить огромную рыбину, подаренную 
ему, и где найти для нее соответствующих размеров блю
до.

Социальная заостренность, политическая и морально- 
нравственная злободневность — предмет и объект древней 
греко-римской сатиры — получила преемственное про
должение и развитие в последующие века вплоть до со
временной сатиры.

Широкое признание читателя обретает сатира в эпоху 
Возрождения — в творчестве Шекспира, Боккаччо, Рабле. 
Она решает задачи освобождения личности от социальных 
предрассудков, мешающих свободному развитию личнос
ти, сохранению его верований, обычаев, традиций. Сати
ра высмеивает закостеневшее в своем развитии и рыцар
ство «гибнущего сословия» в условиях формирования но



вого общественно-социального уклада. В сатирических про
изведениях «Генрих IV» и «Виндзорские кумушки» Шек
спир обличает и высмеивает «одряхлевшее» общество 
рыцарей, утратившее свое могущество, предрекает ему 
неминуемую гибель. В «Гаргантюа и Пантагрюэле» Рабле 
создает сатирически острую картину жизни целой эпохи, 
утверждая несостоятельность всего жизненного уклада бри
танского средневековья.

Значительное обновление обретает сатира в Европе 
XVII-XVI11 веков: Мольер, Свифт, Вольтер, Дидро. Ост
рие их сатиры нацелено на осмеяние пороков феодально
го общества и обличение изъянов нового, буржуазного 
уклада жизни. В комедии «Мещанин во дворянстве» Мо
льер сатирически остро изобличает верхушку власть и день
ги ищущих. Господин Журден -  самодовольный невежда, 
смехотворно претендующий на роль всевластного «хозяи
на» своей и чужой жизни; он совершенно уверен в своем 
праве на безграничность, беспредельность всевозможных 
социальных и материальных привилегий; обладая значи
тельным капиталом, «нажитым» за счет чужого труда, он
— эгоист, порождение «дикого» капитализма, свободного 
от еще не прочных новой морали и человеческой нрав
ственности, признает «законными» любые свои необуз
данные желания: вся жизнь — только для него. Мольер — 
сатирик, наблюдая реальности интенсивно капитализи
рующегося феодального общества, создает великолепный 
образ Тартюфа — двурушника, лицемера, фарисея и от
кровенного ханжу -  явление, также порожденное «ди
ким» капитализмом.

XVIII век в европейской литературе ознаменовался 
появлением сатирических произведений Джонатана Свифта. 
Его «Путешествие Гулливера» - остро сатирическая, зло
бодневная картина жизни дворянской Англии; автор ядо
вито высмеивает уродство и порочность многих явлений 
реальной действительности.

XVIII век в русской литературе ярко отмечен появле
нием таких крупнейших для того времени писателей, как 
Кантемир, Фонвизин, Ломоносов, Новиков, Радищев,



сатирические произведения которых отличаются остро 
социальной направленностью, высмеивают, обличают 
тупость и невежество той части русского дворянства, что 
характеризовалась отсталостью от уходящей вперед ре
альной жизни, дремучей косностью и социально-быто
вым невежеством.

Продолжал и развивал традиции сатирической литера
туры XVIII века великий сатирик Гоголь, чье творчество 
отмечено полнотой “лирического самораскрытия автора’', 
глубоким внутренним драматизмом и особым, новаторс
ким воссоединением возвышенного и низменного, орга
ническим сплетением «озорного» и уничтожающе злого 
смеха и слез, наполнено лирической грустью и откровен
ным презрением всего уродливого, пошлого, морально- 
нравственного разложения той части русского дряхлею
щего дворянства, у которой нет будущего. Предприимчи
вый, ловкий, изворотливый проходимец Чичиков, заоб
лачный мечтатель Манилов, нахрапистый, но социально 
ограниченный Собакевич, помещица заземленных, зау
женных интересов Коробочка — это «живые трупы», без
надежно отставшие от бурно развивающейся социальной 
жизни самодержавной России.

Гоголевские сатирические традиции, подхваченные и 
преумноженные Некрасовым и Салтыковым-Щедриным, 
зиждятся на демократических началах, вызревших на по
чве идеалов разночинно-демократического движения в 
русском обществе, обретают откровенно политическую 
направленность. Как известно, гоголевская сатира в «Ре
визоре» и «Мертвых душах» при всей остроте осмеяния и 
бичевания морально-нравственных пороков и социальных 
изъянов в обществе все же еще не поднимается до поста
новки политических проблем. Некрасов и Салтыков-Щед
рин в своих произведениях, бичуя «глуповские дела» 
(«История одного города», «Сказки», «Помпадуры и пом
падурши», «Кому на Руси жить хорошо», «Железная до
рога»), сатирически остро изобличая пороки «дикого» по- 
мещичье-капиталистического еще не прочного уклада на 
Руси, ставят актуальные социально-политические вопро



сы переустройства пореформенного российского общества. 
В самодержавной России вызревали мощные демократи
ческие силы, и сатира Некрасова и Салтыкова-Щедрина 
способствовала их развитию.

Повторим, в литературе реалистического направления 
главным предметом изображения действительности явля
ется человек; предметом сатиры — уродливые, порочные 
стороны жизни, формируемые, однако, человеком и об
ществом, в котором он — человек - предстает как отрица
тельный тип. Хлестаков привез в провинциальный горо
док скрытый потенциал пройдохи, хвастуна и плута, при
обретенный в обществе Петербурга, ярко и в полной мере 
раскрывшийся в небольшом городе, порочные устои ко
торого способствовали этому. Развенчивая, высмеивая от
рицательную сущность натуры Хлестакова, Гоголь опос
редованно и сурово судит и порочные основы столичного 
общества, в котором все же подразумеваются и люди, 
сохранившие в себе порядочность и взыскательность к 
носителям порочности и пошлости. Хотя мы и не знаем, 
каков настоящий ревизор, однако факт дикой тревоги и 
страха городничего и всей армии его подхалимов и плу
тов красноречиво говорят об этом. Сатирический образ -  
это результат «направленного искажения», которое обна
руживает в предмете «дотоле скрытый комический аспект 
и тем самым возвращает ему неприглядный существен
ный вид» (КЛЭ, т.6, М: Советская энциклопедия, 1971, 
с 674).

Однако не всякое произведение, критикующее отри
цательные общественные явления, может быть сатири
ческим. Сатира предполагает выбор соответствующих 
объектов обличения и имеет свои специфические худо
жественные средства типизации и индивидуализации об
разов, необходимые для резкого заострения и гиперболи
зации характерных черт отрицательных персонажей, че
рез поведение и действие которых изобличаются пороки 
общества. В то же время произведение не является в целом 
сатирическим, хотя и содержит ярчайшие сатирические 
моменты. К примеру, мы находим множество сатиричес



ких элементов в романе Л. Толстого «Война и мир» 
многие образы в салоне Шерер, в поведении образов Ку
ракиных. Однако роман «Война и мир» трудно отнести к 
жанру сатиры. В сатирическом произведении, как прави
ло, все его формообразующие компоненты (сюжет, ком
позиция, портретные зарисовки, язык персонажей и ав
тора и т. п.) подчинены задаче изображения и осмеяния 
уродливых сторон действительности.

Характерной чертой сатиры является использование 
различных форм, видов и оттенков обличающего смеха — 
от ядовитой иронии до заостренного сарказма. Обобщен
но говоря, если основные отрицательные персонажи (ан
тигерои) произведения, отражающие типические пороки 
общества или уродливое, доходящее до абсурда их пове
дение, «легкость мышления» обличаются посредством гнев
ного смеха, наполненного презрением, ненавистью к яв
лениям в обществе или в характере «героев», то мы име
ем дело именно с сатирическим произведением.

Вспомним сатирические произведения Гоголя («Реви
зор»), Салтыкова-Щедрина («История одного города»), 
Чехова («Человек в футляре», «Толстый и тонкий», 
«Смерть чиновника»), В. Катаева («Экземпляр», «Растрат
чики»), Л. Леонова («Обыкновенный человек»), А. Тол
стого («Похождения Невзорова, или Ибикус»), Б. Пиль
няка («Волки», «Голый год»), М. Зощенко («Речь, произ
несенная на банкете», «Часы»), И. Ильфа и Евг. Петрова 
(«Двенадцать стульев» и «Золотой теленок») и др. И в то 
же время сатирические произведения Ильфа и Петрова 
отмечены той особенностью, что их страницы словно би
сером усыпаны легким, остроумным, порой безобидным 
озорным или веселым юмором, придав повествованию 
особую привлекательность.

Юмор в литературе. Юмор (англ. Ьитоиг -  т. е. нрав, 
настроение) — особый вид комического; сложное отно
шение автора к объекту, к отдельным явлениям и к миру 
в целом, сочетающее внешне комическую трактовку яв
лений жизни с внутренней серьезностью: как бы две фор
мы юмора. По справедливому замечанию Й. Фолькельта



«все на свете можно рассматривать «серьезно» и «коми
чески», юмор, особенно в высших, более характерных 
своих формах, тяготеет как бы к третьему, синтетическо
му, взгляду — «юмористическому миросозерцанию». (КЛЭ, 
т. 8, М., 1975, с. 1012). Юмор обладает свойством «пере
катывания» виденного из одного состояния в другое, об
наруживая то в серьезном смешное, то в смешном — 
серьезное. В силу того, что «все на свете можно рассматри
вать серьезно -  и комически», юмор всегда субъективен 
и обусловлен личностным умонастроением самого автора- 
юмориста, который порой причудливо преломляет через 
свое нравственное восприятие то образ «чудака» («чуди
ка» ло В. Шукшину), то образ «объекта», симпатичного 
ему, то — его антипатируя, настраивая зрителя-читателя 
или на более вдумчивое, серьезное отношение к предмету 
смеха, на постижение художественной правды о нем, не 
взирая на его странности, вызывающие улыбку или смех, 
или на комическое, не оправдывающее поведение образа
— «чудика», приоткрывая в низменном возвышенное, или 
в возвышенном — мелкое, приземленное.

Таким образом, юмор — такая форма раскрытия смеш
ного (улыбчатого), которая предполагает в отношении к 
объекту («чудику») нечто веселое, озорное, облегченно
-  упредительное или вдумчиво-серьезное.

В качественных характеристиках юмористического об
раза или жизненного явления лежит несоответствие оче
видному (здравому смыслу), не представляющему вредо
носного или угрожающе-опасного для общества. Вспом
ним для примера, «разумного» Бенедикта, извечно пре
зирающего женщин, в комедии Шекспира «Много шума 
из ничего» и его бессмысленную борьбу с мужененавист
ницей Беатриче — все это забавно, озорно и не более того. 
Безобидно смешон секретарь партячейки Макар Нагуль
нов в шолоховской «Поднятой целине», увлеченный изу
чением английского языка при самой низкой своей пись
менной грамотности; ему бы впору заняться русской грам
матикой на уровне 3-4 класса начальной школы. Усмех
немся деду Щукарю, его притязаниям на мужество при



явной трусости души, его уверенности в своей необходи
мости в колхозном строительстве; посмеемся его «сме
лой» попытке убедить казаков в том, что в его варево 
попала не зеленая лягушка, а самая что ни на есть насто
ящая «вустрица», о которой он, впрочем, не имеет ни 
малейшего представления; весело усмехнемся озорному 
афоризму М. Твена о том, что «слухи о его смерти сильно 
преувеличены». Все эти образы несут в себе личностно
лирическое, добродушно-смешливое отношение авторов 
к ним.

Выше подчеркивалось, что не всякое произведение, 
критически оценивающее жизненные явления, события 
или характеры персонажей, относится к жанру сатиры. И 
не всегда различима грань между юмором и сатирой. Эта 
грань нередко «затушевывается», когда речь идет хоть и о 
в сущности порочном жизненном явлении, но вызываю
щем в нас не чувство душевной тревоги или острой не
приязни, но — сожаления, легкой досады. К примеру, в 
романе И. Ильфа и Евг. Петрова бывший предводитель 
дворянства превращается в мелкого жулика, попрошай
ку Кису Воробьянинова, а Эллочка-людоедка -  когда- 
то гордая обольстительница, становится «пленницей» хо
лодного сердца Остапа Бендера, который в бесплодных 
поисках заветного 12-го стула, терпит сокрушительное 
поражение — во всем этом нелегко определить границу 
между юмором и сатирой. То и другое органически слито 
самим ходом романного повествования, ибо и авторам, и 
читателям с самого начала была понятна несостоятель
ность целей, которых стремились достичь персонажи ро
мана, что и обусловило осознание несерьезности затрат 
ими колоссальной энергии и изобретательности в дости
жении задуманного.

И в то же время сатирически остро воспринимается 
безнравственное поведение председателя колхоза Гремя- 
чий Лог («Поднятая целина») большевика Семена Давы
дова, путавшегося с женой своего друга и единомышлен
ника Макара Нагульнова -  с распутной Лушкой. Однако



в целом реалистический роман «Поднятая целина» невоз
можно зачислить в жанр сатиры.

Случаи сближения юмора и сатиры, сглаживания, раз
мывания граней между ними в русской и мировой лите
ратуре нередки. Вернемся в этом смысле хотя бы к роману 
Рабле «Гаргантюа и Пантагрюэль», где изображается ко
роль Пикрошоль, охваченный завоевательской страстью, 
а его воинское полчище бесстрашно обращает в бегство 
всего лишь один человек. Здесь также трудно найти чет
кие грани между юмором и сатирой, так как в самом 
романном повествовании органически сплетены тот и дру
гая.

И тем не менее юмор, в отличие от сатиры, не всегда 
выражает острое осуждение характера персонажа, часто 
юмор содержит симпатию или антипатию писателя к сво
им героям, как, скажем, в «Попрыгунье» А. Чехова, или 
в «Тарасе Бульбе» Н. Гоголя, или в поэме «Василий Тер
кин» А. Твардовского.



ЖИЗНЕННЫЕ ТИПЫ И ТИПИЧНОСТЬ В 
ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ЛИ ТЕРА ТУ РЕ

Учебник «Введение в литературоведение» строится в 
основном на творческом опыте художников реалистичес
кого направления, однако здесь широко используется 
богатейший творческий опыт художников Возрождения, 
классицизма и романтизма, произведения которых сыг
рали значительную роль в развитии литературы, выве
ренные временем и закрепившиеся в теории и истории 
литературы как классические, не утратившие своего зна
чения в словесном искусстве современности. Но надо при
знать, что реализм теперь не единственный способ ото
бражения живой действительности и отражения ее зако
номерностей и тенденций в идейно-тематической сфере. В 
последнее десятилетие XX века в русской литературе ши
роким фронтом наступает авангардизм («постмодернизм», 
«концептуализм», современный «сюрреализм» и т. п.), 
изучение которого, во-первых, особая проблема, нужда
ющаяся в специальном исследовании, во-вторых — пока 
так называемая «новая волна» — это область литератур
ной критики, призванной первоначально осмыслить это 
«новое» явление, дать свои первоначальные оценки и от
крыть нишу теоретикам и историкам литературы для глу
бокого, фундаментального изучения и исследования на 
фоне исторического развития литературы и на базе ог
ромнейшего теоретического и эмпирического наследия.

Один из основополагающих эстетических принципов 
и идейно-художественных признаков (вместе с единством 
содержания и формы, системой образов, изобразитель
но-выразительных средств) литературы реалистического



направления — типизация характеров и обстоятельств. Это 
в равной мере относится и к эпическим, и к драматичес
ким формам повествования, а также и к лирике.

В свойствах художественного образа — взаимопроник
новение в нем особенного, характерного, общего в част
ном и в частном общего — прослеживается и определяется 
живая целостность «формы жизни» - как бы сама жизнь, 
только лучше ее; художественное постижение жизненной 
правды во всех повествовательных формах литературы. А 
художественная правда жизни постигается не в попытках 
механистического копирования жизненных явлений, не 
в строгой и точной передаче увиденных писателем фактов 
действительности, но в глубоком познании и философс
ком осмыслении ее явлений, протяженных во времени и 
пространстве, одухотворенных творческим воображением 
художника и «уложенных» им в определенную «форму 
жизни», мало похожую на реальную действительность, 
взятую для изображения.

Проникновение художником в сущность вещей, явле
ний и положений, в закономерности исторического и об
щественного развития предполагает прежде всего слож
ный путь познания жизни и ее объемное (рельефное) 
отражение мыслью и образами. В литературно-художествен
ных произведениях, таким образом, изображение явле
ний и характеров — это результаты познанного, поэти
чески и философски осмысленного жизненного материа
ла, полученного в ходе постоянных наблюдений и запе
чатленных в памяти художника.

Проникая своим воображением, обогащенным глубо
ким познанием всего сущего, в философскую сущность 
явлений и характеров, писатель художественно правдиво 
воссоздает (или пересоздает) в произведении широкую 
картину жизненной действительности.

Понятие о тиие и типическом характере. «Художествен
ная литература не подчиняется частному факту, она — 
выше его... Литературный факт — вытяжка из ряда одно
родных фактов, он -  типизирован, и только тогда он и 
есть произведение подлинно художественное, когда пра



вильно отображает целый ряд повторных явлений», ут
верждал М. Горький в «Письмах начинающим литерато
рам». Под «частным фактом» подразумевается конкрет
ный материал реальной жизни, наблюдаемый писателем; 
он — материал — или его основа не может стать впрямую 
фактом литературы, однако может послужить поводом, 
толчком к творческому поиску идейно-художественного 
осмысления основы будущего произведения.

Литературный факт — это то, что складывается в во
ображении художника из жизненного материала в виде 
типового явления, так сказать, из «суммы реально дан
ного», пропущенного через «сито» души и разума писате
ля. Горький назвал этот творческий процесс «вытяжкой» 
из ряда «однородных фактов», в которых прослеживается 
созвучие тех или иных однотипных черт или признаков, 
характеризующих или общее состояние общественной жиз
ни или его важных общезначимых и общеинтересных сто
рон или граней.

В первой главе данного учебника мы уяснили, что че
ловек — есть главный предмет в литературном изображе
нии действительности и что на первый план большинства 
произведений выступают именно активные люди, их судь
бы, жизнь, действия, мысли, чувства и переживания. И 
если это так, а именно -  так, то в центре внимания 
художника находятся общезначимые характеры героев и 
персонажей - как общественные типы. Идейно-эстетичес- 
кая общезначимость художественного произведения — в 
воссоздании типических характеров в их индивидуальном 
проявлении, что, собственно, и определяет великую мис
сию реалистической литературы быть «учебником жиз
ни».

В создаваемых писателями характерах героев вскрыва
ются типовые черты и свойства, присущие многим лю
дям. Именно по этой причине они волнуют душу читате
ля, помогают ему разглядеть и в себе нечто близкое, не
что подобное -  или положительное, чем можно гордить
ся, или отрицательное, от чего следует избавиться, осво
бодиться. Читатель выбросит такую книгу, которая не вол
нует, не задевает потаенные струны души, не заставляет



плакать или радоваться, восхищаться или досадовать, 
любить или ненавидеть. В этой связи интересна мысль И.А. 
Гончарова, автора романа «Обломов»: «Кому какое дело 
было бы, например, до полоумных Лира и Дон-Кихота, 
если бы это были портреты чудаков, а не типы, то есть 
зеркала, отражающие в себе бесчисленные подобия — в 
старом, новом и будущем человеческом обществе» (Гон
чаров И. Собрание сочинений. Т. 8. — М., 1955, с. 108). Это 
замечательное «наблюдение — высказывание» Гончарова, 
одного из опытнейших художников-реалистов, позволяет 
утверждать, что типическое как зеркальное отражение 
общего через единично-индивидуальное раскрытие пове
дения героя и есть художественное изображение типичес
кого, характерного в действительности посредством яр
ких образов в их типовой цельности.

Как нетрудно догадаться, здесь рель идет об общезна
чимой и общеинтересной роли типического в литературе, 
о единстве в типах общего и особенного, выраженного 
через проявление индивидуального, опосредованно рас
крывающего характерное в общем и особенном. В каждой 
личности, индивидуально представленной в произведе
нии, заложено то общее, типическое, что соединяет в 
одно художественно целое особенные черты разных лю
дей -  и таким образом создается типический характер. 
Типический характер -  обобщенный типообраз, резко и 
ясно персонифицирующий в своем образе жизни то, что 
присуще определенному социальному слою общества. В 
типическом характере обнаруживается единство общего и 
единичного в индивидуальном проявлении. Вспомним об
разы-типы «лишнего человека» или «маленького челове
ка» в литературе XIX века. Ведущие качества характеров 
в «лишних людях»: в образах Онегина («Евгений Оне
гин»), Печорина («Герой нашего времени»), Обломова 
(«Обломов») -  черты аристократизма, образованности, 
критического отношения к общественной жизни и дво
рянскому обществу, барского эгоизма, органически со
четающего в себе энергию мышления и нежелание дей
ствовать в общественной жизни. Вспомним образы-типы 
«м&1енького человека» — Вырин в «Станционном смот



рителе» Пушкина, Башмачкин в «Шинели» Гоголя, Мар- 
меладовы в «Преступлении и наказании» Достоевского. 
Это униженные и оскорбленные обществом люди огра
ниченных интересов и стремлений. Все они новые «типы- 
образы» своего времени, созданные литературой XIX века.

В произведениях реалистического направления человек 
художественно реализуется во всем многообразии черт и 
граней его характера, в раскрытии самых затаенных мыс
лей и переживаний, в психологически выверенных моти
вах поведения и поступков и, наконец, в освещении 
духовного богатства его натуры или опустошенности души, 
обнаруживаемых опять-таки в его мыслях, поведении, в 
нравственных оценках и деловых устремлениях. А все это 
требует от писателя огромных познаний жизни и людей, 
изображаемых в произведениях.

У гоголевского Чичикова страсть за счет скупленных 
подешевке крестьян, давно ушедших из жизни, обрести 
высокое положение в обществе; у пушкинского скупого 
рыцаря приоритетная черта характера -  страсть к нако
пительству. Однако они наделены и другими чертами ха
рактера — осознание своего преимущества перед осталь
ным миром, своей власти над людьми и обстоятельства
ми. Барон Филипп счастлив своим богатством, ибо все 
может купить, хотя и не покупает ничего из-за своей 
скупости. Этой, так сказать, «базовой» черте его натуры 
сопутствуют и другие индивидуальные черты его харак
тера — он не любит своего сына, ненавидит весь род 
людской и в то же время на словах соблюдает ритуалы 
рыцарской чести. Иными словами, в главных проявлени
ях характера он типичен, во многом другом он совершен
но индивидуален. Это человек во всех проявлениях своей 
натуры ~ порочный и честный, грубый и сентименталь
ный. Однако ведущее качество характера -  скупость — 
помогает понять типические черты вообще скупых людей. 
Общезначимое в характере барона Филиппа и делает этот 
образ, с одной стороны, типическим, с другой инди
видуальным, своеобразным, не похожим на другие 
образы.

А что главное в качественных характеристиках образа



Сальери в «маленькой трагедии» Пушкина «Моцарт и 
Сальери»? Прикрытая лестью, затаенная мучительная за
висть к гению Моцарта, свободного от творческих мук, 
свойственных «ремесленнику» от искусства Сальери. Го
нимый мучительной дерзновенной мечтой стать (а не быть 
от природы) гением, он трудом достиг многого — высо
кого профессионального мастерства. Но и только: «Я сде
лался ремесленник: перстам придал послушную, скупую 
беглость и верность слуху», - признается он. Сальери по
стиг все, что возможно постичь «ремесленнику», но не 
достиг главного: «священного дара» быть гением.

Пушкин показал заостренно типичный образ завист
ника и лжеца — лжеца, обманывающего самого себя. И в 
то же время его характер многообразно индивидуален. Он
— великий труженик, дерзновенный искатель, «в науке 
искушенный», человек больших ораторских способнос
тей, отсутствующих у Моцарта. Сальери талантлив, ему 
дала природа порой «вкусить восторг и слезы вдохнове
нья». Но лишь порой, в процессе изнурительного труда, 
ибо он не гений, а весьма способный «ремесленник» в 
музыке. Ложное самообольщение — еще одна типическая 
и в то же время индивидуальная черта его характера. Са
льери — натура волевая: качество, достойное уважения. 
Именно железная воля, ведущая к самоограничению, к 
аскетизму, к жизни «в келье», вызывает уважение к нему. 
Но это не является залогом духовного величия. Его воля 
направлена по ложному пути — на насилие над собой 
стать гением, вопреки своим природным возможностям. 
И все же он сумел «обильным, напряженным постоян
ством» « достигнуть степени высокой» - в этом его лож
ное самообольщение. «Родился я с любовию к искусст
ву», - заявляет Сальери. Но ведь это — его святое заблуж
дение. Он родился со склонностью к искусству, со спо
собностью почувствовать красоту и силу музыки: «Слезы 
невольные и сладкие» текли у него порой в детстве, ког
да он слушал, как «высоко звучал орган в старинной 
церкви». Такое же умиление Сальери испытывает, когда 
слушает музыку Моцарта. Но при этом он сам понимает,



что его «влюбленность» в музыку переросла в зависть и 
привела его к преступлению.

Понятие типичности -  понятие общезначимое. Оно 
достигается художником через изображение индивидуаль
ного. Раскрывая ведущие качества характера героев, зада
димся вопросом — возможно ли сопоставить характер пер
сонажа вообще и конкретного типа? В высокоталантливом 
произведении образ-тип непременно видится характером; 
с одной стороны, личностью, общеинтересной и обще
значимой, поэтически емким образом; с другой, инди
видуальностью с присущими только ей особенностями — 
от портретной зарисовки, нравственно-психологического 
уклада, до своеобразного мышления и своего внутренне
го мира и манеры поведения, проявляющейся в яркой, 
рельефной неповторимости.

И все же не всегда и не все характеры являются худо
жественно-реальными типами. Создание образа-типа (в 
пределах неповторимой индивидуальности) -  художе
ственное открытие, счастливая находка писателя, выве
денная из наблюдаемой жизни, из творческого опыта по
колений художников слова, результат глубокого позна
ния социально-исторических условий изображаемой дей
ствительности, ясного проникновения в образ жизни 
людей изображаемого времени. За каждым типом-харак- 
тером (типом-образом) таится прототип, наблюдаемый 
писателем в реальной жизни.

Типический характер героя в талантливом произведе
нии ничего не имеет общего с безжизненными, надуман
ными схемами лакированных, припомаженных «образов», 
искусственно созданных, скажем, в романе Бабаевского 
«Кавалер Золотой звезды», лишенных индивидуальности. 
Его герои -  пленники авторских устремлений, заданнос- 
ти писателя.

Характер героя произведения — определенная челове
ческая индивидуальность во всем живом многообразии 
его натуры, его цельного облика.

Типические характеры, выверенные временем, закре
пились в истории литературы как классические. Они не



утратили своего значения в словесном искусстве совре
менности.

Однако надо признать, что это не единственный спо
соб отображения живой действительности и отражения ее 
закономерностей и тенденций. В литературе реалистичес
кого направления главным является то, что его героям 
«ничто человеческое не чуждо», они — люди, наделенные 
достоинствами «высокой человечности» и обычными че
ловеческими слабостями, а то и пороками одновременно.

В их характерах (равно как и в характерах «простых 
смертных») раскрывается единство общего и единичного; 
художнически сильно, ярко обобщены весьма существен
ные черты истинно человеческой сущности, проявляю
щейся в повседневных крупных и незначительных деяни
ях в самых различных обстоятельствах.

Анализируя художественное произведение, в котором 
талантливо изображены типические характеры, критик и 
литературовед выявляют и осмысливают то, что и как 
типизировано, что и как, какими средствами обобщено и 
индивидуализировано в «форме жизни», взятой из реаль
ной действительности; изучают художественные средства, 
приемы и способы выражения, которые использовал пи
сатель для раскрытия внутреннего мира персонажей, обоб
щения и индивидуализации «диалектики души» и жиз
ненного содержания каждого типического характера и всей 
«формы жизни».

Способы и характер типизации. Очень важно подчерк
нуть, что, раскрывая ведущие черты и качества характе
ров изображаемых героев, персонажей, художники не
посредственно или опосредованно соотносят их с особен
ностями, своеобразием, тенденциями, закономерностями 
той общественной жизни, что предопределила формиро
вание их мировоззрения, миропонимания и мировоспри
ятия. Одна из принципиальных особенностей реалисти
ческой художественной литературы состоит прежде всего 
в том, что она не только отображает существующие в 
реальной жизни типы людей, а создает новые, вымыш
ленные фигуры, предопределяющие грядущие характе



ры, лишь контурно обозначенные в потоке жизни, но 
уже подмеченные художником. Тургенев в романе «Нака
нуне» представил читателю образ Инсарова, отражающе
го в своем характере тех «новых людей» в начальной ста
дии формирования, которые придут на смену «лишним 
людям» в качестве активных преобразователей общества.

Таким предстает в повести В. Распутина «Пожар» образ 
Ивана Петровича, персонифицирующего тип человека де
мократических начат, жертвующего собой во имя гряду
щего.

В повести «Пожар», в самом ее названии и в событиях, 
красноречиво воспроизводящих нравственное перерожде
ние крестьян-переселенцев, превратившихся из коренных 
крестьян во временщиков, вынужденных начисто выру
бать девственные леса, чтобы, опустошив обреченный 
лесной массив, перекочевать в другой, чтобы творить то 
же самое, — во всем повествовании типизируются губи
тельные тенденции в жизни русского крестьянства. Будто 
пожаром выжигается из души крестьянина его вековой 
нравственно-хозяйственный уклад, сформированный за 
тысячелетия существования Руси. Пожар в поселке, куда 
приехали лесорубы-временщики — типически яркий, ху
дожнически убедительный показ гибели того отживаю
щего социального строя, в котором господствует безду
шие царствующих чиновников — тоже «архаровцев», оли
цетворяющих дикое равнодушие к природным богатствам 
страны, безжалостно уничтожающих и вытравляющих из 
крестьян их нравственную основу, традиции оседлости, 
превращающих их в кочевников-временщиков. В этом ти
пический характер повести «Пожар», в которой огнем 
выжигается вместе с материальными ценностями и бес
ценный нравственный уклад русской деревни.

Способы и характеры типизации многообразны, рас
крытие «диалектики души» (J1. Толстой) героя у каждого 
писателя своеобразны и, пожалуй, всегда оригинально и 
ново. В том и состоит одна из эстетических прелестей 
художественного произведения, что оно несет в себе но
визну повествования и новую содержательность формы.

Сюжетно-композиционные приемы, психологические



мотивации поведения героя соответствуют его характеру 
и нравственному укладу. Анализируя, скажем, образ ста
рухи Дарьи, отвергающей нравы современных «архаров
цев» порождение бездушной административно-команд
ной системы, - литературовед вскрывает пути и средства 
писателя, типизирующего жизненные явления, рассмат
ривает и разъясняет типические черты характера Дарьи 
как хранительницы родовых корней русского крестьян
ства, всегда ревностно относившегося к памяти своих пред
ков, к вековым народным традициям: они бережно отно
сятся к природе, разумно используют ее дары: каждое 
деревце, каждый хрустально чистый родничок, неизбыв
но пробивающийся из-под земли - достояние каждого и 
всех. Дарье и река, и кресты на погосте напоминают об 
ушедших в мир иной людях, завещавших потомкам доро
жить первозданной красотой таежного края, заботиться о 
плодородии его земли.

Природа для Дарьи и ее односельчан старшего поколе
ния - легко растрачиваемое богатство. Бездумное посяга
тельство на природу по неумолимым «законам» «архаров
цев» - кощунство, преступление перед вечностью и пред
ками. Все это - типично для русского крестьянства, века
ми отстаивающего то, чем живет, чем пользуется в сво
ем бесхитростном бытовом порядке вещей и положений. 
Типично и поведение чиновников, равнодушных к судь
бе Матеры, которую, по указанию «верхов», собираются 
затопить водами «рукотворного моря» водохранилища, 
а с ним и многовековой уклад крестьянской жизни Ма
теры.

Иной характер типизации находим в произведении 
Лермонтова о купце Калашникове, который видится нам 
и поэту меньше всего как представитель русского купе
чества эпохи Ивана IV Грозного, а прежде всего как 
типическое воплощение русского национального харак
тера в его « конкретном социально-историческом выра
жении». Купец Калашников тверд в своих намерениях 
постоять за «правду до последнего»; он смел, великоду
шен, щедро наделен природным даром великой силы че
ловеческого духа, для него честь людская дороже самой



жизни. Характер купца Калашникова типический, ре
льефно воплотивший в себе общие народные, нацио
нальные черты русского человека-труженика.

Не трудно обнаружить в приведенных примерах раз
ные способы типизации. В первом примере типически 
выразительно выявляются родовые, корневые традиции 
русского крестьянства, выступающего с позиции народ
ного нравственно-хозяйственного понимания природо
пользования хранителем исторической народной памяти; 
типически рельефно, художнически убедительно изобли
чает писатель бездушие, высокомерие чиновников — «ар
харовцев». Он рисует и взгляды на реалии жизни, на от
ношение к родной природе (лесам, земле, воде и т. п.), 
чуждые русской деревне, составляющей одно целое с при
родой. Второй пример, из лермонтовского произведения о 
судьбе, о чести и достоинстве человека купца Калаш
никова. Поэт проникновенно передает ведущие черты ха
рактера героя, типически выражающего суть русского 
национального характера через единство общего и единичного.

Приведенные примеры представляют собой лишь не
которые литературные факты типизации образов и изоб
ражаемой действительности и не исчерпывают всего их 
многообразия.

Способы типизации положительного и отрицательного 
в литературе. Реальная жизнь человека и общества во 
времени и пространстве безгранично многообразна, ши
рока, импульсивна — подобна полноводной реке с ее тем
ными лагунами, прозрачными отмелями, бурными поро
гами и плавным, спокойным течением вод в равнинных 
руслах, готовых в любой миг вспениться, забурлить на 
новых каменистых перекатах.

Реалистическая художественная литература есть мно
гостороннее отражение в образах текущей во времени и 
пространстве реки жизни. И подлинно талантливый ху
дожник показывает в этой реке жизни не выдуманные 
картинки и не схемы-копии, а типические черты самой 
жизни в живых, многообразных и ярких картинах, со
зданных путем взаимодействия в творческом акте худо



жественного вымысла и правды той действительности, 
которая взята писателем для изображения.

Многовековой творческий опыт убеждает нас, что стоит 
встать на путь отрыва от сложного потока реки-жизни, 
от реальных людей с их страстями, переживаниями, на
деждами, чувствами, взглядами, суждениями, как вмес
то живых персонажей, способных волновать сердце и бу
доражить разум читателя, получим лишь схемы, отвле
ченные омертвевшие фигуры, отдаленно напоминающие 
живых людей.

Многообразен мир людей, многомерно и общество, 
состоящее, естественно, из людей — разных и стереотип
но похожих, типичных и оригинальных, как бы выпада
ющих из модной обоймы, принятой обществом. И все это 
вместе взятое -  объект и предмет художественной лите
ратуры. И если писатель изображает жизнь однобоко, он 
обкрадывает себя и свою национальную культуру, обед
няет традиции русской классической литературы. Прием
лемым ли для формирования нового человека в новых 
условиях социально-политического переустройства обще
ства на демократических началах является то, что из ли
тературного процесса последнего десятилетия XX века и 
начала XXI столетия намеренно вытеснились положитель
ные образы-типы рабочего, крестьянина, учителя^ вра
ча, инженера, офицера и солдата, художника, руководи
теля предприятия — тех тружеников, которые в конечном 
итоге являются единственной реальной силой страны, 
производителями всех форм материальных и культурных 
ценностей и которые призваны растить новое поколение 
здоровых телом и духом защитников Отечества от потен
циально существующих незваных гостей в стальных кас
ках.

Способы и приемы типизации столь многообразны, 
что охватить весь их обширный спектр в данном учебни
ке не представляется возможным. Поэтому задержим вни
мание на основных, значительных случаях типизации. 
Писатели по-разному видят и понимают жизнь, по-раз- 
ному расставляют акценты в освещении различных сто
рон действительности. Одни писатели наиболее важным и



значительным считают все положительное, светлое, кра
сивое в жизни, другие — обращают внимание на отрица
тельное, заземленное, низкое, полагая, что рассказывать 
о плохом в жизни так же полезно, как и воспевать поло
жительное. Одни писатели в своих произведениях высве
чивают и типизируют отвратительные для человеческого 
общества людские пороки, другие акцентируют внима
ние на тенденциях и закономерностях общественного дви
жения в действительности. Так, в русской литературе XIX 
века это и типизация «лишних людей» в романах Пушки
на, Лермонтова, Гончарова, Тургенева, Герцена, и типи
зация «маленького человека», забытого Богом и презира
емого благополучной частью общества, и типизация без
нравственной в своей холодной расчетливости «адуевщи- 
ны» в романах Гончарова, драмах Островского («Доход
ное место», «Волки и овцы» и др.) и в прозе Чехова 
(«Ионыч»). Множество примеров разнообразных спосо
бов и приемов типизации находим в произведениях М. 
Шолохова, М. Булгакова, Л. Леонова, Ю. Бондарева, Д. 
Гранина, Б. Пастернака, В. Астафьева, К. Паустовского; 
узбекских писателей У. Хашимова («Свет не без тени»), А. 
Якубова («Тревога», «Совесть», «Птица жива крыльями»), 
П. Кадырова («Звездные ночи»), У. Усманова («Наедине»). 
В произведениях этих писателей живут и типически яркие 
положительные герои и типически многомерные отрица
тельные персонажи. Те и другие -  и это неоспоримо -  
значительны и с точки зрения воспитания людей и с 
позиций заботы о совершенствовании общества, улучше
ния его устройства.

Положительный герой в литературе воспринимается 
нами как активная личность, свободная от «лакировки» 
и «бесконфликтности» времен 30 - 50-х годов минувшего 
столетия. В наших представлениях положительный герой - 
это не выдуманный, схематично изображенный, идеаль
ный во всех отношениях персонаж, а явление, типически 
обобщенное, раскрывающее в произведении личность, 
представляющую ту или иную часть общества, группу 
людей с их действительно жизненными чертами и свой
ствами характера. Положительный герой человек со



всем его внутренним содержанием, духовно богатый, в 
котором приоритеты положительных черт и качеств ха
рактера, сочетаются с обычными людскими слабостями.

Положительный герой в представлениях передовых 
писателей, поэтов и литературоведов имеет два значения 

субъективное и объективное. Субъективно «выстроен
ный» в произведении положительный герой несет в сво
ем поведении и действиях морально-нравственные каче
ства, достойные восхищения и подражания; он воспри
нимается читателем и как образец «высокой человечнос
ти», и как обычный человек, не лишенный слабостей и 
недостатков, обретенных не генетически, а в ходе взаи
моотношений с окружающим миром. Объективно поло
жительным героем сегодня называется персонаж, высту
пающий носителем новых идей, рожденных временем со
циально-политического переустройства общества на ос
новах рыночных отношений и всеобщей демократизации 
человеческих и государственных отношений.

Классическая русская литература XIX века и значи
тельная часть писателей XX века проблему положитель
ного героя решали значительно и успешно. Андрей Бол
конский, Наташа Ростова, Пьер Безухов, Николай Рос
тов в «Войне и мире» JI. Толстого, лермонтовский купец 
Калашников, Григорий Добросклонов в «Кому на Руси 
жить хорошо» Н. Некрасова, гоголевский Тарас Бульба, 
Чацкий в «Горе от ума» А. Грибоедова и др. все они 
люди гуманных взглядов, носители высокой человечес
кой нравственности и благородных устремлений, живые 
образы активной жизненной позиции.

В русской литературе XX века памятны такие положи
тельные герои, как Андрей Соколов («Судьба человека» 
М. Шолохова), генерал Серпилин и Синцов («Живые и 
мертвые» К Симонова), бригадир Потапов («Протокол 
одного заседания» Гельмана), инженер Бахирев («Битва в 
пути» Г Николаевой), дед Матвей Журбин (роман «Жур
бины» В. Кочетова), многие персонажи А. Иванова, Ю. 
Германа («Россия молодая»), инженер Иван Телегин, Даша 
Булавина («Хождение по мукам» А. Толстого) и многие 
другие. Они представлены в произведениях во всем богат



стве и красоте их нравственного мира, их деяний во фрон
товой и трудовой жизни страны.

Многие писатели последних двух веков в своих взгля
дах остались верны жизненной действительности, при 
этом они не только художественно изображали красивых 
людей, нравственно и духовно богатых, но и уделяли 
внимание отрицательным фактам реальной жизни. Талан
тливый, подлинно искренний художник показывает не 
выдуманный им идеал, а раскрывает в образе существен
ные черты характера человека той или иной социальной 
группы людей, высвечивает в характерах такие ведущие 
черты, как гражданское отношение к явлениям жизни, 
высокие, благородные чувства патриотизма и человеко
любия, деловую зрелость и доброту.

Совпадение субъективного видения писателем поло
жительного в герое с объективной сущностью изобража
емого человека зависит от степени понимания автором 
реальных закономерностей общественной жизни, от «иде
альных позиций», на которых строится сюжет произведе
ния и раскрываются характеры героев.

Изображение типических характеров в типических 
обстоятельствах. Эстетическим законом в реалистичес
кой литературе является изображение типических харак
теров в типических обстоятельствах, ибо образ-тип, со
зданный в обстоятельствах случайных, не связанных с 
самим типическим характером, разрушает цельность про
изведения, его идейно-художественный смысл. Такое про
изведение не сможет передать всю полноту идейного за
мысла художника и приведет к разрушению единства со
держания и формы, а сама суть типического образа как 
бы потеряется и затушуется в повествовании о случайно 
подобранных писателем жизненных фактах, существую
щих вне поля типизации в сюжетно-композиционном строе 
произведения. Эстетические законы искусства, подобно 
законам природы, неумолимы, объективны и незави
симы от воли писателя. А воля эта спонтанно и незаметно 
для писателя если он талантлив, если он большой ху



дожник исходит из требований эстетических законов 
искусства.

Высшей формой выражения типического в реалисти
ческой литературе является познание и правдивое осве
щение реальной действительности, глубокое проникно
вение художника в закономерности общественной жизни 
изображаемого времени и той части людей, которые от
ражают принципы своего поведения, спонтанно, подсоз
нательно согласующегося с потребностями общественно
го развития. Реалистическая литература предполагает (вкупе 
с правдивостью деталей) правдивое воспроизведение 
сложных жизненных процессов, художественно предста
вить которые более полно и в сжатой художественной 
форме возможно путем раскрытия типических характеров 
в типических обстоятельствах.

Что же такое «типические обстоятельства»? Это прояс
нение в произведении конкретного социально-историчес
кого и социально-нравственного состояния общества в 
его главных чертах и тенденциях и тех закономерностях, 
которые неумолимо действуют в данном, конкретно изоб
ражаемом обществе, правдиво и философски верно отра
жают сущность времени и суть текущей жизни.

Исходя из такого понимания термина «типические об
стоятельства», становится ясно, почему и в силу каких 
общественных условий некогда содержательные, актив
ные в жизни личности дворянского происхождения ког
да-то играли существенную роль в общественном движе
нии, а их потомки постепенно выродились в «лишних 
людей» -  в Печориных, Лаврецких, Обломовых, утра
тили активную жизнеспособность, пришли к своей не
нужности в обществе и, в конечном итоге, к истори
чески обусловленной «самоликвидации». Писатели-клас- 
сики выстраивают повествование таким образом, что ти
пические характеры «лишних людей» проявляют свою 
никчемную суть в обстоятельствах, определяющих объек
тивность и закономерность поведения этих «лишних лю
дей» в обществе. Такие обстоятельства, способствующие 
ясному пониманию причин их поведения, и есть обстоя
тельства типические. Иными словами, типические обсто



ятельства в сути своей соответствуют типическим харак
терам.

В том и состоит познавательное и воспитательное зна
чение реалистической литературы, что в ее произведени
ях писатели не повествуют о случайно подобранном жиз
ненном материале, а строят сюжеты на основе отбора 
фактов из реальной жизни, «отсеивая» все наносное, 
случайное, преходящее. В ходе развертывания сюжета пи
сатели опосредованно раскрывают закономерности и тен
денции как в подвижном современном писателю обще
стве, так и в обществе, «окаменевшем во времени» ми
нувших эпох.

Типизируя характеры героев и обстоятельства, в ко
торых они пребывают и действуют, писатель-реалист стре
мится не исказить жизненную правду, а с помощью ху
дожественного вымысла усилить ее звучание. Он создает 
такую свою художественную правду в «форме жизни», 
которая наиболее полно и ясно выражает истину жизнен
ной действительности и правдиво отражает сам ход раз
вития реально существующего общества. Правда жизни, 
одухотворенная фантазией, вымыслом художника, обре
тает черты высшей истины. «Чем больше вымысла в худо
жественном произведении, справедливо указывал А. 
Толстой, тем оно значительней, тем духовно богаче, 
общеинтересней» (А. Толстой. О литературе). К этому по
лезно добавить: чем достижимей стремление писателя 
выразить глубинную сущность жизненной правды, тем 
сильней его повествование воздействует на сознание и 
чувства читателя, тем значительней воспитательная роль 
художественного произведения. Художественная литера
тура, «исследуя нравственную природу человека, не мо
жет не касаться и тех общественных комбинаций, среди 
которых человек проявляет свою творческую силу, пи
сал М. Салтыков-Щедрин. Типы, созданные литерату
рой, всегда идут далее тех, которые имеют ход на рынке, 
и потому-то именно они и кладут известную печать даже 
на такое общество, которое, по-видимому, всецело нахо
дится под гнетом эмпирических тревог и опасений. Под 
влиянием этих новых типов современный человек неза



метно для самого себя, постепенно вырабатывает из себя 
нового человека» (М. Салтыков-Щедрин). А новый чело
век, т. е. новые люди в массе своей обусловливают гряду
щие перемены в обществе и подготавливают почву для 
преобразования (говоря современным языком: для рефор
мирования) социально-общественного и нравственно-мо
рального уклада.

В этом отношении показательна литература XX века 
периода «оттепели», обозначившая еще только контурно, 
еще только в намеках и опосредованных формах типиза
ции начало застойного периода во всех областях жизни. 
Об этом в романах Д. Гранина («Иду на грозу», «Иска
тели»), Дудинцева («Белые одежды»), Ю. Бондарева («Бе
рег», «Выбор», «Игра»), В. Аксенова («Коллеги», «Звезд
ный билет»), А. Якубова («Тревога», «Совесть», «Птица 
жива крыльями»), И. Рахима («Хилола»), А. Мухтара («Тес
на пустыня»), У Умербекова («Трудно быть человеком»),
А. Каххара («Птичка-невеличка»).

Особо необходимо остановиться на принципах типи
зации героев и обстоятельств в романах А. Якубова «Со
весть» и «Тревога», которые можно обобщенно обозна
чить как произведения о «героях застойного периода». На 
типически заостренном подборе жизненного материала 
писатель художественно воссоздает картины сложной со
циально-нравственной жизни кишлака на основе типи
ческих обстоятельств одного колхоза и одного научно- 
исследовательского института, характеризующих образ 
жизни крестьянства и ученых всей затухающей в своем 
развитии жизни республики второй половины XX века. 
Жгучие проблемы сельскохозяйственного производства 
ставятся, а порой и разрешаются в тесном переплетении 
подвижек, происходящих в духовно-нравственном мире 
людей, — ищущих и страдающих, пассивно созерцающих 
и активно действующих. Писатель ведет неторопливый, 
принципиально острый рассказ о мучительном терзании 
совести людей, глубоко осознающих пагубность застой
ных явлений в экономике, связанных с очковтиратель
ством, приписками, лживыми рапортами о «трудовых ус
пехах» и бурным «поступательным развитием экономи



ки» и культуры. Ата кузи Умаров и Аброр Ш у куров — 
работники сельскохозяйственного производства, Норму- 
род Шамурадов и Вахид Мирабидов, Хайдар и Латофат -  
представители научной интеллигенции; Джамал Буриев и 
Халмурадов — партийные функционеры, «руководители» 
трудовых коллективов. Все они действуют в типических 
обстоятельствах, ярко выражающих ведущие черты их ха
рактеров.

Заслуживает особого рассмотрения образ Атакузи Ума
рова, воплощающий в себе наиболее важные ведущие ти
пические черты талантливого руководителя, растерявше
го во времени свои высокие человеческие начала. Он хо
зяин-функционер колхоза-миллионера, одного из самых 
удачных и экономически сильных в районе. Эстетическая 
ценность этого образа состоит в том, что писатель вло
жил в его характер и его судьбу то самое характерное, 
типически обобщенное, что определяло состояние всей 
огромной страны, переживающей свои не лучшие време
на - канун острых социальных потрясений. Писатель глу
боко разработал многогранный, динамичный характер 
героя, идущего к своему закату. Он предстает перед чита
телем волевым, сильным человеком, личностью незау
рядной, сумевшей выдержать непомерно сложные тяготы 
застойного времени, отстоять свои нравственные деловые 
принципы, круто замешанные на незамутненной челове
ческой совести. Однако сами условия жизни, обществен
ные подвижки постепенно ломают его характер, его прин
ципы. На протяжении романа читатель видит, как пере
рождается этот сильный духом человек, обретая не луч
шие черты, присущие обществу и его кругу людей, верой 
и правдой служивших командно-административной сис
теме. Он становится таким, как все они - черствым, без
душным, свободным от сострадания и человеколюбия 
номенклатурным функционером, для которого экономи
ческие показатели его колхозного производства един
ственный нравственный критерий, мерило его человечес
кой «ценности».

Разрабатывая типический образ деградирующего Ата
кузи Умарова, писатель ставит его в такие типические



обстоятельства, которые способствуют развитию в его 
характере ведущих отрицательных качеств и которые ха
рактеризуют сам типический образ жизни общества зас
тойного периода.

Талантливый организатор, общительный собеседник, 
щедро раздающий комплименты и подарки «нужным лю
дям», Атакузи Умаров экономически укрепляет свой кол
хоз, выводя его в число миллионеров с помощью финан
совых и материально-технических вливаний, получаемых 
от друзей — министерских чиновников-из государствен
ных фондов, предназначаемых для поддержания слабых 
колхозов. Вскоре он становится известным авторитетом, 
уважаемым в районе и республике человеком. И как бы 
сами собой пришли различные привилегии. А с ростом 
авторитета незаметно вползли в душу самоуверенность, 
вера в свою непогрешимость, укрепилось в его натуре 
зазнайство, вызрела отчужденность от простых людей, 
высокомерие, вытеснившее былую гибкость и расчетли
вость разума. Природное умение продумывать деловые 
ходы, просчитывать убытки и прибыли, взвешенно ре
шать те или иные колхозные проблемы заменились на 
элементарный волюнтаризм.

Мысленно оглядывая, как «свое», огромное хозяй
ство, он с особой гордостью говорит сам себе: «Все сде
лал я, Атакузи Умаров, другой не смог бы так!» И в этом 
есть большая правда. Теперь в его характере появляется 
упрямство, быстрая, как молния, волевая распорядитель
ность, порой противоречащая здравому смыслу; доброта, 
чуткость, отзывчивость к людям, так присущие ему в 
начале номенклатурного пути — все куда-то исчезло, он 
превратился в черствого командира производства. Эволю
ция его характера вызвана хронической болезнью роста 
его авторитета, и отразила она типические социально
нравственные противоречия в его надорванной совести. 
Теперь он ногой открывает дверь райкома, высокомерно 
ухмыляется или мрачно молчит, когда надо сказать свое 
веское слово: теперь это лишнее - он сделает так, как ему 
угодно. Иногда великодушно позволял себе спорить с Шо- 
мурадовым, который свою жизнь прожил в согласии со



своей совестью. Иногда Атакузи вдруг осознавал правоту 
своего оппонента и в нем вспыхивало желание все бро
сить и просто спокойно пожить для себя и по совести, 
что вызывало в душе непрошеную боль. Индивидуально 
сложен образ Атакузи

то он целен, как монолит, то раздвоен в сознании, то 
по-человечески добросердечен, по-государственному мудр, 
то обывательски горделив, мстителен. Его деятельная на
тура вобрала в себя и индивидуальное, и типическое 
самое характерное, чем «богата» была большая часть но
менклатурных функционеров хозяев административно- 
командной системы.

Писатель опосредованно приводит читателя к мысли о 
том, что уже нравственно опустившийся номенклатур
ный функционер, окажись в другой демократической, 
социально-либеральной системе смог бы вновь подняться 
к « высокой человечности». И в этом значительная эсте
тическая ценность произведения, подтвержденная чело
веческим опытом и общественным движением последне
го десятилетия XX века. Адыл Якубов проник в глубины 
реальной жизни, нашел ценный материал для типичес
кого изображения реальной жизни застойного периода.



Глава VI
Л и т е р а т у р н о е  п р о и з в е д е н и е  к а к  

ц е л о с т н о е  о т р а ж е н и е  ж и в о й  
д е й с т в и т е л ь н о с т и

В главе «Специфические свойства науки и искусства» 
уже шла речь о том, что образованный читатель осознает: 
живая действительность, воссозданная в «форме жизни», 
есть как бы «вторая»» реальность — результат воображе
ния художника, его вымысел. Однако читатель и это 
удивительно и в высшей степени примечательно - разу
мом и чувствами воспринимает произведение как целост
ную правдивую картину жизни, как «сумму реально дан
ного», переживая за судьбу героев и сопереживая с ав
тором всю гамму «формы жизни», идейно-эмоциональ- 
ную направленность произведения. Но это в полной мере 
возможно, если произведение - эпического или драмати
ческого свойства -написано талантливо, если оно пред
ставляет собой целостную, художнически завершенную 
жизненную картину в ее реальных формах проявления.

Понятие «литературное произведение» -  не однознач
но. Под литературным произведением можно понимать, 
пожалуй, любую письменно оформленную или сообщен
ную устно (скажем, по радио или телевидению) расши
ренную информацию о происходящем событии, природ
ном или ином жизненном явлении, где реальные факты 
представлены подробно и детализировано и оформлены в 
определенной композиционно-стилевой манере конкрет
ного автора. Разве репортаж или интервью в газете или 
отзыв о художественном произведении в журнале не



есть литературное произведение? Безусловно, каждое по
добного рода стилистически оформленное сочинение - есть 
литературное произведение. Впрочем и художественное про
изведение тоже соотносимо с этим понятием. Но только 
соотносимо. Художественное произведение обладает той 
своей особой спецификой и теми своими особыми свой
ствами воспроизведения жизни, которые связаны с ху
дожественным вымыслом, типизацией характеров в их 
индивидуальном проявлении и типизацией обстоятельств, 
раскрывающих общее и частное в живых картинах вос
производимой действительности.

Художественное произведение — это такой завершен
ный результат творческого поиска писателя (драматурга, 
лирика), в котором типически воспроизведенная действи
тельность с помощью изобразительно-выразительных 
средств представлена в виде живых картин, логически 
связанных и обусловленных всем ходом повествования в 
цельно завершенную «форму жизни».

Разумеется, нас интересует не вообще литературное 
произведение, а именно художественное произведение с 
его специфическими свойствами целостного изображения, 
отображения и отражения жизненной действительности. 
Целостность такого произведения — в его ограниченной 
слитности, замкнутости изображаемого мира, людей и 
природы. Образцовым примером, эталоном могут служить 
бессмертные творения древнегреческих «Илиады» и «Одис
сеи» Гомера, «Фархада и Ширин» А. Навои, многоплано
вые шедевры мировой литературы последующих столетий
— «Божественная комедия» Данте, трагедии Шекспира, 
«Дон Кихот» Сервантеса и др., обладающие величайши
ми изобразительными и познавательными ценностями.

Нельзя обойти молчанием такой уникальный в своем 
роде культурологический факт, как литература русская и 
европейская XIX и XX веков с их широко осуществлен
ными изобразительными и познавательными возможнос
тями, - когда ведущим направлением стал реализм. Баль
зак и Теккерей, Диккенс и Стендаль, Пушкин и Лер
монтов, Гоголь и Салтыков-Щедрин, Л. Толстой и Дос
тоевский, Тургенев и Гончаров, а несколько позже — 
М. Горький, М. Шолохов и Л. Леонов, С. Есенин и В.



Маяковский, Б. Пастернак и А. Ахматова, М. Булгаков — 
эти крупные «энциклопедисты русской жизни» двух ве
ков, художественно и широкозахватно отразившие ре
альную жизнь так ярко и убедительно, с такой степенью 
полноты, которая недоступна никакому другому творчес
кому методу ни классицизму, ни сентиментализму, ни 
романтизму, и никаким другим формалистским течени
ям.

Художественные произведения этих названных и мно
гих здесь не названных творцов прекрасного отмечены не 
только «энциклопедичностью» изображения живой дей
ствительности, но и повествовательной цельностью.

Целостное произведение, особенно крупное (эпопея, 
роман, поэма, повесть), отмеченное казалось бы непо- 
мерно широкоохватным художественным исследованием 
эпохально значимой живой действительности, все же зак
лючено в определенные временные и пространственные 
рамки. В таких произведениях судьбы людей, а то и целых 
народов, изображаются в пределах конкретного жизнен
ного этапа развития общества или его состояния и опре
деляется «сцепленным» единством мысли и чувства героя 
и автора.

Целостное единство художественного произведения, 
сцементированное глубоко продуманным авторским за
мыслом, определяется всей сложностью логически свя
занных, детализированно представленных живых картин, 
обусловленных единством содержания и формы.

В целостном произведении мысли и чувства органи
чески сплавлены, «сцеплены» системой «взаимодейству
ющих событий, сюжетных ситуаций и действий героев и 
персонажей в типических обстоятельствах; их пережива
ния, устремления, душевные порывы, а также мысли ав
тора, оценивающего идейно-эмоциональную направлен
ность своих героев, представлялись в продуманной со
держательной форме.

Целостное единство произведения нередко находим и 
в литературе, так сказать, «малых форм» в рассказе, 
небольшом лирическом стихотворении, создание которых 
в сущности всегда и непременно подчинено тем же об
щим эстетическим законам, которыми руководствуется 
автор при создании крупных произведений.



Вспомним, к примеру, стихотворение Пушкина «Кав
каз» — это сравнительно небольшое поэтическое произ
ведение, состоящее всего из 24-х строк, изображает жи
вую картину сурового горного края кавказской природы, 
сплавленную личностным восприятием ее изумительных 
красот, наблюдаемой поэтом с высоты орлиного полета: 
«Кавказ подо мною. Один в вышине Стою над снегами у 
края стремнины». Автор очерчивает условия и место свое
го любования величественной картиной природы, пред
ставленной его взору, изумительной в своей первоздан- 
ности: «Орел, с отдаленной поднявшись вершины», с 
завидной свободой «парит неподвижно со мной наравне».

Обозначив для читателя в четырех строчках свое место 
наблюдения, поэт доверительно сообщает: «отселе я вижу 
потоков рождение», «смиренную» плавность умиротво
ренного движения «туч», которые не мешают ему слу
шать, как под ним, «низвергаясь, шумят водопады». И 
далее «видит» уже своим воображением и то, что глазами 
увидеть с орлиной высоты нельзя: «утесов нагие грома
ды... мох тощий, кустарник сухой: и как бы перебра
сывая свой взгляд томительно сладостного воображения в 
неоглядную даль, — представляет читателю и зеленую 
долину и лесную «рощу» -  там «птицы щебечут» и «ска
чут олени»; и там «люди гнездятся в горах», и «нищий 
наездник таится в ущелье».

Небольшая пейзажная зарисовка вырастает в цельную 
картину природы пленительного в своей первозданное™ 
Кавказа. Созданная воображением поэта величественная 
картина завершается мыслью о неистовой страсти Тере
ка, стиснутого грозными «немыми громадами»; горный 
поток в глубоком ущелье «играет в свирепом веселье» и 
«лижет утесы голодной волной».

Поэтическое произведение в сути видимых и вообра
жаемых предметов, «сцепление» их во взаимосвязанное и 
взаимообусловленное единство (орел в вышине, щебет 
птиц, таящийся наездник, гнездящиеся в горах люди, 
бурный Терек в самом низу и т. п.) в живых образах 
природы и человека, одухотворенное чувством поэта, 
наглядный пример целостного единства литературного 
произведения.



Понять цельность художественного произведения боль
шой или малой формы все равно — возможно только 
путем глубокого проникновения в единство всех взаимо
действующих компонентов и элементов (событий, кар
тин, ситуаций, лиц, фигур), осмысления и оценки пере
живаний героев и автора, и тех ассоциаций, которые воз
никают в процессе вдумчивого ознакомления с самим 
произведением.

Важную роль в правильном понимании и в верной 
оценке произведения играет знание состояния общества 
того времени, когда создавалось произведение и которое 
косвенно и непосредственно отражает его.

В художественных произведениях, особенно крупных, 
целостное единство цементируется раздумьями героев и 
размышлением автора-повествователя на философские, 
социальные, нравственно-религиозные, исторические, ду
ховные темы, «работающие» на общий замысел произве
дения. В «Слове о полку Игореве» цементирующим фак
тором целостного единства выступает проникновенный 
монолог Святослава о национальном единстве Руси, так 
необходимом в борьбе с внешними врагами за нацио
нальную независимость, спокойствие и благополучие на
рода.

Л. Толстой, обобщенно оценивая свой художествен
ный опыт работы над романом «Анна Каренина», вели
колепно раскрыл смысл понятия «целостное единство» 
литературного произведения: «Во всем, почти во всем, 
что я писал (в романе «Анна Каренина» - И. В.), мною 
много руководила потребность собрания мыслей, сцеп
ленных между собой». И добавляет, что «каждая мысль, 
выраженная словами особо, теряет свой смысл... Само же 
сцепление составлено не мыслью (я думаю), а чем-то дру
гим, и выразить основу этого сцепления непосредственно 
словами никак нельзя, а можно только посредственно, 
описывая образы, действия .положения...» (Толстой Л.Н. 
Полн. собр. соч. в 90 томах. Т. 62. с. 269). Толстой утверждал, 
что сущность литературы состоит в «бесконечном лаби
ринте сцеплений» мыслей, переживаний, жизненных кар
тин.

Здесь имеется в виду то внутреннее «сцепление», обус



ловленное единым авторским замыслом, выраженное всей 
системой мыслей, чувств, образного строя, которая и 
определяет (опосредованно и непосредственно) целост
ное единство художественного произведения. Хотя полно
стью исчерпать всю необъятную сложность содержания 
того или иного крупного произведения, созданного, ска
жем, такими великими художниками, как Л. Толстой или 
М. Шолохов, в процессе его анализа практически невоз
можно. Да это и не обязательно. Но вскрыть главное, вы
явить основополагающую суть замысла писателя, проник
нуть в общий смысл произведения, верно оценить в его 
содержании художественные достоинства и авторские про
счеты, недостатки, показать в анализе свое понимание 
содержательной сути произведения обязан каждый, изу
чающий литературу, -  и критик, и теоретик.

Попробуем практически, хотя бы в общих чертах, пред
ставить себе целостное единство произведения, художе
ственно воссоздающего жизненную действительность. За
держим внимание на бессмертном творении Л. Толстого - 
эпопее «Война и мир», в которой — неохватное одним 
исследовательским взглядом огромнейшее содержание, вы
ражающее сложные социальные, исторические и нрав
ственно-бытовые идеи величайшей значимости. В этом 
произведении заключен интереснейший материал для ос
мысления и понимания художественно-образных глубин, 
идейно-художественного и духовного богатства, прису
щих классической литературе.

Рассмотрим прежде всего обобщенный смысл самого 
названия эпопеи Толстого — «Война и мир», в котором 
уже предопределяется установка на целостность (или це
лостное единство) этого сложнейшего по содержанию и 
средствам выражения «формы жизни». Некоторые иссле
дователи в названии видят два основополагающих мо
мента: момент войны и момент мира, т. е. «равномерное 
распределение мирных и военных сцен между томами, 
частями и главами». И внешне, на первый поверхностный 
взгляд, все именно так. Второй том - это доминирующее 
изображение событий мирной жизни; третий том -это по 
преимуществу изображение войны: батальные и военно
бытовые картины фронтовой обстановки. А первый, чет



вертый тома посвящены изображению жизни как воен
ной, так и мирной в пропорциях, близких к равномерно
му объему повествования. Такое разделение обнаружива
ем и в некоторых частях эпопеи. Так первая часть первого 
тома содержит в себе описание исключительно мирной 
жизни, вторая часть первого тома — представлены живые 
картины военной походной жизни или непосредственно 
батальные сцены. И все же в самом названии заключена 
более расширительная мысль, чем война и мирная жизнь 
без нее. Дело в том, что прежняя орфография обозначала 
мир в двух не равных значениях: мир - как действитель
но жизнь без войны и мир — как мир людей, народов во 
вселенском смысле; можно сказать, как мир земной жиз
ни. Именно последнее и заключалось во втором значении 
слова «Mip». После реформы орфографии буква «i» ис
чезла из алфавита, осталось одно «и», растворившее в 
себе эти различия. А между тем в первых дореформенных 
изданиях название этого романа писалось как «Война и 
Mip», обозначавшее конкретную войну и мир вообще, 
как планетарное, земное бытие, независимое от того 
есть война или ее нет.

Таким образом, «Война и мир» заключает в себе син
тез двух уровней: семейно-бытового и историко-социаль- 
ного в расширительном смысле.

При всем множестве разделительных начал в самой 
композиции, в самой архитектонике произведение «Вой
на и мир» представляется нам несомненно целостным един
ством — как целостное художественное произведение.

Надо подчеркнуть, что в первоначальном плане рома
на не было образов царя Александра и полководца Куту
зова. Они вошли в произведение несколько позже — ког
да в повествование была включена военно-историческая 
тема. Роман начинается картиной обычного вечера в сало
не Шерер, в котором было модно обсуждать европейские 
дела; Россия с ее социальными и политическими пробле
мами оставалась в тени. И это не случайно в салоне 
присутствует русская аристократия, давно оторванная от 
жизни русского народа, французские «знатные» эмигран
ты, влиятельные немцы - все они заняты типично «са
лонными» рассуждениями о происходящем в Европе. Бол



товня в полунемецком салоне Анны чаще всего кружила 
вокруг Бонапарта Наполеона, имя которого не сходило с 
уст, волновало и тревожило обитателей салона. Толстой с 
помощью этих разговоров как бы вводит читателя в ис
торическую обстановку. В романе писатель намеренно ча
сто возвращается к полупародийному изображению сало
на, как «припев к песне», как начало традиционной фран
цузской пьесы, где и говорят-то в основном по-француз
ски, — чтобы полней раскрыть ту оторванность столич
ного света от жизни страны и ее народа, которая была 
характерна в предвоенный период Отечественной войны 
1812 года.

Целостность романа-эпопеи «Война и мир» заключает
ся в непрерывности и логической последовательности дей
ствия, идущего от 1805 года до множества батальных сцен 
Отечественной войны 1812 года и семейно-бытовых кар
тин, тесно связанных с событиями этой войны; с эпило
гом, который приближает читателя к новым событиям — 
к эпохе декабристского восстания.

В чем состоит эта целостность, это повествовательное 
единство с его очевидными «тектоническими» расслоени
ями? Чрезвычайно важно то, что оно сцементировано судь
бами и характерами героев, обусловливающих сюжетную 
связь событий и наполненных тонким психологизмом. 
Одни и те же герои и персонажи на протяжении всего 
повествования принимают активное (или пассивное) уча
стие в различных сценах и в разных событиях текущей во 
времени и ширящейся в пространстве романной жизни - 
Наташа и Николай Ростовы; Пьер Безухов, князь Андрей 
Болконский, Долохов, аристократы Курагины, Платон 
Каратаев с его сквозной толстовской идеей непротивле
ния злу насилием, различные обитатели салона Шерер.

Именно эти образы «сцепляют» два различных жиз
ненных потока романа: семейно-бытовой и военно-исто- 
рический, сцементированных социально-нравственным 
укладом довоенной и военной жизни России. Одни, вов
леченные в водоворот исторических и социальных собы
тий, активно расходуют свою энергию на благо России, 
другие, погруженные в свои ежедневные частные интере
сы, живут заботами о благополучии тех близких, что «ра-



ботают» на войне, ждут и получают от них письма, жи
вут их заботами и горестями, ведут в доме за чаем или в 
салоне Шерер бесплодные, обывательские пустые разго
воры.

И все же эти моменты романной жизни людей сами 
по себе недостаточны, хотя и важны для определения 
художественного единства и целостности произведения. 
Целостное единство, вкупе с указанными моментами, 
достигается внутренне тонкими, внешне значительными 
средствами изображения сложной жизни людей, судьбы 
которых постоянно пересекаются, сплетаются или распа
даются в бурном или штилевом потоке общественного и 
частного бытия. В романе дана и частная жизнь героев во 
всем ее многообразии, в переплетении самых жизненно 
существенных интересов и стремлений. Все это, конечно, 
ведет к целостности повествования.

Чрезвычайно знаменательно с точки зрения постав
ленной нами проблемы - проблемы целостности произве
дения -  то, что персонажи романа в своих привычках, 
жестах, проявлениях, нравственном укладе с одной сто
роны, всегда одни и те же, с другой, — их характеры 
всегда изменчивы, подвижны и зависимы от изменчиво
сти самой жизни в стране. Покажем это хотя бы на обра
зах Наташи Ростовой и Андрея Болконского. В первом 
томе Наташа — девочка, робкая, порой по-детски бес
контрольна в своем поведении; во втором и третьем то
мах -  она девушка, невеста с пылкой душой, подвижна, 
стремительна, ревнива и завистлива, но также бесконт
рольна в своей страсти, в выборе того или иного поступ
ка; в четвертом — Наталья-мать -  вдумчивая, строгая, 
бесконечно заботливая о близких и родных , но все такая 
же стремительная, решительная, скорая на решения,

Андрей Болконский в начале повествования — умни
ца, красавец, мечтающий о славе, о таком значительном 
месте в общественной и социально-политической жизни 
России, в которой бы он проявил себя во всем блеске 
своего твердого, расчетливого характера, лишенного бес
шабашных вольностей, присущих множеству молодых ода
ренных, но не зрелых людей из дворянско-аристократи- 
ческого круга. Он решителен, смел, полон желаний быть



полезным обществу. Но как оказалось, все это достижимо 
не сразу. Уходя на фронт, он мечтает о боевой славе как 
таковой: не полезность обществу руководит им, а внут
ренняя потребность в самоценности. «И первые результа
ты его действий, к примеру, на Аустерлицком поле боя 
не принесли ему того, о чем мечталось: боевая слава обо
шла его, он чувствовал, что был бесполезен в этом про
игранном русской армией сражении. Осознает он, что не 
находит себе места и на Бородинском поле, где был ра
нен как-то случайно. В страданиях от раны, в мучитель
ных оценках и переоценках своих действий и желаний 
Андрей Болконский пересматривает свое отношение к 
войне, к жизни в человеческом обществе. Теперь он по
нимает - хорошо и полезно воюют те офицеры, которые 
свободны от аристократической спеси и которыми руко
водит не жажда славы, а высокое, глубоко осознанное 
чувство патриотизма, побуждающее к героической стой
кости, преодолению страха в себе, что судьбы сражений 
решает «дух войска», солдатская воля и решительность, 
их доблесть, продиктованная высоким национальным чув
ством гордости и жгучей нетерпимости к незваным напо
леоновским пришельцам -покорителям народов.

Процесс перерождения Андрея Болконского, остаю
щегося в двух чертах характера неизмененным, но посте
пенно обретающим и новые черты натуры, проходит в 
русле изменения настроения и в самом обществе. Князь 
Болконский, прежде эгоистично стремящийся закрепить 
свое участие в истории только личной славой, мысленно 
сам себя обесценивает - и этот мучительный процесс ломки 
сознания, болезненной ломки «самоценности» происхо
дит с Андреем на протяжении многих страниц повество
вания неторопливого, философски и нравственно на
сыщенного, психологически мотивированного.

Неизменно решительным, твердым и волевым остает
ся характер Болконского и в последующих событияхАИ 
все же он уже другой, с запасом других чувств и пред
ставлений о своей роли и роли других в жизни общества. 
Вспомним сцену, когда батарея Тушина, забытая на поле 
боя, задержала французов. В том бою Тушин потерял два 
орудия и значительную часть личного состава роты, за



что получил несправедливый выговор Багратиона. Князь 
Андрей, взволнованный несправедливой оценкой Багра
тиона героических действий роты капитана Тушина («... 
пальцы его руки нервически двигались»), решительно 
возражает генералу: «Ежели, ваше сиятельство, позволи
те мне высказать свое мнение, то успехом дня мы обяза
ны более всего действию этой батареи и героической стой
кости капитана Тушина с его ротой, - сказал князь Анд
рей и, не ожидая ответа (поступок прежде для него не
совместимый с нормами воинской и личной морали И.
В.), тотчас же встал и отошел от стола» генерала...

Эволюция характеров Наташи и Андрея в сюжетном 
времени с их не изменяющимися ведущими качествами, 
органичное переплетение их судеб, сплавленных в итоге в 
семейно-бытовую трагическую разделенность, цементи
рует повествование романа в целостное единство.

Эту же цементирующую роль играют судьбы и харак
теры многих других персонажей, населяющих этот ро
ман, в неравной мере взаимодействующих между собой и 
с движением русского общества эпохи Отечественной 
войны 1812 года.

Однако следует оговориться, что не только судьбы 
людей, их характеры, не только «сцепление мыслей» (по 
Толстому) определяют художественное произведение как 
органически целостное повествовательное единство, но 
также и многие другие компоненты - например, художе
ственное время и художественное пространство (хроно
топ); социально-нравственное отношение писателя к пред
мету и объекту изображения, идейно-эмоциональная на
правленность, оценочные критерии происходящего в про
изведении.

Социально-нравственный, философско-исторический 
пафос эпопеи «Война и мир» в единстве самоаналити- 
ческого отношения писателя и к реальной действитель
ности и к изображенной романной жизни героев. Писа
тель художественно ярко и полно отражает семилетнюю 
(1805 1812 гг) дворянско-аристократическую и народ
ную историю, взбудораженную всем объективным и 
субъективным ходом европейской и российской жизни.

Пафос произведения просвечивает всю его сюжетную



широту и идейную глубину, отражает и живую душу мя
тежного писателя, его философскую многозначность, ис
торически обоснованную искренность в разработке типи
ческих социальных характеров и типически правдивых 
внутренних конфликтов героев. Дух России, мобилизо
вавшей моральные, физические и духовно-патриотичес
кие народные силы, до времени таившиеся в недрах на
циональных традиций, был спрессован Гоголем в вели
кий афоризм: русский медленно запрягает, но быстро ез
дит.

В «Предисловии к сочинениям Ги де Мопассана» Тол
стой значительно расширяет представления о целостном 
единстве художественного произведения, которое харак
теризуется рядом других повествовательных элементов. 
«Люди, мало чуткие к искусству, — писал он, думают 
часто, что художественное произведение составляет одно 
целое, потому что в нем действуют одни и те же лица, 
потому что все построено на одной завязке или описыва
ется жизнь одного человека. Это несправедливо. Это толь
ко так кажется поверхностному наблюдателю: цемент, ко
торый связывает всякое художественное произведение в 
одно целое и оттого производит иллюзию отражения жиз
ни, есть не единство лиц и положений, а единство само
бытного нравственного отношения автора к предмету. В 
сущности, когда мы читаем... произведение, основной воп
рос, возникающий в нашей душе, всегда такой:

«...что можешь мне сказать нового о том, как надо 
смотреть на нашу жизнь?., с какой новой стороны теперь 
ты осветишь мне жизнь?» (Л.Н. Толстой о литературе. Ста
тьи, письма, дневники, с. 286).

Здесь имеется ввиду, кроме новизны в художествен
ном произведении, и пронизывающее своеобразие идей
ного выражения и многообразие изображаемой жизни, а 
также духовное величие образов, обогащающих его со
держание.

Однако стоит в суждение Толстого внести некоторые 
дополнения: «Действующие одни и те же лица, их судь
бы, эволюция их характеров, наконец, вся сюжетно-ком- 
позиционная канва повествования играют не последнюю 
роль в построении целостного единства художественного



произведения». Пафос повествования и все его другие ком
поненты - органически сплавлены и неотделимы один от 
другого. Выпадение тех или иных компонентов снижает 
целостность произведения.

Краткий анализ стихотворения Пушкина «Кавказ», 
овеянного пафосом личностного переживания поэта в вос
приятии суровой стихии и томительной красоты перво
зданной природы, а также анализ эволюции характеров и 
судеб центральных образов Наташи и Андрея в эпопее 
«Война и мир», показанных в социально-нравственном 
освещении семейно-бытовых картин и батальных сцен — 
убеждают нас, что все это есть цементирующие факторы 
в создании целостного единства произведения.

В ряде талантливых крупных произведений романная 
жизнь обращена к читателю как своей неизменяемостью, 
так и своей постоянно меняющейся, непременно новой 
стороной, своим всегдашним движением. В «Войне и мире» 
одни герои приоритетно высвечивают собой ничем и ни
каким движением неустранимую стабильность жизни 
это старшее поколение Болконских, Ростовых, Кураги- 
ных, другие -преимущественно изменяемость, новизну 
жизненного потока — это более молодое поколение: На
таша, Николай и Петя Ростовы, Андрей Болконский и 
другие.

В характере Наташи нашли отражение и элементы из
начальной стародворянской жизненной традиции, при 
всех изменениях в ее характере и поведении сохраняется 
неизменяемая черта: она всегда безраздельно живет тем, 
что заполняет ее жизнь в данный конкретный момент 
бытия, будь то любовь к Андрею Болконскому или бес
контрольное увлечение Анатолем Курагиным или инстин
ктивно сильное материнство. Образ Наташи -  воплоще
ние жизненного движения, порыв увлечений, активная 
жизненная текучесть, изменяющаяся, обновляющаяся в 
охвате ее целостной судьбы, Наташа — живой, подвиж
ный, рельефно обозначенный контраст со всегда одино
кой внутренне неподвижной Соней Ростовой. Этот кон
траст находим также в образах Андрея и Пьера Безухова, 
характер которого, в отличие от подвижной натуры Анд



рея, всегда стабильный, во многом статичный. И это ха
рактерная черта повествования, романа, в котором пред
ставлены характеры самых различных свойств, -  черта, 
присущая многим классическим произведением литера
туры XIX века.

Художественность и образность литературного произ
ведения. В произведении все персонажи, задействованные 
в развитии сюжета, каким-то способом обязательно свя
заны между собой, образуя единую систему образов. Пи
сатель, осуществляя эту связь, исходит из логики разви
тия действия, из жизненно правдивого «сцепления» ха
рактеров — чтобы не сотворить «сюжетную рыхлость». Ин
тересное признание на этот счет делает J1. Толстой, при
открывая свою творческую лабораторию в работе над ро
маном «Война и мир», о том, как и почему в произве
дении появился образ Андрея Болконского: «В аустерлиц- 
ком сражении, с которого я начал роман, — сообщает 
Толстой, мне нужно было, чтобы был убит блестящий 
молодой человек; в дальнейшем ходе моего романа мне 
нужно было только старика Болконского с дочерью, но 
так как неловко описывать ничем не связанное с рома
ном лицо, я решил сделать блестящего молодого человека 
сыном старого Болконского. Потом он меня заинтересо
вал, для него представилась роль в дальнейшем ходе ро
мана и я его помиловал, только сильно ранив его вместо 
смерти» (Л.Н. Толстой о литературе. - М., 1955, с. 99).

Система образов в крупных по объему, густо населен
ных персонажами произведениях может быть чрезвычай
но сложна и многообразна. Их множество включено в во
доворот событий от первых до последних страниц пове
ствования. Достаточно упомянуть о таких великих творе
ниях словесного искусства, как «Война и мир» Л.Толсто
го, «Жизнь Клима Самгина» М. Горького, «Тихий Дон», 
М. Шолохова, «Петр Первый» А. Толстого, «Белая гвар
дия» М. Булгакова, «Навои» Айбека, «Тревога» А. Якубо
ва и др. Попутно заметим, что в сюжете романа «Война и 
мир», например, задействовано более 500 героев и персо
нажей центральных, второстепенных и эпизоди
ческих.



Высокоталантливое художественное произведение - это 
всегда особенный, неповторимый, живой мир людей и 
положений, выраженных и отображенных всем оригиналь
ным содержанием и формой в целостном единстве пове
ствования. Диапазон образно-стилевых возможностей ли
тературы безграничен и определяется двумя нечленимы
ми речевыми средствами. С помощью художественной речи 
обозначаются и характеризуются различные жизненно важ
ные стороны и грани в «форме жизни» — зримое поведе
ние героя, предметы, вещи, окружающие его, впечатле
ния, душевные импульсы, психологические и нравствен
ные мотивации, своеобразие отношений к людям и при
роде, место персонажа в потоке общественной жизни, не 
получившие словесного оформления. И другое чрезвы
чайно важное — в художественном произведении широко 
воспроизводится речевая деятельность людей, населяю
щих сюжет и выступающих в качестве носителей живой 
речи, в индивидуальном проявлении каждого характера. 
Временные и пространственные собственно «внесловес- 
ные» характеристики нередко выступают символически 
обобщающимися элементами повествования.

Вспомним символически значимые небесные высоты 
рая и мрачные глубины ада в «Божественной комедии» 
Данте; образ-символ дороги в «Мертвых душах» Гоголя, 
символизирующий направленное, целеустремленное дви
жение мысли и образа; резко контрастное изображение 
тесноты в крестьянской избе и широта и необъятность 
природных просторов в повести Чехова «Мужики» как 
символы зауженности крестьянской жизни и размашис
тость природы, в которой человек живет и которая все 
же остается его неотъемлемой частью.

В сущности своей художественное произведение - это 
всегда и непременно образная речь автора или персона
жей, обозначаемая в бытовом и научном обиходе как 
«язык литературного произведения», определяющая и его 
художественность. В подлинно художественном произве
дении каждый образ (к примеру: «алая заря», «багряный 
закат», «хилый человек» или «сердитый ветер», «алчный 
повеса», «мужик-добряк» и т.п.) соотнесен со всеми дру
гими элементами образности — с интонацией, паузой,



обозначенной синтаксическими знаками и т. п. — неотъем
лемые части повествовательного целого. Искусственное раз
рушение целостности произведения, отсутствие в нем ло
гически необходимого или, наоборот, привнесение в него 
чего-либо лишнего, неподчинение творца прекрасного 
«чувству меры» (А. Толстой), схематический разрыв в «сцеп
лении мысли» снижает художественные качества произ
ведения, его «художественность» (по Белинскому), раз
рушает целостное единство повествования, ведет к про
тиворечивости его пафоса.

В этой связи приходит на ум работа А. Толстого над 
романом «Петр Первый». Собирая материал для романа, 
писатель обнаружил сведения (как дворцовую сплетню) 
о том, что Петр — не родной сын царя Алексея Михайло
вича («тишайшего»), а побочный сын Никона Патриарха, 
появившийся на свет в результате любовной связи Ната
льи Кирилловны с владыкой русской церкви. В запасни
ках эмитажа писатель нашел посмертную маску Петра 
Первого, черты лица которой явно расходятся с обликом 
царя-отца. Более того, как подтверждают научно доказан
ные факты, характер Петра — деятельный, энергичный, 
вспыльчивый, любознательный, скорый на решения и в 
то же время вдумчивый, обладающий великолепной па
мятью и острой интуицией —совершенно не похож на 
характер царя-отца флегматичного, ленивого, консер
вативного по убеждениям, физически рыхлого, боящего
ся всего нового, непривычного, т. е. полной противопо
ложности натуры Петра. Зато характер Никона Патриарха 
близок, почти тождествен натуре Петра Первого.

Большой был соблазн включить в сюжетную канву 
данную любовно-занимательную историю. Но писатель от
казался от этого соблазна. На вопрос одного «любозна
тельного»: почему -  Алексей Толстой ответил: не позво
лило «чувство меры», идейный пафос замысла, по кото
рому такой интересный материал с точки зрения его ху
дожественной занимательности все же выпадал из общего 
«сцепления мысли», был лишний и нарушил бы целост
ное единство романа «Петр Первый», в котором писатель



преследовал цель художественно исследовать и воссоз
дать целостную эпоху возрождения, где главной фигурой 
выступал царь Петр и его партия.

Другой пример, в поэме «Мертвые души» есть матери
ал, который на поверхностный взгляд выпадает из цело
стного единства, «нарушает» «сцепление мыслей» — рас
сказ почтмейстера о капитане Копейкине, встроенный в 
поэму, как вставная «Повесть о капитане Копейкине». И 
многие критики эту «Повесть» относили к «надуманному 
излишеству», разрушающему целостность повествования, 
утверждали, что Гоголь утратил «чувство меры» в своей 
страсти изобличения пороков помещичье — дворянского 
общества, что он приносит не пользу обществу, а нано
сит ущерб отечеству.

Ничего подобного! Это как раз тот случай, когда пи
сатель не только не нарушил «чувства меры», не только 
не нарушил целостное единство повествования, а только 
укрепил его, наполняя идейный пафос произведения этим 
вставным рассказом почтмейстера о трагической судьбе 
защитника Отечества капитана Копейкина.

Рассуждая о целостности произведения, его повество
вательном единстве, Ю. Бондарев косвенно указывает на 
важность «чувства меры» в процессе создания произведе
ния. «В «Горячем снеге» у меня была глава, раскрываю
щая характер Зои в особенно трагической ситуации, 
рассказывает Ю. Бондарев, - Главу эту я написал заранее, 
опережая некоторые серьезные сцены, но когда вещь (т. е. 
роман И. В.) «выстроилась» и глава была внесена в 
событийную цепь, я почувствовал, что она разрывает эту 
цепь, выскакивает из контекста повествования, и ис
ключил ее из романа... Порой бывает так, что даже жиз
ненная правда, не подготовленная движением» (Бондарев 
Ю. Хранители ценностей. - М., 1987, с. 238) сюжета, т. е. 
развитием действия, выглядит бородавкой, наростом на 
здоровом «теле» повествования.

Иллюстрируя идею всеобщего отрыва самодержавного 
чиновничества от запросов народа, подчеркивая их эгои
стичность, гражданское равнодушие, автор повествует о 
судьбе самоотверженного защитника Отечества - инвали
да, потерявшего на фронте руку и ногу, или о том, как



министр отказывает герою войны в просьбе о материаль
ной помощи чтобы жить: «Ищите сами себе средства, 
старайтесь сами себе помочь». И коли так, Копейкин, 
помогая «себе сам», становится атаманом разбойников. 
«Повестью о капитане Копейкине» Гоголь наполняет идей
ный пафос «Мертвых душ», в числе которых и чинов
ники-министры и вся бюрократическая система самодер
жавной России, в которой вызрели и Маниловы, и Со- 
бакевичи, и Коробочки, и Плюшкины, и проходимец 
Чичиков, и капитаны Копейкины.

Как видим, «чувство меры», которым сполна наделе
ны Гоголь и А. Толстой, и .любой другой великий талант, 
в значительной мере способствует художественности и 
целостному единству художественного произведения.

Внутренняя целостность, подлинная художественность 
произведения, таким образом, есть органическое «сцеп
ление мыслей», завязанное на «чувстве меры», глубине 
проникновения писателем в изображенную действитель
ность, сила и яркость образности, единство содержания и 
формы - определяющее условие художественности лите
ратурного произведения.



ИДЕЙНО-ТЕМАТИЧЕСКОЕ, ПРОБЛЕМНОЕ 
СОДЕРЖАНИЕ ЛИТЕРАТУРНОГО 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ

Литература реалистического направления — флагман 
словесного искусства XIX и XX веков, она занимает осо
бое место среди всех других видов искусств: ей доступны 
все предметы для художественного изображения; жизнь 
в произведении становится «лучше, правдивей самой жиз
ни». Проза, драматургия, поэзия являют собой наиболее 
богатый, универсальный по форме выражения содержа
ния и важнейший для общества, для человеческого со
знания вид искусства. Реалистическая литература, как спра
ведливо утверждал В.Г Белинский «... есть высший род 
искусства... заключает в себе все элементы других искусств, 
как бы пользуется вдруг и нераздельно всеми средства
ми, которые даны порознь каждому из прочих искусств», 
и «представляет собою всю целость искусства» (Белинс
кий В. Г. Разделение поэзии на роды и виды. — Полн. собр. 
соч. в 6- ти т.т., т.5.). И это суждение о месте и эстетичес- 
ки-познавательной роли литературы не только примени
мо к тому времени, когда творил Белинский, но и к 
последующим эпохам. При этом допустима лишь одна ого
ворка — все виды искусств важны и в известном смысле 
эстетически равновелики, как и равновелика литература 
в духовной жизни человека и общества.

Соотношение — в ценностных ориентирах — между 
видами искусства исторически неоднозначно и весьма 
изменчиво. К примеру, в синкретическом первобытном 
искусстве приоритеты принадлежали танцу и пантомиме; 
в античности доминировала скульптурная пластика; в ев
ропейском средневековье, как и в восточной культуре, 
первенствовала архитектура; в эпоху Возрождения, вплоть



до классицизма, преимуществом пользовалась живопись; 
в теоретическом осмыслении немецкого романтизма пер
вые места отводились музыке и поэзии. В реалистическом 
искусстве XIX — XX веков приоритеты были отданы ху
дожественной литературе — поэзии, прозе, драматургии. В 
наше время четко обозначилось, так сказать, на равных 
сосуществование литературы с кинематографом и игро
вым телевидением.

И тем не менее, воспроизводя жизнь в словесных об
разах, художественная литература использует все безгра
ничное богатство письменной человеческой речи, и пото
му превосходит все другие виды искусства -  разносто
ронностью, многообразием и богатством содержания. При 
этом следует внести некоторое уточнение в понятие «со
держание», о котором шла речь в главе «Содержание и 
форма художественного произведения». Пересказать со
держание эпического или драматического произведения 
не составляет большого труда; пересказать, хотя бы при
близительно, содержание лирического произведения прак
тически невозможно. Здесь проблема в различии того, что 
познается в произведении, и того, что и как изображает
ся. Изображаются герои и фигуры с их типическими обоб
щенными ведущими качествами характеров в их индиви
дуальном проявлении в типических обстоятельствах -  это 
читателем познается; познаются читателем и существен
ные стороны жизни людей, общества и окружающей их 
природы. Индивидуальные переживания героев и персо
нажей, психологизм их поведения, душевный настрой, 
мировосприятие и мироощущение -  «понимаются» чув
ствами читателя. Здесь мы приближаемся, еще не полно, 
к понятию идеи произведения. Вспомним, содержание ху
дожественного произведения заключает в себе три важ
ных компонента познания и чувствования -  тематика, 
проблематика и идейное содержание с его эмоциональ
но-оценочными критериями. Анализ содержания произ
ведения, естественно, начинается с выяснения, какие ха
рактерные явления действительности образно отражены в 
нем, т. е. какие темы (центральные и второстепенные, 
вспомогательные) раскрываются в произведении.



Тематика литературного произведения. Понятие о теме.
Исходной посылкой в определении темы произведения 
может служить его первородное греческое обозначение как 
схема, т. е. буквально: нечто, положенное в основу чего- 
то. В общих чертах тема — это предмет познания явлений 
жизни людей, общества, человека, природы. Сам термин 
«тема» употребляется в литературоведении (истории, тео
рии литературы и литературной критике) в двух значе
ниях. Под темой понимается жизненный материал, взя
тый для изображения; или -  основная общественно зна
чимая проблема, поставленная в произведении и разре
шенная путем художественного исследования жизненно
го материала, накопленного автором в процессе наблюде
ния и осмысления жизни. Нередко тему понимают как 
предмет познания, хотя здесь очевидно смешение поня
тий. Известно, что главный предмет литературы — есть 
человек; а познание включает в себя и человека, и при
роду, и общество — вообще все, что общеинтересно и 
общезначимо в искусстве и литературе. Окружающий его 
многозначный, многообразный, сложный мир вещей и 
положений (явления природы, события, лица и т. п.) -  
есть объект литературы, но именно окружающее челове
ка, взаимодействующее с ним -  есть объект изображения. 
Однако если речь идет об изображении, скажем, отдель
ного события или явления, обособленного от человека, 
не взаимодействующего с ним в данный, конкретный 
момент, то такое изображение — предметно. Предметом 
изображения может быть и стихия природы, и батальная 
сцена, и материальная культура (виды городов, улиц, 
зданий), описание интерьера квартиры или офиса, го
родской или сельский пейзаж. По крайней мере такое по
нимание предмета изображения наблюдаем во многих ли
тературоведческих трудах. Однако это разночтение терми
нов не вносит путаницы и не является ошибочным, ибо 
понимание этих понятий вытекает из самого контекста 
сочинения.

Таким образом, предметом изображения в произведе
ниях художественной литературы могут быть самые раз
личные явления живой или «омертвевшей во времени» 
действительности -  жизнь природы, животного и расти



тельного мира, ценности материальной культуры, а так
же фантастические существа.

И в этом смысле можно признать то, что тема — есть 
предмет познания. В таком случае основным предметом 
познания в художественной литературе являются харак
терные, общезначимые особенности человеческой жизни 
в ее социальной и нравственной сущности; познание и 
художественное освещение социальных характеров людей 
как в их внешних проявлениях, так и в их внутренней 
жизни, в развитии их мыслей и переживаний. Социальный 
характер — это индивидуальное воплощение тех или иных 
общих, существенных, типических особенностей челове
ческой натуры во всем возможном ее объеме индивидуаль
ных проявлений. Однако если сказать, что темой, напри
мер, повести Гоголя «Тарас Бульба» является освободи
тельная борьба украинского народа с польской шляхтой, 
то определение: тема — это предмет познания — здесь не 
очень подходит.

Из всего сказанного вытекает, что любая формули
ровка понятия «тема произведения» в каких-то своих гра
нях будет хромать. И все же представим здесь свое пони
мание темы произведения: тема — это предмет и объект 
познания и художественного выражения явлений челове
ческой жизни и жизни природы в их совокупном взаимо
действии. Тематика художественного произведения — это 
свод больших и малых тем (тема любви, тема дружбы, 
тема ненависти, тема патриотизма и т. п.), взаимодей
ствующих между собой и направленных на раскрытие цен
тральной темы, отражающей общую идею произведения. 
Отсюда вытекает, что тема -  это еще и основная пробле
ма, поставленная и решенная писателем художественны
ми средствами. Понятие же главной темы, рассматривае
мой как основная, центральная (ведущая) проблема про
изведения, непременно и естественным образом связано 
с общей идеей. Литературоведение справедливо утвержда
ет, что тема повести «Тарас Бульба» и вытекающая из 
нее проблема, связанные со множеством других «малых» 
тем (любовь и дружба, ненависть отца Тараса к сыну -  
изменнику Огечества, преданность людей интересам сво
его народа и Тараса Бульбы, отражающего своими деяни



ями интересы Украины и г. п.), — это освободительная 
борьба украинского народа против польского насилия, 
но одновременно это и проблема народного движения за 
свою национальную независимость, содержащая идею, 
породившую тематику произведения. Тема и проблема 
естественно и опосредованно, всем образным строем, вы
ражают идею художественного произведения. И потому 
нередко в самом определении центральной темы четко 
вырисовывается и идея произведения. М. Горький рас
сматривал тему одновременно и как идею: «Тема — это 
идея, подчеркивал он, «расшифровывая» их единство, 

которая зародилась в опыте автора, подсказывается ему 
жизнью, но гнездится во вместилище его впечатлений, 
еще не оформлена и, требуя воплощения в образах, воз
буждает в нем позыв к работе ее оформления» (Горький 
М. Собр. соч. в 30-ти т.т., т. 27. -  М., 1953, с. 214).

Задержим внимание на этом горьковском понимании 
темы одновременно и как идеи, темы, которая прихо
дит писателю в результате глубокого познания жизни и 
человека в ней с его социальным характером. Познание 
жизни ведет к накоплению впечатлений, волнующих ра
зум, чувства художника, т. е. его беспокойное, неравно
душное к явлениям жизни сознание (именно беспокой
ное -  иначе он -  не писатель, а пассивный созерцатель). 
«Гнездящиеся» в сознании (во «вместилище») впечатле
ния и побуждают его к художественному воплощению в 
образах и картинах, «сцепленных мыслями», которые в 
свою очередь выражают ту идею, что зародилась в ре
зультате жизненного опыта, наблюдений и полученных 
впечатлений. Так в сущности рождается идейно-темати
ческое содержание произведения.

Таким образом, тема -  это область познания проблем 
жизни, воплощенных опосредованно в идею произведе
ния; а тематика — это познание и воплощение в «форму 
жизни» тех явлений жизни, которые выражены в идей
ном «сцеплении мыслей» - в целостном единстве художе
ственного произведения.

Попутно заметим: строго говоря, расчленение на со
ставные — темы, проблемы, идеи и т. п., при анализе 
литературного произведения невозможно, как бессмыс
ленно членить собственно и непрерывность историко



литературного процесса на периоды. Тема, проблема, идея 
и другие важные компоненты — единое целое, не рас
щепленное в целостном единстве произведения. И очень 
часто само название художественного произведения в обоб
щенной форме выражает это единство: «Горе от ума», 
«Недоросль», «Герой нашего времени», «Преступление и 
наказание», «Судьба человека», «За далью даль», «Суд 
памяти», «Война и мир», «Ревизор», «Архипелаг Гулаг», 
«Белая гвардия», «Реквием». Впрочем, во многих произ
ведениях название не содержит в себе главную мысль и 
не выражает этого единства: «Анна Каренина», «Евгений 
Онегин», «Тихий Дон», «Белые одежды».

По этому поводу J1. Толстой писал: «Нужны умные 
люди, которые бы показали бессмыслицу отыскания мыс
лей в художественном произведении и постоянно бы ру
ководили читателей в том бесконечном лабиринте сцеп
лений, в котором и состоит сущность искусства». И далее 
добавляет, как бы раскрывая, «расшифровывая» это, на 
первый взгляд, парадоксальное утверждение, не допус
кающее искусственного расчленения целого на части, сце
ментированного «сцеплением мыслей»: «Если же бы я хо
тел сказать словами все то, что имел ввиду выразить ро
маном, то я должен был бы написать роман тот самый, 
который я написал». Безусловно прав Толстой в том смыс
ле, что до конца полно выразить все необъятное, нео
хватное, сложное по «сцеплению мыслей» содержание ве
ликого литературного создания в процессе даже всесто
ронне полного исследования крайне сложно.

Все это бесспорно, все это так, конечно, в строгом 
понимании целостного единства произведении. Однако нет 
оснований думать о том, что Толстой полностью отвергал 
возможность изучения, исследования содержания произ
ведения, проникновения в глубины его основного смыс
ла, вскрытия в нем главного, важного с точки зрения 
художественности и идейно-эмоциональной оценки жиз
ненной действительности, спрессованной в «форму жиз
ни».

Научная необходимость, исследовательское удобство 
вынуждает прибегать к отдельному рассмотрению каждой 
составной части. В конце концов вычленять из атома его



составные — электроны, протоны, нейтроны, делить мо
лекулу на атомы практически невозможно. Можно делить 
это только мысленно, ибо то и другое перестанут суще
ствовать, или перейдут в другую форму материи. Но уче
ные идут на эту условность — чтобы познать строение 
вещества (материи).

Литературовед практически делает то же самое, при
бегая к условности, деля на периоды непрерывный исто
рико-литературный процесс, целостное литературное про
изведение — на тему, проблему, идею, или единую изоб
разительно-выразительную систему на составные — эпи
теты, метафоры и т. п. Без такого искусственного, мыс
ленного разделения единого целого на составные было бы 
невозможно разглядеть художественность произведения, 
дать ему идейную оценку, понять саму целостность про
изведения.

Не уяснив всего многообразия изображенной картины 
жизни, идейно-эстетической ценности «формы жизни», 
исследователь глубоко не проникнет в ту сложность тема
тики и проблематики произведения, т. е. во все «сцепле
ние» поставленных вопросов, которое только и позволяет 
полно понять тему и идею целостного произведения, оце
нить его значение и оригинальность повествования — чтобы 
прийти к постижению общего, через анализ частностей 
раскрыть идейно-тематическое содержание.

Если тематика произведения — область познания яв
лений жизни, художественно отраженной в литературном 
произведении, то проблематика -  идейное осмысление 
писателем тех социальных характеров, которые он изоб
разил в произведении. Иными словами, писатель выделя
ет и усиливает те свойства, грани, стороны, отношения 
изображаемых характеров и поднятых вопросов, которые 
он, исходя из своего идейного миросозерцания и миро
восприятия, считает наиболее существенными, наиболее 
общезначимыми и общеинтересными.

Проблематика литературного произведения. Вы уже об
ратили внимание на то, что, рассматривая понятие темы, 
мы не обошли вниманием ни проблему, ни идею, ни 
социально значимые характеры героев и персонажей ху



дожественного произведения, что еще раз подтверждает 
их тесную взаимосвязь и взаимообусловленность, их ло
гическую «сцепленность мыслями» и всем ходом пове
ствования. И все это в свою очередь связано с целями и 
задачами литературы, с ее «познавательной и идейно
эмоциональной направленностью и оценкой писателем 
людей и их жизни в произведении» (Чернышевский Н. 
Эстетические отношения искусства к действительности. -  
Собр. соч. в 15-ти т.т., т. 2. — М., 1949, с. 85).

Рассуждая о целях и задачах искусства, Чернышевс
кий подчеркивал, что, кроме художественного «воспро
изведения жизни, искусство имеет и другое назначение
-  объяснение жизни». Признавая в принципе верность 
этой мысли, нельзя не оговориться, что художественное 
произведение не наука, которая именно выявляет и объяс
няет явление жизни. Большой писатель не стремится к 
прямым объяснениям ни своего замысла, ни изображае
мой жизни. Его «объяснение» жизни, если и встречается, 
то в опосредованной форме — через раскрытие и осмыс
ление характеров и коллизий в сюжете произведения, 
через изображение типических обстоятельств, отражаю
щих и выражающих общую суть материала жизни, взя
того для изображения.

Так в повести «Шинель» Гоголь на трагической судьбе 
«маленького человека» Башмачкина показывал жизнь бед
ных, бесправных людей, стоящих на самой низкой сту
пени социальной чиновничье-бюрократической лестни
цы своего времени, опосредованно объяснял то, что не
справедливость социального строя самодержавной России 
заложена не только в законах государства и в крепостни
ческих традициях помещичьей России, но и в душах ме
лочных людей, по привычке идущих от рождения до зре
лости, сознающих себя маленькими, никчемными суще
ствами, зависящими от «хозяина» жизни — чиновника, 
помещика, градоначальника или рядового городового. Быть 
ничтожным, всегда зависимым и униженным — «нор
мальное» состояние, закрепленное в его сознании с мо
локом матери.

В поэме А. Пушкина «Цыганы» изображена жизнь «ди
кого» племени цыган, кочующих в степях Бессарабии. И



характеры людей этого своеобразного общества воспита
ны на свободном волеизъявлении человека, всегда строго 
соблюдающего кочевые традиции вольных людей. И в эти 
жизненные условия попадает Алеко, в характере которо
го заложены вольнолюбивые начала, обретенные в кругу 
свободомыслящих, свободолюбивых людей столичного 
общества. Алеко, бежавшего из «неволи душных городов», 
преследует закон российского государства, основанный 
на запрете всякого инакомыслия. Молодой человек Алеко 
вошел в табор со своими морально-нравственными усто
ями, чуждыми таборной жизни.

Проблематика этого романтического произведения зак
лючается в том, что в изображении цыганской жизни и 
характеров людей табора озвучена поэтом их совершен
ная вольность. Здесь нет трудового, гражданского, семей
но-бытового принуждения, и «законы» табора для каж
дого -  это внутреннее побуждение души соблюдать то, 
что заложено в «родовых» началах. А в характере Алеко — 
эгоистические устремления приобщиться к свободной 
жизни цыган (в его понимании), стать таким же «воль
ным, как они».

Но он терпит поражение, ибо его «вольная» вспышка 
эгоистической страсти как социальный контраст «неволи 
душных городов» обернулась непримиримым противоре
чием между его «волей» и волей цыганского табора, сво
бодного от светского эгоизма.

Главная тема поэмы «Цыганы» - вольная жизнь табо
ра, свободного от светских и государственных законов 
России, но не свободного от коллективистских обычаев 
табора. Тема вылилась в сложную проблематику отноше
ний образованного, вольнолюбивого человека из города 
и цыганского коллектива с его неписаными, но строги
ми законами табора.

Проблематика художественного произведения в зна
чительной степени зависит не столько от главной его 
темы, сколько от идейного замысла автора, и может от
ражать разные стороны общественной жизни через изоб
ражение частной жизни героя. Проблематика может быть 
нравственной, социальной, семейно-бытовой, светской, 
религиозно-философской и т. д. и во многом зависит от



того, на чем акцентирует внимание автор -  на цельности 
или противоречивости характера, на социальной неустро
енности людей в социально «больном» обществе, на се
мейно-бытовом согласии или неурядицах и т. д.

Рисуя образ датского принца Гамлета в одноименной 
трагедии, Шекспир акцентирует внимание на его харак
тере, в котором доминируют колебания нравственного 
порядка, на сложной внутренней борьбе между жгучим 
чувством долга отомстить убийце за гибель отца, за то, 
что он захватил трон, принадлежащий наследственно после 
смерти отца ему — Гамлету, и смутным чувством и тре
вожным пониманием того, что в одиночку не одолеть 
зло, охватившее дворцовое общество.

Французский комедиограф Мольер в комедии «Тар
тюф» сосредоточивает повествование на лицемерном ха
рактере пройдохи и плута, волочившегося за женой свое
го благодетеля Оргона, прибиравшего к рукам под свой 
контроль его имение и т. п. Свои многочисленные обманы 
ловкач-Тартюф лицемерно прикрывает «благочестивой» 
проповедью святой и чистой религиозной нравственнос
тью.

Оскорбленный в своих лучших чувствах Гамлет и про
ходимец и лицемер Тартюф -  в литературе образы не 
случайные. Они рождены той реальной жизнью высшего 
света Шотландии и Франции, которую созерцали Шекс
пир и Мольер и отразили в проблематике своих произве
дений.

В ряде произведений Пушкина, Лермонтова, Тургене
ва, Гончарова в главной теме — теме «лишнего человека» 
в обществе проблематика поставлена и решается по-раз
ному. Пушкин и Лермонтов акцентируют внимание в русле 
созерцания и осознания ими идейно-политического не
довольства Онегина и Печорина всем укладом дворянс
ко-помещичьего общества; Гончаров в барском характере 
Обломова видит и художественно изображает бесконт
рольный страх перед надвигающейся новой жизнью де
лового, беспокойного свойства; Тургенев в «Дворянском 
гнезде» акцентирует внимание на ощущениях и понима
нии Лаврецкого гражданско-нравственного долга перед 
Россией и его народом. А все это породило в каждом



произведении свою проблематику, призванную раскрыть 
главную тему — тему «лишнего человека» в обществе, 
охватившую умы крупнейших художников слова в опре
деленный период литературного процесса XIX века.

Следовательно, тематика и проблематика художествен
ного произведения определяются замыслом писателя, 
идейным пафосом его содержания, который зависит от 
полноты социально-нравственного миропонимания писа
телем, широты его миросозерцания. А содержание же ху
дожественно полно выражает идейный пафос произведе
ния всеми своими поэтиковыми элементами и компо
нентами -  от разработки сюжета, раскрытия в нем типи
ческих характеров в типических обстоятельствах до изоб
разительно-выразительных средств авторской речи и спе
цифически окрашенной речи его героев и персонажей. 
Идейный пафос произведения проявляется, складывает
ся не только из того, что хотел сказать писатель, но и 
что объективно сказалось в произведении. Свидетельством 
тому -  полемика, споры критиков вокруг оценки содер
жания того или иного произведения и трактовки его ге
роев.

Идея художественного произведения. На какое-то вре
мя вернемся к романам Пушкина «Евгений Онегин», Лер
монтова «Герой нашего времени», Гончарова «Обломов»
-  чтобы понять идейный смысл их произведений, в ко
торых художнически сильно изображают ведущие черты 
характеров героев в их индивидуальном проявлении, взя
тые из среды дворянской интеллигенции первой полови
ны XIX века. Изображая характеры Онегина, Печорина, 
Обломова -  индивидуально не схожих, но в ведущих 
чертах характеров типологически близких — своей разо
чарованностью, глубокой неудовлетворенностью жизнью, 
своим критическим отношением к социальным явлениям 
дворянского общества, неумением и незнанием того, как 
конкретно противопоставить свои социально-нравствен
ные идеалы консервативной, постепенно затухающей со
циальной и политической дворянской жизни. Глухой про



тест этих героев захлебывался в многословии и нередко 
выражался в недобром отношении к людям, стоящим ниже 
их сословия.

Но в силу того, что сами-то писатели родовыми нача
лами, корнями своими принадлежали к дворянскому со
словию, объективно не могли, даже и не пытались ис
кать пути к обновлению той жизни, к которой относи
лись крайне критически. И потому их герои оставались 
«лишними» в обществе. Во всем этом и в той идейно
эмоциональной оценке «лишних людей» в дворянской 
жизни четко проглядывает в сюжете и прослеживается в 
анализе произведений эта их основная идея.

Выше уже шла речь о том, что содержание талантли
вого произведения всегда многосложно, многозначно и 
многослойно. В них тематика и проблематика также слож
ны, как и сама идейно-эмоциональная оценка автором и 
всего того, что содержит произведение - и прежде всего 
оценки характеров героев и тех положений, в русле кото
рых они проявляют себя. И здесь важную роль играют 
особенности идейного миропонимания писателя, выра
жающие в произведении его отношение к той реальной 
жизни, из которой взяты социальные характеры и другие 
жизненные фанты. В идейной оценке характерного ясно и 
сильно проявляется миросозерцание художника, основан
ное в значительной степени на его мировоззрении. Благо
даря оценочным критериям писателя, выраженным в об
разах и «сцеплении мыслей» всего произведения, возни
кает активный отклик в сознании и чувствах читателя, 
воздействуя на весь его внутренний мир. Органическое 
сплавление тематики и проблематики в единое целое на 
основе развития конфликта и идейного пафоса повество
вания и его идейно-эмоциональной оценки обусловлива
ет активное восприятие читателем всего содержания про
изведения, если, конечно, оно написано интересно, инт
ригующе занимательно, свежим образным языком.

Надо всегда помнить, что общеинтересное и общезна
чимое в содержании произведения, призванного дать эс
тетическое наслаждение читателю, который скучную, на
писанную суконным, не выразительным языком книгу, 
читать не будет, даже если она высокоидейна -  теряет



всякую ценность, а затраченный труд писателя на ее со
здание теряет всякий смысл. Следовательно, идея худо
жественного произведения — это единство всех граней ее 
содержания (непременно интересного и занимательного); 
это образно-эмоциональная, обобщающая и доминирую
щая в повествовании мысль писателя, художественно про
являющаяся и в выборе, и в осмыслении, и в оценке типи
чески цельных характеров, полно и ярко раскрытых в «фор
ме жизни».

Нередко критики высокоидейное произведение под
вергают сомнению на том основании, что оно тенденци
озно, что в нем идейно-эмоциональная оценка автором 
однонаправлена. Соглашаясь в принципе с такой крити
кой, следует, однако, подчеркнуть, что литература все
гда тенденциозна, ибо выражает миропонимание писате
ля, опосредованно несет в себе мировоззренческий заряд 
автора, его четко проявленное отношение к действитель
ности, материалы из которой взяты для изображения. А 
тенденция художественного произведения — есть выраже
ние миропонимания и мировосприятия автором жизненной 
действительности в образах, в раскрытии типических ха
рактеров, в тематике и проблематике произведения. Одна
ко нередко писатель привносит в произведение философ
ски или нравственно насыщенные отвлеченные от общего 
строя произведения высказывания, суждения, ассоциа
тивно связанные с его идейным пафосом. Это делается 
тогда, когда с точки зрения автора необходимо дать чи
тателю дополнительное разъяснение своего замысла, по
яснить ту или иную афористически емкую, образно пред
ставленную мысль или в лирическом отступлении особо 
выделить свое переживание по поводу того или иного 
факта, характера персонажа. Это объясняется тем, что 
литература — всегда есть своеобразная форма обществен
ного сознания, а писатель никогда не бывает просто «чи
стым» художником, отгороженным от общественной жиз
ни страны и ее важных проблем — политических, духов- 
но-религиозных, моральных, экономических, семейно
бытовых и др. Писатель ~ если он действительно талант
ливый писатель -  всегда неравнодушен к тому, что про
исходит в жизни, его волнуют и возможные перспекти



вы со ц и а л ьн о -и ст о р и ч ес к о го  разви ти я  общ ества, о  к о то 
рых он  сп е ш и т  публи ч н о  заяви ть  в п р о и звед ен и и , п р ед 
ставить  в к ач естве л и ч н ы х  суж дений  или в в ы с к а зы в а н и 
ях своих героев. Эт;о явлен и е п олезн ое , если  вы текает  из 
сам ого  хода изображ аем ы х соб ы ти й , и н азы вается  рассу 
дочной тенденцией. В к ри ти ке таких п исателей  или поэтов 
назы ваю т « п ророкам и  ж изни», а их героев п оручен ц ам и  
автора, о б р а зн о  п о ясн яю щ и м и  такую  тен д ен ц и ю ; их н а 
зы ваю т «резонерам и». Р ассудочная те н д е н ц и я , т. е. о т в л е 
ч ен н ы е ав то р ск и е  суж дения часто встречаю тся в п р о и зв е 
д ен и ях  Ш е к сп и р а  («К ороль  Л ир»), Л. Т олстого  («В ой н а и 
мир», «В оскресен и е»), Л. Л ео н о ва  («Соть», «Р усский  лес», 
«П и рам и да» ), М. Ш олохова («Тихий Д он») и др. Р ассу
д о ч н ая  те н д е н ц и я  в п рои зведен и и  не всегда эстети ч ески  
оп равд ан а , худож нически  полезна. Если о тв леч ен н ы е су ж 
д е н и я  автора или п ерсон аж а н еп о м ер н о  д л и н ы  и, так  с к а 
зать , д о м и н и р у ю т  в р а с ск азе  о с о б ы ти и  и ли  я в л е н и и , 
утом ляя  в н и м ан и е  читателя, надолго  уводят его  о т  о б р аз
ного  р ас к р ы ти я  характера героя, то  он и  н ан о с я т  ущ ерб  
ху д о ж ествен н о сти , а п и сатель  н аруш ает  за к о н ы  э с т е т и 
к и , худ ож ествен н ости , п ревращ аясь  в «полупублициста» . 
И н аоб орот , если  отвлечен н ы е суж дения автора или п ер 
сон аж а не вели ки  и обладаю т п р о н и к аю щ ей  в ход п о в е 
ство ван и я  эм о ц и о н а л ьн о й  н ап равлен н остью , со ответству 
ю щ ей  с у щ н о с ти  х ар ак тер а  и не у то м л я ю щ ей  ч и т ат ел я , 
тогда это  не является  и зъяном  в худож ественности  п р о 
и зв ед ен и я .

И то  и другое н аходим , н ап р и м ер , в «М ертвы х душ ах» 
Гоголя в рассказах  о ж и зн и  п о м ещ и к о в  и ч и н о в н и к о в , с 
к о то р ы м и  в с тр еч ае тс я  Ч и ч и к о в  п р и  п о п ы т к е  к у п и т ь  у 
них уш ед ш и х  из ж и зн и  креп остн ы х  кр естьян . А втор о р га
н и ч н о  вп летает  свои о них в ы сказы в ан и я , соб лю дая  при 
этом  о с т о р о ж н о с ть , чтобы  не уто м и ть  ч и тател я . И 
д о сти гает  п о ставл ен н о й  цели, не н ар у ш ая  х у д о ж ествен 
ности  в п о веств о ван и и , ибо в них нет и зл и ш н ей  р ассу 
д оч н ости , н ароч и той  тен ден ц и озн ости , зато о п о ср ед о в ан н о  
«озвучена» и д е й н о -эм о ц и о н ал ь н ая  о ц е н к а  и зо б р аж аем о 
го, в к оторую  верит читатель. Д ругое д ело , когд а Гоголь 
н ес к о л ь к о  увлекается  суж дениям и  о  типах  пи сателей . Э ти  
суж д ен и я  хоть эм о ц и о н а л ь н о  н ас ы щ ен ы , н о  у тяж елен ы



рассуд очн остью , что, естественно, сн и ж ает  худож ествен 
ность. Н ер ед к о  наруш аю тся «законы » худож ествен н ости  в 
ром ан е Т о л сто го  «В оскресение». В этом  р ом ан е, ставш ем  
о бразц ом  русской  к ласси ки  XIX века, все ж е встречаю тся 
весьм а у тяж ел ен н ы е и н есколько  у д л и н ен н ы е рассу д о ч 
ны е о тв леч ен и я , когда в н екоторы х эп и зод ах  и сц ен ах  
писатель стрем и тся  разъяснить  читателю  свои о б щ и е взгля
ды  на су щ н о сть  изображ аем ого.

Н ес ко л ь к о  утом ительны  его о тв леч ен н ы е рассуж ден и я 
об учении  И исуса Х риста, о  н и к ч ем н о сти  ц ерковн ы х  о б 
рядов. П ож алуй , и зли ш н и  н ек о то р ы е его  р азъ ясн е н и я  ч и 
тателю  того  или и н ого  поступка героев.

В р ом ан е «В оскресение»  величайш ую  худож ническую  
м ощ ь  составляю т отню дь н е  п роп оведи  н р авствен н о го  с а 
м о у со в е р ш ен с тв о в а н и я  лю дей  как  п р и н ц и п а  и н д и в и д у 
ал ь н о го  п о в е д е н и я  ч ел о век а , не р а зъ я с н е н и я  ч и тател ю  
см ы сла в д ей стви ях  п ерсон аж ей , н а к о н е ц , не п р ед л агае
мые «наивны е» рецепты  сп асен и я человечества, а  идей - 
н о -эм о ц и о н а л ь н ы й  паф ос, воп лощ ен н ы й  в образн ы й  строй 
всего п о веств о ван и я . Н о это  -  Т олстой , о тл и ч аю щ и й ся  от 
м ногих других  п исателей , вообщ е и зб егаю щ и х  п о д о б н о го  
рода отвлечен н ы х  суж дений . В ы холости и з п р о и звед ен и й  
Т олстого  его  отвлечен н ы е суж дения и рассуж ден и я и -  
п р о п ад ет  то т  Т о л сто й , которого  чтит и н тел лекту ал ьн ы й  
м ир, ко то р о го  восп р и н и м ает  читатель в ц елостн ом  о б ъ е 
ме его  худож ествен н ого  творчества. Н ап ри м ер , Т урген ев  в 
р о м ан е  « Н ак ан у н е»  или в п овести  «А ся», Л е р м о н т о в  в 
ром ан е «Герой н аш его  врем ени» или П у ш ки н  в р о м а н т и 
чески х  п р о и звед ен и ях  «Ц ы ганы » и « Б ахч и сарай ск и й  ф о н 
тан» почти  отк азы ваю тся  от разли ч н ы х  о твлечен н ы х  суж 
д е н и й , тв о р ч еств о  этих  м астеров худ ож ествен н ого  слова 
п р и в л е к а тел ь н о  не рассуж ден и ям и  о я вл ен и ях  ж и зн и , а 
тем  чудесны м  м иром  лю дей  и п о л о ж ен и й , во п л о щ ен н ы х  
в я р к и е , всегда свеж и е образы , к о то р ы е  худ ож ествен н о  
глубоко  и сслед ован ы  и представлены  читателю  в о п о ср е 
д о в а н н ы х  и д е й н о -э м о ц и о н а л ь н ы х  о ц ен к ах , р а с к р ы в а ю 
щ ихся во всем  к о н кр етн о м  богатстве и дей н ого  со д ер ж а
н и я .

В еликие писатели  тем  и велики , что он и  св о и м и  п р о 
и зв е д е н и я м и , их и д е й н о -э м о ц и о н а л ь н о й  н а п р а в л е н н о с 



тью  вы н о сят  свой «приговор» не отдельны м  ж и з н е н н о 
р еа л ьн ы м  л и ч н о с т я м , а т и п и ч е с к и  о б о б щ ен н ы м  с о ц и 
альны м  характерам  — вы м ы ш лен н ы м  героям , в о п л о щ аю 
щ им  в себе сущ ественны е свойства ж изни  о п ред елен н ы х  
со ц и ал ьн ы х  слоев и общ ественны х отн ош ен и й  к о н к р е т 
н ой  страны  и эпохи.

П ри ан а л и зе  п р о и зв ед ен и я  ли тературовед  у ч и ты в ает  
и д ей н о-эм оц и он альн ую  его направленность , осм ы сляя весь 
к о м п л ек с  и зоб рази тельн о-вы рази тельн ы х  средств, и с п о л ь 
зован н ы х  писателем  в худож ественном  освещ ен ии  и п о 
казе тех явл ен и й  ж изни , которы е им взяты для и зо б р а
ж ен и я. В ы ш е уже ш ла речь о том , что осн овн ая  идея вы 
явл яется  во  всем к о н кр етн о м  м н огооб рази и  и зо б р аж ае
м ой п и сателем  ж и зн ен н о й  д ей стви тельн о сти . А п о и с к и  
л и ш ь  о б щ ей  ф орм ули ровки  идей н ого  сод ерж ан и я п р о и з
веден и я на о сн о в ан и и  отдельно взяты х ф актов , п р ед став 
лен н ы х  в нем , м алопродуктивны .

Н ет сп ору , ф орм ули ровка  и дей н ого  см ы сла п р о и зв е 
д е н и я  — важ н ая  сторона обоб щ аю щ его  взгляда на его  с о 
д е р ж а н и е  и он а безусловно  необходим а, но то л ь к о  к ак  
завер ш аю щ и й , кон еч ны й  результат изучения всего и д е й 
ного  см ы сла п роизведения.

В л и тературовед ен и и  середины  XX века, когда в науке 
и к р и ти ке  д о м и н и р о вал а  теори я  б еск о н ф л и к тн о сти , т. е. 
к о н ф л и к т  п ри зн авался  к ак  борьба м еж ду хорош им  и о ч ен ь  
х о р о ш и м , к о гд а  г о с п о д с т в о в а л а  т е н д е н ц и я  л а к и р о в к и  
и зоб раж аем ой  дей стви тельн ости , бы л расп ростран ен  о ш и 
б о ч н ы й  взгляд  на ц ен н ость  худож ественности  л и тер ату р 
ного п р о и звед ен и я , если в нем  автор  утверж дает п о л о ж и 
тельн ы е черты  характеров героев и п олож и тельн ы е к а ч е 
ства д е й ст в и те л ь н о ст и , взятой  для  и зо б р аж ен и я . Т а к и е  
о ш и б к и  к ак  теорети ч еского , так  и эм п и р и ч еско го  с в о й 
ства вели к  о д н о сто р о н н и м , та к  сказать , к  стан д артн ы м , 
стереоти п н ы м  о ц ен кам  и трактовкам  и д ей н о -х у д о ж ествен 
ны х осо б ен н о стей  п рои зведен и я . И тем  самы м  вело к с н и 
ж ен и ю  его и дей н ого  см ы сла, к ош и боч н ы м  о ц ен к ам  ху
дож ествен н о сти  и содерж ательности  ли тературн ого  п р о 
изведен и я . Н ередко  кри ти ки  и скусствен н о  возводили  т а 
кие п р о и звед ен и я  в разряд «лучш их», воздавали п очести  
их ав то р ам . В сп о м н и м , к п р и м ер у , ром ан  Б а б а е в с к о г о



«К авалер  золотой  звезды », в котором  р о м ан н ая  ж и зн ь , 
отраж аю щ ая «живую» действительность, общ ие схем атично 
пред ставлен н ы е автором  «типические» характеры  героев, 
н ап ом аж ен н ы х , покры ты х глянцем  авторской  л ак и р о в к и . 
В этом  ром ан е реальная действительность, полн ая  сер ьез
ны х соц и альн ы х , м атери альн о-б ы товы х и трудовы х п р о 
ти в о р еч и й  — безм ерно  и ск аж ен а , а п роти воречи я  зату ш е
ван ы , п ри глуш ен ы  в угоду и д ео л о ги ч ески м  устан о вк ам  
на п о к аз то л ь к о  «передового», сам ого «полож ительного». 
В опреки  здравом у см ы слу м ногие кри ти ки  вы со к о  о ц е 
нивали  этот ром ан, вы давая его за «новаторский», во зд а
вая н езаслуж енную  славу его  автору.

В то ж е время м ногие в вы сш ей степени  талан тли вы е 
п р о и звед ен и я  XIX и XX веков, которы е не уклады вались  
в рам ки  и д еологи ч ески х  устан овок , свобод н ы е от л а к и 
р о вк и , п о кр ы вали сь  ф игурой  ум олч ан и я или п росто  за п 
рещ ались . Т ак  зам алчи вались  ром аны  Д о сто евско го , п р о 
и зв е д е н и я  М. Б у лгако ва  («С обачье  сердце» , « М астер  и 
М аргарита» , «Б елая гвардия»), пьеса А. В ам пилова «У ти
ная охота»; обругивалось  и дей н ое  сод ерж ан и е са ти р и ч ес 
ких п рои звед ен и й  М . З о щ е н ко , зам алчивалась  п о эзи я  С. 
Е сен и н а, м н оги е п рои зведен и я  А. А хм атовой, М. Ц ветае
вой , Б. П астерн ака , у збекских  поэтов  и м ы слителей  Ф и т- 
рата, Ч улп ан а и др.

Н ам ети лась  ч асти чн ая  п ер ео ц ен к а  ц ен н о стей  л и ш ь  во 
второй  п о л о в и н е  XX ве к а  -  в п ер и о д  та к  н азы в а ем о й  
«оттепели», когда к р и ти ки  заговорили  о  том , что л и те р а 
туре нуж ны  «и Щ едри н ы , и Гоголи», к ри ти чески  о ц е н и 
ваю щ и е реальную  дей стви тельн ость; п ер ео ц ен к а  в о б л ас
ти и д ей н ого  см ы сла, худож ественности  и со д ер ж ател ьн о 
сти  п р о и звед ен и й  ряда писателей  XIX и XX веков.

В прочем , это особая и о ч ен ь  слож ная проблем а, к о то 
рой зан и м ается  и стория русской литературы . М ы  ж е за 
д ерж и м  вн и м ан и е на том , что п о н и м ан и е о сн о в н о й  идеи, 
и д е й н о г о  см ы сл а  л и те р ату р н о го  п р о и зв е д е н и я  д о л ж н о  
вы текать  и з ан али за всего его со д ерж ан и я, из о см ы с л е
н и я  его  целостн ого  единства, к ак  справедливо  считал  J1. 
Т о л сто й , из «единства сам об ы тн ого  н р авствен н о го  о тн о 
ш ен и я  автора к предмету» в тесном  «сцеплении  м ы слей».

К ром е то го , л и тер ату р о в ед  о б язан  у ч и ты в ать , что в



ряде худож ественны х п рои зведен и й  и д ей н ое  сод ерж ан и е 
н ац ел ен о  н а  о б о стр ен н о -п р еу вел и ч ен н о е  р аск р ы ти е о тр и 
цательны х сто р о н  реальн ой  ж изни .

Т ак и е  п р о и зв е д е н и я  о тн о сятся  к ж ан ру  сати ры . Н а
при м ер , в к о м ед и и  Гоголя «Ревизор» «ед и н ствен н ы м  чес
тн ы м  ли ц ом » , главны м  полож и тельн ы м  героем  является  
гн евн ы й  см ех. В таки х  п рои зведен и ях  и д ей н ы й  см ы сл  п о д 
чи н ен  к р и ти ч еск о м у  и зоб раж ен и ю  н егати вн ы х  сторон  р е 
альн ой  ж и зн и .

П родолж и м  разговор  об авторском  зам ы сле и идей н ом  
со д ер ж ан и и  п рои звед ен и я . С оздавая «ф орм у ж и зн и » , п и 
сатель стрем и тся  свой  н ак о п л ен н ы й  м атериал  дл я  п р о и з
ведения п о д ч и н и ть  его главной идее. И если идея верна и 
соответствует зам ы слу автора, то  сам о  со д ер ж ан и е  п р о и з
веден и я  обретет  и ту худож ественность, к оторая  о п р ед е 
л я ет ся  сам и м  ав то р ск и м  зам ы сл о м , сч астл и во  д л я  н его  
о б о р а ч и в ае тся  о б щ еи н тер есн ы м  и о б щ е зн ач и м ы м  с в о й 
ством.

Д ругое д е л о , когд а в авторском  зам ы сле зало ж ен а  н е
верн ая , л о ж н а я  идея. Э то  в к о н еч н о м  итоге ведет к и с к а 
ж ен и ю  и зо б р аж аем о й  ж и зн и  в п рои звед ен и и . В таки х  слу
чаях или автор  бросает  работу над к н и го й , п р и зн авая  свою  
творческ ую  неудачу  или п р и н и м ая  о ш и б о ч н у ю  идею  за 
и сти н н у ю , он  вы нуж ден  «подгонять р еал ьн ы й  м атери ал  
ж и зн и  к свои м  ц елям , уродовать ж ивую  ж и зн ь  п о  н у ж 
ном у ем у ш аблону» , насилуя сам у ж и зн ен н у ю  правду. А 
это  н еи зб е ж н о  губит «худож ественную  п равду  всего  со - 
ч и н ен и я» (В о р о в с к и й  В. Г. Л и тер ату р н о -к р и ти ч еск и е  ста
тьи , с. 18). Н ер ед к о  ж и зн ен н ы й  м атериал  ак ти в н о  с о п р о 
ти вляется  п р о и зво л у  худож ника. И тогда во сп р и яти е  п р о 
и зв е д е н и я  ч и тател ем  о к азы в ае тся  совсем  н е т а к и м , к а 
ким  пред п олагал  писатель.

Р асх о ж д е н и е  а в т о р с к о го  за м ы с л а  с и д е ей , к о то р у ю  
п и сатель  х очет вы р ази ть  в п р о и зв е д е н и и , ведет с о в е р 
ш ен н о  к д ругом у  и д ей н ом у  см ы слу п р о и зв е д е н и я , п р о 
т и в о р е ч а щ е м у  а в т о р с к о м у  зам ы слу . Т а к  Г о го л ь , ч и т ая  
П у ш к и н у  п ер в ы е  главы  «М ертвы х душ » р а н н е й  р е д а к 
ц и и , п р о и звел  на вели кого  п оэта вп ечатлен и е с о в е р ш е н 
н о  о б ратн ое  авторском у  нам ерению . В м есто п р ед п о л агае
м ого  Г оголем  веселого  см еха П у ш ки н  м р ач н о  зам ети л :



«Б ож е, к ак  грустна н аш а Россия!»
П оэтом у , о п р ед ел яя  общ езн ач и м ую  ц ен н о сть  а в то р с 

ко го  и д ей н о го  зам ы сла, следует исходить  из в ы я сн е н и я  
той  идеи , к оторая  об ъ екти вн о  вы текает из сам ого  со д е р 
ж ан и я  п р о и звед ен и я  и его  образн ого  строя. И стории  л и 
тературы  и звестн о , н априм ер , что ром ан  Т ургенева «О тцы  
и дети» и о со б ен н о  характер главного героя ес те ств о и с
п ы тател я  Б азар о ва  вы звал  в к р и ти к е  п р о х л ад н о е , д аж е 
о стр о кр и ти ч е ск о е  о тн о ш ен и е  к  том у, что ск азал о сь  в р о 
м ане. О н и  не обращ али  вн и м ан и е на то , что хотел ск азать  
писатель. О д н ако  прав  бы л П исарев, к о то р ы й , о п р ед ел яя  
о б щ езн ач и м у ю  ц ен н о сть  п р о и звед ен и я , исходил не и з в ы 
яс н ен и я  авто р ск о го  зам ы сла, а из п о к аза н н ы х  писателем  
о тн о ш е н и й  Б азарова и К ирсановы х к со в р ем ен н о й  д е й 
ствительности.

Т еорети ч еск и  осм ы сляя соотн ош ен и е авторского  за м ы с
ла и идеи , вы раж ен н ой  в п р о и звед ен и и , Б ел и н ск и й  п о д 
черкивал: «Для нас не столько  важ но  то , что хотел с к а 
зать  автор , ск о л ьк о  то , что  сказалось и м , хотя бы  и н е н а 
м ер ен н о , п росто  вследствие п равди вого  во сп р о и звед ен и я  
ф а к то в  ж и зн и »  (Б е л и н с к и й  В. Г. Т урген ев  в р усской  ж и з 
ни). В идим о, во м ногом  этим  об ъ я сн яется  то , что в ы 
ш ед ш ая  в свет н о вая  к н и га  вы зы вает в к р и ти к е  сам ы е 
про ти в о р еч и в ы е о ц ен к и , сам ое п роти воречи вое  п о н и м а
ние к н и ги  как  общ езн ач и м ой  ее ц ен н ости .



СЮЖЕТ И КОМПОЗИЦИЯ 
ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ

В преды дущ их главах более или м енее подроб н о  и зуч а
л и сь  так и е  важ н ей ш и е составны е части худож ественного  
п р о и звед ен и я , к ак  тем атика, проблем атика, его и д ей н ое  
сод ерж ан и е; худож ественность и образность, а такж е ц е 
лостн ое  ед и н ство  литературного  прои зведен и я; ш ла речь 
и о т е н д е н ц и о зн о с ти  ли тературы , о траж аю щ ей  с у б ъ ек 
ти вн ое и об ъ екти вн ое  о тн ош ен и е писателя к д ей ств и те л ь 
ности , взятой  для и зоб раж ен и я, в ракурсе его м и р о со зер 
ц ан и я  и м и р о п о н и м ан и я , которы е вы текаю т из м и р о во з
зрен и я худож ника и во многом  зависят от него.

Н ас и н тересовала проблем а отвлеченны х рассуж ден и й  
п и сателя  и их роль в худож ественности  п р о и звед ен и я  и 
н екоторы е другие вопросы , касаю щ и еся  ц елостн ости  п о 
в е ств о в ан и я ; и зуч и ли  проблем у  т и п и за ц и и  с о ц и а л ь н ы х  
характеров и ти п и зац и ю  обстоятельств, отраж аю щ их р е
альную  ж и зн ь, представленную  в виде «ф орм ы  ж изни».

Н о ещ е н е  рассм атривали  проблем у м н огоч и слен н ы х  и 
р азн о о б р азн ы х  средств худож ественного во п л о щ ен и я  ц е 
л о стн о й  к арти н ы  р ом ан н ой  ж и зн и , всего слож н ого  с ц е п 
л ен и я  явл е н и й , л и ц , собы тий , о тн о ш ен и й  и в за и м о о т н о 
ш ен и й , обстоятельств , м ы слей  и чувств авторов и их ге
роев в худож ественном  произведении .

М н огое из того , что рассм отрено  в преды дущ их гла
вах, есть в о б щ ем -то  составны е целостной  к ар ти н ы  ж и з 
н и , в о п л о щ е н н о й  в образах , -п р о б л ем ы , те м ы , гер о и , 
х ар ак тер ы , л и ц а , со б ы ти я , о тн о ш е н и я , о б с то ят ел ь ств а , 
м ы сли , чувства и другие элем енты  и ко м п о н ен ты , с п л а в 
л ен н ы е  худож ником  в ц елостное произведение.

А вот что это  та к о е , что «сплавляет» п р о и зв е д е н и е?



Есть неч то  общ ее, что делает п рои зведен и е цельн ы м  — 
это  сю ж ет и к о м п о зи ц и я , в которы х и с п ом ощ ью  к о то 
рых во зн и к ает  худож ественная ж изнь, т. е. «ф орм а ж изни».

Х у д о ж н и к , в о п л о щ а я  св о й  и д е й н о -х у д о ж е с т в е н н ы й  
зам ы сел  в систем у образов, ж ивы х карти н , создает речь 
п ерсон аж ей  и героев, оп и сы вает природу, ак ти вн о  «рабо
таю щ ую » на н астроение, п ереж ивания героев, - то  вклю 
чает в себя л и ч н о стн о -авто р ск о е  п овествование, то  с о 
здает ди ал о ги , м онологи  действую щ их л и ц , со ч и н яет  их 
письм а друг к другу и т. п. Весь этот слож ны й  к о м п л ек с , 
вы раж аю щ и й  и дей н ое со д ер ж ан и е п рои звед ен и я , в к л ю 
чается в определенную , логически  вы веренную  структу 
ру п рои зведен и я.

Понятия о сюжете произведения. Сюжетом называется 
основная форма раскрытия содержания художественного 
произведения, сплавляющая в единое целое все компонен
ты и элементы, необходимые для создания «формы жиз
ни». С ю ж ет — это ещ е и дв и ж ен и е  м ы слей и со б ы ти й , 
п ер е ж и в ан и й  -  восторг, гн ев , во сх и щ ен и е, с о ж ал е н и е , 
досада, о го р ч ен и е и др., в которы х раскры ваю тся ч ел о ве
чески е характеры , ход и развитие общ ествен н ы х  или  с е 
м ей н о -б ы то в ы х  к о н ф л и к то в .

С ю ж ет -  ц ен н ей ш ее кач ество  худож ественного  п р о и з
веден и я; в нем  создается поле действия дл я  п ер со н аж ей ,
-  поле, в котором  вы являю тся  и осм ы сляю тся х ар ак те
ры , ст ан о в л е н и е  л и ч н о сти , д и н а м и к а  п си х о л о ги ч еск о го  
д в и ж ен и я  характера. С ю ж ет м ож но  р ассм атри вать  и как  
со в о к у п н о сть  всего разви ти я  о тн о ш ен и й  м еж ду героям и , 
дей ствую щ и м и  ли ц ам и , каж ды й  из которы х ж ивет в п р о 
и зведен и и  своей  со б ствен н ой  ж изнью , свои м и  и н тер еса
м и, м ечтам и , устрем лен и ям и , по-своем у  п ер еж и в ает  н е 
удачи и удачи. С ю ж ет -  это и систем а соб ы ти й , явл ен и й  
ж и зн и , и развернуты й  в д и н а м и к е  о тн о ш ен и й  лю дей  к о н 
ф ли кт. С ю ж ет — это и н еп овтори м ы й  м ир о тн о ш е н и й  и 
п о л о ж ен и й . «М оя задача, -  писал JI. Т олстой , р азъ ясн яя  
сп о со б  ф о р м и р о в ан и я  сю ж ета — создать м и р  и впустить 
туда читателя». Э то  не научная , однако  п о -то л сто в ск и  то ч 
н ая , аф о р и сти ч н о  о ф о р м л ен н ая  м ы сль о сю ж ете п р о и з
веден и я. Ж и вой  «мир», во п л о щ ен н ы й  в оп ред елен н ую  ху



д о ж ествен н у ю  ф орм у, и есть сю ж ет п р о и звед ен и я , вы р а
ж аю щ и й  и д ей н о-тем ати ческую  к о н ц еп ц и ю  п и сателя , в ы 
текаю щ ую  естествен н ы м  образом  из авторск ого  зам ы сла. 
В сю ж ете р аск ры вается  содерж ание со зд ан н о го  «мира» а в 
тором.

С ю ж ет м ож ет, таки м  образом , рассм атри ваться  и к ак  
си стем а  взаи м о о тн о ш ен и й  героев, их си м п ати и  и а н т и п а 
ти и  к  я в л е н и ям  ж и зн и . М. Г орький  оп ред елял  сю ж ет к ак  
«историю  р о ста  и о р ган и зац и и  того  или и н ого  х ар а к те
ра», хотя н ад о  п ризнать, что это  горьк овское  п о н и м ан и е  
д а л ек о  не п о л н о  раскры вает сущ ность  сю ж ета, и бо  н ер ед 
к о  в эп и ч е ск и х  и драм ати чески х  п рои зведен и ях  п е р с о н а 
ж и  п ред ставлен ы  уже с у стоявш и м и ся, стаб и льн ы м и  х а 
рактерами.

Н ек о то р ы е учены е п он яти е сю ж ета увязы ваю т с к о н 
ф л и к то м  п р о и звед ен и я . С ю ж ет — это  о б р а зн о -к о н ф л и к т 
н ая  ф о р м а во сп р и яти я  ж и зн ен н о го  п роц есса , хотя такое  
п о н и м ан и е  сю ж ета в зн ачи тельн ой  м ере зауж ено  и п о д 
ч и н е н о  о д н о м у  из его  элем ентов. Д ел о  в том , что и сто р и я  
л и те р а ту р ы  зн а ет  м н о ж ес тв о  п р о и зв е д е н и й , в к о то р ы х  
к о н ф л и к та  как  тако в о го  нет, он приглуш ен  сам и м  п о в е 
ствован и ем  или представлен  о п о ср ед о в ан н о , без ак ц ен т а  
н а  п р о ти в о р еч и я  и борьбу с ним и.

Конфликт — это столкновение, борьба героев, вытека
ющая из их неадекватных представлений о явлениях жиз
ни, из несовпадающих основ миропонимания, из самих ти
пических характеров, по-разному сформированных в ходе 
жизненного процесса каждого.

Н ек о то р ы е  учен ы е сю ж ет п о н и м аю т к ак  д и н а м и ч е с 
ки й  ход со б ы ти й , в котором  раскры ваю тся  характеры  ге
роев , вовлечен н ы х в эти соб ы ти я и д ей ствую щ и е в них 
со гл асн о  свои м  убеж дениям  и ведущ им  чертам  х ар акте
ров.

Т акое  п о н и м ан и е  сю ж ета тр ад и ц и о н н о  и сл о ж и л о сь  в 
русском  л и тературовед ен и и  XIX  века. Б олее п о д р о б н о  об 
этом  с к а зан о  в работе и звестн ей ш его  ли тературовед а А. Н. 
В еселовского  -  в его  работе «П оэти к а  сю ж етов». П р и зн а 
вая в п р и н ц и п е  учение В еселовского о сю ж ете, н е  утра
ти в ш ее своей  научной  цен н ости  д о  сих пор, со в р ем ен н о е  
л и тературовед ен и е предлагает и другие к о н ц еп ту ал ьн о  р аз



л и ч н ы е  взгляд ы  на сю ж ет. П р ед стави тел и  ф о р м ал ь н о й  
ш ко л ы  тр а д и ц и о н н о е  п он и м ан и е сюжета н азы ваю т фабу
лой, а сю ж етом  — худож ественно  обработан н ую  ф абулу 
или р асп о л о ж ен и е  в повествован и и  со б ы ти й , ф а кто в  в их 
п о д р о б н о м  и злож ен и и . Т акое п о н и м ан и е сю ж ета и ф абу
л ы , н ап р и м ер , бы ло  предлож ено известны м  к р и ти ко м  и 
и сто р и ко м  литературы  В. Ш кловски м  и бы ло р асп р о стр а
н ен о  в н ачале XX века.

В 30-е годы учены й  Б. В. Т о м аш ев ск и й  в работе «Т ео
ри я  ли тературы . П оэтика»  дает  свое оп р ед ел ен и е  ф абуле и 
сю ж ету: « С овокуп н ость  собы тий  в их в заи м н ой  вн у тр ен 
ней  св язи  назы вается  ф абулой», а «худож ественно п о ст
р о ен н о е  р асп ред елен и е собы тий  в п рои зведен и и  и м ен у ет
ся сю ж етом ».

О соб о  п одч ерки ваем  — какие бы не п редлагались  ф о р 
м ули ровки  сю ж ета и ф абулы , к ак  бы  р азли ч н о  н е  п о н и 
м ался тер м и н  «сю ж ет», суть о  сю ж ете — это  ещ е и речь  о  
ф о р м е  худож ественного  п рои зведен и я.

П о д о б н ы е суж ден и я о ф абуле и сю ж ете сы грали  и зв е 
стную  ро л ь  в теорети ч еском  осм ы сл ен и и  л и тературн о-ху - 
д о ж ес тв е н н о й  ф орм ы . О д н ак о  р азн о б о й  в то л к о в ан и и  с а 
м их те р м и н о в  -  сю ж ет, ф абула -  разруш ил  т р а д и ц и о н 
ное их п о н и м ан и е  в русском  ли тературовед ен и и , что п о 
зв о л яет  п р и зн ать  п оп ы тк у  п о -н о в о м у  о см ы сл и ть  с е м а н 
ти ч еску ю  осн о ву  этих тер м и н о в  не совсем  удачн ой . С уд и 
те  сам и: «п остроен и е и р асп ред елен и е соб ы ти й  в п р о и зв е 
д е н и и »  — это  все же область  композиции произведения. 
В прочем , п одроб н ей  об этом  пойдет разговор  в п ар агр аф е 
« К о м п о зи ц и я  худож ественного  п рои зведен и я» .

Н ео с п о р и м о  то , что в сю ж ете лю ди  и зо б р аж аю тся  в 
н еп р е р ы в н о м  д в и ж е н и и , в д е й ст в и и , во всех тонкостях 
п си х о л о ги ч еск о й  м отивации  их поступков , п р о д и к то в ан 
ны х обстоятельствам и , в б еск он еч н ом  ст о л к н о вен и и  м еж ду 
соб ой . Э ти  сто л к н о в е н и я  в свою  очеред ь  св язан ы  с о ц и 
ал ьн ы м , н р ав ств ен н ы м  или сем ей н о -б ы то вы м  к о н ф л и к 
том.

К а к  ви д и м , п р и в е д е н н ы е  ф о р м у л и р о в к и  сю ж ет а  не 
учи ты ваю т к о н ф л и к тн ы х  к олли зи й  в п рои звед ен и и . В этом  
см ы сл е заслуж и вает вн и м ан и я  м ы сль  Д ж . Л и н д се я  о том , 
что  п и сатель  или драм атург «волей -н еволей  во в лекается



умом и сердцем  в к о н ф л и кты , составляю щ и е со д ер ж ан и е  
его п рои зведен и я» ; в разработке сю ж ета отоб раж ается  ав 
то р ск о е  п о н и м ан и е  и о ц ен к а  и зоб раж аем ого  к о н ф л и к та  
чащ е всего о б щ ествен н о  значим ого . О дн ако  это  вовсе не 
зн ачи т, что п и сатель  ведет своих героев по р о м ан н о й  или 
д р ам атурги ческой  ж изни  в строгом  соответствии  со  св о и 
ми зад ум кам и , своей  схем ой  их п оведения.

В талан тли вом  п рои зведен и и  задум ан н ы е автором  э с 
к и зн о , в о б щ и х  чертах герои ж ивут сам о сто ятел ьн о й  ж и з
нью , уже н езави си м о  от их создателя. В сп ом н и м  н ео ж и 
д а н н ы й  для  п о эта  поступок  героини  «Е вгения О н еги н а»  - 
у ди влен и е и во ск л и ц ан и е  П у ш ки н а о том , что его  Т ат ь я 
на — вы ш л а  зам уж  в о п р е к и  его  зам ы слу . И н т е р е с н о  в 
этом  см ы сле п р и зн а н и е  Гоголя о «М ертвы х душ ах»: «М ои 
герои ещ е не отд али ли сь  вполне от м еня сам ого , а потом у 
не п олучили  н астоящ ей  сам остоятельн ости . Е щ е не п о се 
лил  я их тв ер д о  на той  зем ле, н а  к оторой  им  бы ть  д о л 
ж ен ствовало»  (Г оголь  о литературе. — М ., 1952, с. 161).

С ю ж еты  склад ы ваю тся  из систем ы  в за и м о о т н о ш ен и й  
героев, из их дей стви й . А  действие -  это  п р о явл ен и е  э м о 
ц и й , н а м е р е н и й  ч е л о в е к а  в его  п о с т у п к а х , д в и ж е н и и  
м ы слей , в о сп р о и зво д и м ы х  во вн еш н и х , вн у тр ен н и х  м о 
н о л о гах , ж естах , м и м и к е , см ы с л о в ы х  паузах; д е й с т в и е  
п р ед п олагает  и д и ск у сси и , сп оры  меж ду п ер со н аж ам и  по 
тем  или и н ы м  к о н кр етн ы м  вопросам  и проблем ам  в сю 
ж етн ой  ж и зн и , отображ аю щ ей  реальную  дей стви тельн ость .

Д ей с тв и я  м огут б ы ть  разли ч н ы е. С ю ж етн ы е у сл о в и я  
вы страи ваю тся  на и зо б р аж ен и и  вн еш н ей  д и н а м и к и  в о л е
вы х п о сту п ко в  героев в п оворотн ы е м ом енты  их ж и зн и , 
р езк о  м ен яю щ и х  вза и м о о тн о ш ен и я  м еж ду лю дьм и . И н о г 
д а  соб ы ти е в сю ж ете не вы зы вает д и н а м и ч ес к о го  в н е ш 
н его  д е й ст в и я , которое бы заверш и лось  волевы м  п о сту п 
ком  героя, а вы ступает и сто ч н и к о м  вн утрен н его  д е й ств и я
— р а зм ы ш л е н и й , д и с к у сси й , п ер е ж и в ан и й  п е р с о н а ж е й , 
п р о явл яю щ и х ся  в м ы слях, чувствах, вы раж ен н ы х  с л о в а 
ми или отм еч ен н ы х  ж естам и , м и м и к ой  и т. п ., но  о н и  не 
со в ер ш аю т того , что обуславливало  бы зам етн ы е п е р е м е 
ны  в ж и зн и . Т ак ая  д и н а м и к а  дей стви й  н азы вается  внут
ренней, р аск р ы ваю щ ей  п си хологи ческое со сто ян и е  душ и.

П о н я ти я  «внеш него» и «внутреннего» д ей стви я  р а зъ я с 



няет К. С тан и славски й  в кн и ге «М оя ж и зн ь  в искусстве» . 
Р а с с м а т р и в а я  д р а м ату р ги ч е ск о е  тв о р ч е с тв о  Ч е х о в а , он  
пи сал : «Е го  п ьесы  о ч е н ь  д е й ст в ен н ы , н о  т о л ь к о  н е во  
внеш нем , а во внутреннем своем  разви ти и . В сам ом  б е зд е й 
ствии  создаваем ы х им  лю дей  таится сю ж етн ое  внутреннее 
действие»  (п о д ч ер к н у то  н ам и  — И. В.) (С т а н и с л а в с к и й  
К .С . М оя ж и зн ь  в искусстве. С обр. соч ., т. I. -  М ., 1954, с. 
221).

Т ак и м  образом , литература (п роза, д рам атурги я) зн а 
ет два о сн о в н ы х  ти п а  действий  героев в сю ж ете — д е й 
стви е в н еш н ее  и д ей стви е внутреннее. С ю ж еты , в к о т о 
рых д о м и н и р у ю т вн еш н и е действия п ер со н аж ей , о с н о в а 
ны н а ф актах  остры х сдвигов в собы тиях , о казы в аю щ и х  
зн а ч и те л ьн ы е  повороты  в их судьбах. Д у эл ь  Л е н с к о го  с 
О н еги н ы м , вы ход зам уж  Т атьян ы  в «Е вгении  О н еги н е» , 
б егство  д о ч ер и  стан ц и о н н о го  см отри теля  В ы ри н а с гуса
ром М и н ски м  в «С танционном  см отрителе» П уш ки н а; уход 
на ф р о н т  А ндрея С о к о л о ва , его удачное бегство  из ф а 
ш и ст ск о го  плен а в рассказе  М . Ш олохова «С удьба ч ел о ве
ка» или переход  Г ригория М елехова от кр асн ы х  к белы м , 
его  в сту п л ен и е в банду Ф о м и н а  в эп о п ее  Ш о лохова  «Т и
хий Д он». Все это  — д ей стви я  вн еш н и е, сы гр авш и е п о в о 
ротную  роль  в судьбах героя, харак тери зую щ и еся  п р о я в 
лен и ем  их см елости , настой ч и вости  и сам о сто ятел ьн о сти  
реш ен и й .

С ю ж ет с в н еш н и м  дей стви ем  находим  в п р о и зв е д е н и 
ях П у ш к и н а  и Л е р м о н т о в а , Д о с т о е в с к о г о , Ш о л о х о в а , 
Л е о н о в а , Б у л га к о в а , Д и к к е н с а ,  Ф о л к н е р а , В ал ьтер а  
С к о тта  и др.

В русской  ли тературе последних двух веков  о ч е н ь  часто 
сю ж еты  стр о и л и сь  на вн еш н и х , реш и тельн ы х  дей стви ях  
героев. И  в то  ж е врем я ш и р о к о е  р ас п р о ст р ан е н и е  полу
чи ли  сю ж еты , в которы х вн е ш н и е  д е й ств и я  уступили  м е
сто  в н у т р е н н и м , х ар а к тер и зу ю щ и м ся  э м о ц и о н а л ь н ы м и  
всп л еск ам и  р азм ы ш л ен и й , д и ск у сси й , п о д ъ ем о м  и ли  с п а 
дом  чувств, п ер е ж и в ан и й , не за в и ся щ и х  от к а к и х -л и б о  
соб ы ти й . Э м о ц и о н ал ь н о е  восп ри яти е  ж и зн ен н ы х  ф актов , 
и н тел лекту ал ьн о е  п р о зр ен и е, «плавны е» переходы  от и л 
л ю зи й  к трезвом у  о см ы слен и ю  и о ц ен к ам  явл ен и й  ж и з
н и , со зер ц ател ь н о м у  о тн о ш ен и ю  к м иру лю дей  и п о л о 



ж ен и й , ко  всем у происходящ ем у вокруг, все это  те р р и 
тори я сю ж етов  в ром ан н ой  или сц ен и ч еск о й  ж и зн и .

О со б ен н о  характерн ы  в этом  см ы сле сю ж еты  в тв о р 
честве Чехова. Его пьесы  «Дядя Ваня», «Три сестры », «В иш 
невы й  сад», п овести  «Дама с соб ач кой » , м н о го ч и сл ен н ы е 
р асск азы : «С п ать  хочется» , «Н а подводе» , «С м ерть  ч и 
н овн и к а»  и др. Ч еховские сю ж еты  осн о в ан ы  на вн у тр ен 
них дей стви ях  героев, не ведущ их к рад и к альн ы м  п ер е 
м енам  в их судьбах или судьбах общ ества. Есть сю ж еты  
вн утрен н его  дей стви я  и у Т ургенева («Ася»), и у Л. Т о л 
стого («П осле бала»), и у Гончарова (« О б ы к н о вен н ая  и с 
тория»).

В п рои зведен и ях  великих худож ников сю ж ет чащ е всего 
л о ги ч еск и  завер ш ен  и д рам ати зи рован  — будь то  сю ж ет 
вн еш н его  д е й ств и я  или внутреннего  дей стви я . Их стр ем 
л ен и е  ~  через худож ественную  правду м акси м ал ьн о  вер 
но  отрази ть  ж и зн ен н ую  правду при н еп р ем ен н о й  з а н и 
м ательн ости , о б щ еи н тер есн о й  и о б щ езн ач и м о й  закваске: 
п р о и звед ен и е  д о л ж н о  заи н тересовать  читателя, вы звать  в 
его  душ е о п р ед ел ен н ы е ас со ц и ац и и , эстети ч еское н ас л аж 
д ен и е, острое ж елан и е дочи тать  д о  конца. В п р о ти в н о м  
случае автор  не д о сти гн ет  своей  цели , не в ы п о л н и т  свою  
главную  задачу  - со тво р и ть  тако й  и н те р ес н ы й , глубоко  
с о д ер ж ател ьн ы й  «м ир и впустить  туда читателя» , к о т о 
ры й  н еп р е м е н н о  срод нится с этим  м иром , п р и м ет  его  за 
«чистую », волн и тельн ую  правду.

В новь н азо вем  вел и ки е тв о р ен и я : «В ойна и м ир» Л . 
Т олстого , «Т ихий Д он» М. Ш олохова, «Русский лес» Л. 
Л ео н о ва , «Б ратья К арам азовы », «И диот» Ф. Д о ст о ев с к о 
го, «Ж изнь К ли м а С ам гина» М. Горького. В си стем е со б ы 
ти й  каж д ого  их этих  п рои зведен и й  читатель най д ет и ху
д ож ествен н ую  зан и м ательн ость  сю ж ета, и п р о б л ем н о  о с 
тр ы е , глубоко  ж и зн ен н ы е  п о л о ж е н и я  и о б с то ятел ьств а , 
п р и тяги ваю щ и е к  себе интерес читателя, и острую  л о ги 
чески  п р о я с н ен н у ю  борьбу  п ер со н аж ей  за у тв ер ж д ен и е 
своего  м и р о п о н и м а н и я , своей  п о зи ц и и  в к о н ф л и к т н о й  
и, естествен н о , общ езн ач и м ой  сю ж етной  си туац и и , п си 
х о л о ги ч еск и  то н к о  воздействую щ ей на со зн ан и е  и чув
ство  читателя.

О д н ако  и сто р и я  литературы  знает и м ного  зам ечатель



ных п р о и звед ен и й , в которы х п ракти ч ески  нет систем ы  
со б ы ти й , нет борьбы  п ерсонаж ей , острой  зан и м а тел ь н о с 
ти сю ж ета. И все же таки е п рои зведен и я  не м ен ее и н те 
ресны  читателю , не м енее сильно  п ри ковы ваю т его  в н и 
м ан и е своей  м о щ н о й  худож ественностью , п о эти ч ески  б а р 
хатны м , п р о н и к н о в е н н о  увлекательны м  словом . Н а п р и 
м ер, ж и в о е  волн и тельн ое  о п и сан и е природы  в п р о и зв е 
д е н и я х  И . Т у р ген ев а  «Лес и степь», «К ак  х о рош и , к ак  
свеж и бы ли  розы». Т ак и е  п рои зведен и я н ап олн ен ы  автор 
ск и м  чувством , его п ереж и ван и ям и , ф и л о со ф ск о й  м ы с
лью , воздействую щ ей  на разум и чувства читателя.

Р азговор  о сю ж етах худож ественны х п рои звед ен и й  не 
м ож ет заверш и ться , если ничего  не сказать , хотя бы  к р ат
к о , о с и с т е м е  о б р а зо в , ф о р м и р у ю щ и х  сю ж ет , д а ю щ и х  
п и сателю  возм ож н ость  раскры ть ти п и ч еск и е  характеры  в 
и н д и в и д у альн о м  п роявлен и и  их о тн о ш е н и й  в р о м ан н о й  
ж и зн и  и к ж ивы м  взаим одействую щ им  м еж ду соб ой  о б 
разам . И м е н н о  через систем у  образов  писатель  худож е
ствен н о  р еш ает  п оставлен н ы е перед н и м  во п р о сы , вы ра
ж ает главную  идею  п рои звед ен и я , отраж ает (вкуп е с дру 
гим и к о м п о н е н там и ) ж и зн ен н ую  д ей стви тельн о сть  св о 
его  врем ени  или той  эпохи , которая взята для и зо б р аж е
ни я .

С и стем а образов  у каж дого  больш ого  худ ож н и ка своя. 
В р о м а н е -эп о п е е  Л . Т олстого  «В ойна и мир» более п яти со т  
п ер со н аж ей , ак ти в н о  дей ствую щ и х в тексте  п о в е ств о в а 
н ия. Х арактеры  ведущ их действую щ их л и ц  во п л о щ аю т в 
себе т и п и ч ес к и е  черты , оставаясь  в то  ж е врем я н еп о в то 
рим ой  и н дивидуальностью . С ю ж ет р о м ан а -  это  огром 
н ей ш ее м оре человеческих  страстей , м ы слей , п ер еж и в а
н и й , та й н ы х  и явн ы х у стрем лен и й , надеж д, п о сту п ко в , 
м н ен и й , заклю ч ен н ы х  писателем  в строго  о б о зн ач ен н ы е 
в р ем ен н ы е и п ростран ствен н ы е гран и ц ы  -  с 1805 по к о 
н е ц  1812 года, - от сраж ен и й  под А устерлицем , Б о р о д и н о  
д о  бегства ф ран ц узов  по  засн еж ен н ы м  м орозн ы м  п р о сто 
рам  Р осси и ; худож ническим  вн и м ан и ем  писателя охваче
ны  и судьбы  н арод н ы е и вы сш ий свет П етербурга во всем 
во зм о ж н о м  объем е и м н огооб рази и  их ж изни . У Т олстого  
в равн ой  м ере я р к о  и убедительно п о казан ы  русск и е  к р е
стьян е , охвачен н ы е едины м  поры вом  изгнать ф р ан ц у зо в



из своей  Р осси и , отказы ваю щ и еся  снабж ать за хорош ее 
возн аграж д ен и е ф ураж ом  и продовольствием  ф р а н ц у зс 
кую  арм ию  в М оскве; и рядовы е солдаты , сам о о тв ер ж ен 
но сраж аю щ и еся  против ф р ан ц узского  н аш естви я  за честь 
и д о сто и н ство  русского  оруж ия, за н езави си м ость  своего  
О течества; и представители  светского  общ ества — «партия 
крестов  и рублей», не сраж аю щ и еся  на ф рон те , н о  п олу
чаю щ ие награды  в царских  дворцах  и «славу» в светских  
салонах. Н аш лось  м есто  в сю ж ете ром ан а и образам  Н а п о 
лео н а  и его  генералов с их и м п ерски м  вы соком ери ем  и 
эгои зм ом , снобизм ом  и светским  индивидуализм ом .

С л о ж н ей ш ая , вн еш н е и внутренне подвиж ная си стем а 
о б р азо в  в р о м ан е  «В ойна и м ир», к ак  и в ряде других  
великих  худож ественны х творен и й  с их вр ем ен н ы м и , п р о 
стр ан ствен н ы м и  и п р и ч и н н о -сл ед ствен н ы м и  св язям и  л о 
ги ч еск и  в с тр о ен а  в такую  эм о ц и о н а л ь н о -о с м ы с л е н н у ю  
сю ж етную  систем у , которую  п р и н ято  назы вать  компози
цией п рои звед ен и я .

Сюжет и конфликт в художественном произведении.
С ю ж еты  ф у н к ц и о н ал ь н о  м н о го о б р азн ы , не о д н о зн ач н ы . 
В стречаю тся п рои зведен и я, в которы х д о м и н и р у ет  с е м е й 
н о -б ы то в о й  или во е н н о -и с то р и ч е ск и й , с о ц и а л ь н о -н р а в 
ствен н ы й  к о н ф л и кт . В лю бом  случае общ ая, ва ж н е й ш а я  
ф у н к ц и я  сю ж ета  — во вскры ти и  разли ч н ы х  ж и зн е н н ы х  
про ти в о р еч и й . С т о л к н о в ен и е  лю дей  разны х взгляд ов  на 
сущ н ость  п ро ти в о р еч и й , их сп особы  и ф орм ы , п р и ем ы  и 
средства в о д о л ен и и  п роти воречи й  порож дает к о н ф л и к т 
ную  ситуацию . В п рои зведен и ях  и д ей н о -с о ц и ал ь н о го  п а 
ф оса  к о н ф л и к ты  и зображ аю тся п исателям и  и о со зн аю тся  
чи тателям и  к ак  п орож д ен и е поли ти чески х , воен н ы х , к о н 
к р етн о -и сто р и ч еск и х  противоречивы х обстоятельств  и с и 
туаций . В так и х  п рои зведен и ях  акц ен ты  ставятся на ст о л к 
н о в е н и я х  м еж д у  р азл и ч н ы м и  о б щ е ст в ен н о  з н а ч и м ы м и  
группам и лю дей , пы таю щ ихся разреш и ть  п р о ти в о р еч и я  в 
свою  п о л ьзу  и в соответстви и  со свои м и  в згл яд ам и  на 
м ир.

В круп н ом асш табн ы х  п овествован и ях  к о н ф л и к т  х ар а к 
теризуется схваткой  м ощ ны х проти воборствую щ и х с о ц и 
ал ь н о -п о л и ти ч еск и х  или ины х сил — борьбой  за вы сш ую



власть или за п реоб разован и е и о б н о в л ен и е тех и л и  ины х 
сф ер  ж и зн и  страны  и народа. Т акого  рода к о н ф л и к ты  р аз
в о р а ч и в а ю т с я  в сю ж етах  п р о и зв е д е н и й  А .К . Т о л с т о г о  
«К н язь  С ереб рян ы й » , П уш ки н а «Б орис Годунов», А. Т о л 
стого  «П етр  П ервы й», Д. М ереж ковского  «Х ристос и А н
тихрист» , В. Ш и ш к ова  «Е м ельян П угачев».

В XX веке зн ачи тельн ое место зан и м аю т ром ан ы , п о 
св я щ ен н ы е  п рои звод ствен н ой  или сельской  тем ати к е , где 
к о н ф л и к т  характеризуется п роти воборством  м еж ду п е р 
с о н аж ам и  к о н сервати вн ого  склада и гер о ям и - н оваторам и  
(«Б и тва в пути» Г Н и ко л аево й , «С талевары » Б о к ар ева , 
«Тревога», «С овесть» А. Я кубова, «И ду на грозу» Д. Гра
н и н а, « П р о щ ан и е  с М атерой», «П ож ар»

Разум еется , «дириж ером » в «оркестровке» сю ж ета вы 
ступает ав то р  прои зведен и я, руководствуясь  своим  зам ы с
лом , но уступая психологии  и логи ке п овед ен и я  героев, 
«надиктованны х» их характерам . «Героев я приводил в стол
к н о в ен и е  постольку , п оскольку  в их пси хологи и  и в их 
н астр о ен и ях , в их целях внутренне рож далась  и зрела н е 
о б ход и м ость  этих  столкн овен и й » , п и сал  А  С е р а ф и м о 
вич, р а зъ я сн я я  свое п о н и м ан и е  ли тературн ого  к о н ф л и к та  
и д ей стви й  лю дей  в способах  его р азреш ен и я .

К о н ф л и к т  в ряде драм атургических сю ж етов об у сл о в
лен  р азли ч и ем  характеров героев, их со ц и а л ьн о -н р ав ств ен 
ны м  о тн о ш ен и ем  к явлен и ям  ж изни  («Д ни Турбины х» М. 
Б улгакова , «О бы к н овен н ы й  человек» Л. Л еон ова , «Ч ело
век со  стороны » И. Д ворецкого).

Т р у д н о  перечи сли ть  все типы  сю ж етны х к о н ф л и к то в  
в о гр о м н о м  о к еа н е  ли тературны х явл ен и й . О ни  столь  м н о 
го о б р азн ы  и своеобразны , что для п р о ясн ен и я  их су щ н о 
сти  п о н ад о б и л и с ь  м н о го ч и сл ен н ы е и ссл ед о ван и я . Т и п ы  
к о н ф л и к то в  м огут бы ть сам ы м и  р азн о о б р азн ы м и . В одних 
п р о и звед ен и ях  к о н ф л и к т  впрям ую  отраж ает в о е н н о -п р о 
ф е с с и о н а л ь н ы е  п р о ти в о р еч и я  («Ф ронт»  А. К о р н ей ч у к а , 
«Г орячий  снег» и «Б атальоны  просят огня»  Ю. Б ондарева , 
«Ц усим а» А. Н о в и к о в а-П р и б о я , « П орт- Артур» С т е п а н о 
ва) или со ц и ал ьн о -н р ав ств ен н ы е п роти воречи я  («С овесть», 
«Тревога» А. Я кубова, «Ж иви и пом ни» В. Р аспутина, «Д ок
то р  Ж иваго»  Б. П астерн ака), в других — о п о ср ед о в ан н о , 
к о св е н н о , в ходе изображ аем ы х соб ы ти й  — вы свечи вает



ся через л и ч н о с тн ы е  взаи м о о тн о ш ен и я  частного  свойства 
героев и п ерсон аж ей  («Б едны е лю ди» Д о сто евско го , «Е в
гений  О н еги н »  П уш ки н а, «Д ворян ское гнездо» Т у р ген е
ва, « П оследн и й  срок» В. Р аспутина).

И сто р и я1 м и ровой  литературы  знает и ины е сю ж етн ы е 
к о н ф л и к ты , которы е возн и каю т на п ервон ач альн ом  ф он е 
беск он ф ли к тн ы х  обстоятельств и исчерпы ваю т себя в конце 
изоб раж аем ы х собы тий . К о н ф ли кт  во зн и кает  и вы зревает 
в ходе разви ти я  сю ж ета, затем  об о стр яется , углубляется 
и р азр еш ается  откры то , к ак  бы  на глазах чи тател я -зр и те- 
ля.

Э то н аб лю дается  в больш ом  числе литературн ы х  п р о 
и зведен и й  ср ед н евеко во го  В остока и эпохи  В озрож дения. 
В «О телло» Ш е к с п и р а  психологическая драм а главного  ге 
роя за к л ю ч е н а  во в р ем ен н ы е р ам к и  к о н ф л и к т а  д ь я 
в о л ьск о й  и н тр и ги  б езн р авствен н о го  зл о д ея  Я го. К о н ф 
л и кт , все о б о с тр яя сь , заверш ается тр аги ч ески м  исходом  
на глазах зр и тел я  -  гибелью  героев. Т ак о й  сю ж етн ы й  к о н 
ф л и к т  частн о  л и ч н о стн о го  свойства при всей его п си х о 
л о ги ч еск о й  н ап р яж ен н о сти  не сод ерж и т в себе к ак и х -л и б о  
со ц и ал ьн ы х  начал -  он  л ак о н и ч ен , о гр ан и ч ен  д у ш е в н ы 
ми стр ад ан и ям и  О телло и Д ездем он ы . Н ечто  б л и зк о е  по 
врем ени  и л о к ал ьн о сти  -  в п ри чи н ах  страд ан и й  главного  
героя — н аб лю даем  и в сю ж етном  к о н ф л и к те  ш е к с п и р о в 
ской  пьесы  «К ороль Лир».

Х арактер  и свойства каж дой эпохи п орож д аю т в л и т е 
ратуре свои  сю ж етн ы е к о н ф л и кты , отраж аю щ и е сущ н ость  
врем ени . Н аи б олее  слож ны е, о б щ ествен н о  зн ач и м ы е к о н 
ф ли кты  встречаю тся  в больш ом  коли ч естве эп и ч ески х  и 
д р ам ати ч еск и х  п рои зведен и й  р еал и сти ч еско й  литературы  
X IX -X X  веков . П ри чем  к о н ф л и кты  гл о б а л ь н о -с о б ы т и й 
ны е, п р о тяж ен н ы е во врем ени  и п ростран стве . Ч асто  д и 
н ам и к а  сю ж етн ы х  соб ы ти й  п рои сход и т на ф о н е  остры х  
к о н ф л и к тн ы х  проти воречи й , во зн и к аю щ и х  д о  н ачала их 
и зо б р аж ен и я , к ак  «реально данное»  за  пределам и  р о м ан 
ного  п о веств о ван и я . С ю ж етны й  к о н ф л и к т  м еж ду героям и  
в таких  случаях  вы ступает «своего рода д о п о л н е н и ем  к и 
без того  и м евш и м ся  п ротиворечиям » (Г. Н. П осп елов).

Н а сю ж етн о м , нравствен н о  об о стр ен н о м  к о н ф л и к тн о м  
ф о н е  пред стаю т стрем ительно  р азво р ач и ваю щ и еся  со б ы 



ти я , в о в л е к а ю щ и е  в свою  п о д в и ж н у ю  ор б и ту  героев  и 
п ер с о н аж ей , в ряде п р о и звед ен и й  Ф . Д о с т о е в с к о го , Л. 
Т олстого , М. Ш олохова, Л. Л еон ова , А. Я кубова, А. Ках- 
хара, А. М ухтара, А. Т олстого , М. Б улгакова и др. р еа л и с
тов X IX -X X  веков . Т ак , к п ри м еру , в р о м ан е  «И диот»  
Д о сто евск и й  худож ественно вы см еи вает н еп р ер ы вн о сть  и 
глубокую  н ер азр еш и м о сть  ж и зн ен н ы х  п р о ти в о р еч и й , гос
п одствовавш и х в русском  общ естве и о сн о в ан н ы х  на д у 
ховны х началах  своеволи я  и р азо б щ ен н о сти , б о л е зн е н н о 
го сам олю б и я горды х лю дей , «населяю щ их» ром ан .

В плен у  тако й  духовности , п о сто ян н о  вступая в к о н ф 
ли кт , п о д к р а ш е н н ы й  со ц и ал ьн о -п си х о л о ги ч еск и м  ф о н о м , 
ж ивут и дей ствую т, к ак  могут, св и р еп ы й , у п р ям ы й  Р о 
гож ин и н еустроен н ы й  в ж изни  бо л ьн о й  И п п о л и т , д е р з
кая, м н ого  п о ви д авш ая  в ж изни  Н астасья  Ф и л и п п о в н а  и 
б о л е зн ен н о  вы со к о н р авствен н ы й  «князь» М ы ш к и н . К о н 
ф л и к тн ы й  узел, завязан н ы й  ещ е д о  той  ж и зн и , которую  
и зоб раж ает писатель , заверш ается траги ч ески : ги бнет Н а
стасья Ф и л и п п о в н а , с ума сходит к н я зь  М ы ш к и н , д е р е
венеет сердц ем  б еш ен ы й  в своей страсти  Р огож и н  — о б 
щ ествен н о  зн ач и м ы е, нравствен н ы е, ду х о в н ы е к о н ф л и к 
ты  этим  не исчерп ы ваю тся: он и  как  н аслед ство  остаю тся  
в со зн ан и и  ч и тателя , н о  переходят из сю ж ета в ту  р еал ь 
ную  ж и зн ь , кото р ая  и взята писателем  для и зо б р аж ен и я .

Компоненты сюжета. К огда рассм атри валась  п роблем а 
ц ельн ости  п р о и звед ен и я , его ц елостн ого  ед и н ства , п о д 
ч ерки валось , что «расчленение» сю ж ета на его  со ставн ы е 
к о м п о н ен ты  ли тературовед ен и е д о п у ск ает  д л я  удобства 
ан ал и за , для в ы я вл ен и я  и раскры ти я разны х сторон  с о 
д е р ж а н и я , о д н и м  словом , для и ссл ед о вател ьск и х  целей . 
С тало  бы ть , «расчленение»  ц елостн ости  п р о и зв е д е н и я  на 
его со ставн ы е н есет  в себе печать н ау ч н о й  условн ости .

Е стествен н о , сю ж ет в п р о и звед ен и и , п ред ставляю щ ем  
собой  слож н ое целое, строго говоря, та к  ж е явл яется  н е 
разлож и м ы м  на разли ч н ы е ком п он ен ты . О д н а к о  эта ц е
л о стн о сть  все ж е содерж ит в себе ряд  у словн о  п р и н яты х  
н аукой  к о м п о н е н то в , которы е оп ред еляю тся  как  экспо
зиция, завязка, развитие действия, кульминация, развяз
ка. Д о п о л н и м  к этом у  -  н ек оторы е (д алек о  не всегда)



п р о и звед ен и я  снабж аю тся таки м и  составны м и , к ак  про
лог и эпилог. Все это  — к о м п о н ен ты  сю ж етны х «связок», 
о б есп ечи ваю щ и х  развитие и завер ш ен и е к о н ф л и к тн ы х  с и 
ту ац и й .

Н е каж ды й  из н азван н ы х к о м п о н ен то в  о б язательн о  су 
щ ествует в п рои зведен и и . В к ласси ч еск о й  ли тературе он и  
н а и б о л е е  в е р о я т н ы  и в ы п о л н я ю т  особую  « св язу ю щ у ю  
роль», свое сю ж етообразую щ ее н азн ач ен и е в зам ы сле  ху
д о ж н и к а . К  прим еру, в первом  акте «Ром ео и Д ж ульетты » 
Ш е к с п и р  и зо б р аж ает  со б ы ти е , за к л а д ы в а ю щ е е  н а ч а л о  
всего сю ж ета трагедии  — встречу Р ом ео и Д ж ульетты  на 
балу, где он и  влю бляю тся и затем  узнаю т горькую  п р ав 
ду о том , что их родители  при н ад леж ат к враж дую щ им  
сем ей ствам  М о н текки  и К апулетти . Э то - завязка п р о и з
веден и я, обесп ечи ваю щ ая развитие действия и с о о б щ аю 
щ ая о п ер в о н ач ал ьн о м  п о л о ж ен и и  действую щ их л и ц . А 
узн аван и е  героям и  о враж де их родителей  ук азы в ает  на 
п ер в о п р и ч и н у  всей их н есчастн ой  судьбы. О д н ако  за в я зк а  
п р о и звед ен и я  этим  и ограничена .

М н оги е  п р о и звед ен и я  о тм еч ен ы  той  особ ен н остью , что 
п исатели  расск азы ваю т о том , что предш ествует за в я зк е
-  о п ер в о н ач ал ьн о м  п олож ен и и  п ерсон аж ей , об  о б с т о я 
тельствах , в которы х ф о р м и р о вал и сь  их о сн о в н ы е черты  
х ар а к тер о в  д о  то го , к а к  с н и м и  встр еч ается  ч и т а т е л ь -  
зритель. Э то необходим о худож нику, чтобы п роясн и ть  п р и 
ч и н у  в о зн и к н о в е н и я  к о н ф л и кта , раскры ть  за к о н о м ер н о с ть  
св о ео б р ази я  дей стви й  героев в в о зн и к н о в е н и и  и р а з в и 
ти и  к о н ф л и к та . Т ак ая  х удож ествен н о  о ф о р м л ен н ая  и н 
ф о р м ац и я  о преды стории  об р азо ван и я  к он ф ли кта , о ф о р 
м и р о ван и и  осн овн ы х  черт характеров  героев, — к ак  р е 
а л ь н о  д а н н о е , -  к о то р ы е будут д ей ство вать  в сю ж ете , 
назы вается экспозицией.

Ч асто  эк сп о зи ц и я  дается перед завязкой  п р о и звед ен и я . 
Н о не всегда. Бы вает, п исатель  ее пом ещ ает в р азн ы е м е
ста сю ж ета — в зави си м ости  от зам ы сла или сам ого  с п о 
соб а  и зо б р аж ен и я  соб ы ти й  в сю ж ете. Э к с п о зи ц и о н н ы е  
свед ен и я о герое или персонаж е могут п ом ещ аться  д аж е 
в ко н ц е прои зведен и я. Д елается это  для  того, чтобы  герой  
п р о и звед ен и я  оставался для читателя как  бы и н тр и гу ю 



щ ей загад к ой  -  почем у  герой  действует так , а н е  и н ач е , 
кто ж е он  такой  в своей  человеческой  сущ н ости , откуда 
в зя л с я ?  Т а к а я  загадка п о б у ж д ает  чи тателя  н е п р е м е н н о  
п р о ч и тать  п рои зведен и е д о  конца.

Э тот п рием  вел и ко л еп н о  использовал  Гоголь в « М ер т
вых душ ах» л и ш ь  в к о н ц е  первой  чести п р о и зв е д е н и я  
он  р аск р ы вает  перед  читателем  загадку человеческой  су щ 
н ости  Ч и ч и к ова . Б ы вает и так , что элем енты  э к с п о зи ц и и  
(с в е д е н и я  о героях , р ас к р ы в аю щ и е  м отивы  их п о в е д е 
н и я) р ассы п ан ы  в разны х местах повествован и я . Э то  н а и 
более характерн о  д л я  р о м ан а  «В ойна и мир» Л. Т о л сто го , 
где с в ед ен и я  о П ьере Б езухове, о  сем ей н ы х  тр а д и ц и я х  
Б о л к о н ск и х , Ростовы х, К урагины х разм ещ ен ы  в разн ы х  
частях  сю ж ета -  то  в виде отд ельн ой  главы , то  в виде 
в с тав н о й  за р и с о в к и  (н а п р и м е р , в о б р и с о в к е  х ар а к тер а  
Б о л к о н с к о го -с т а р ш е го , п о д  вл и ян и ем  к о то р о го  ф о р м и 
ро вал и сь  лучш ие черты  А ндрея Б олк он ск ого  — п атр и о та  
Р оссии , п орядочного , честного  человека). В ром ане М. Бул
гакова «Б елая гвардия» эк сп о зи ц и о н н ы е  свед ен и я  о ф о р 
м и р о в ан и и  характеров Т альберга и «золотой Л е н о ч к и » , 
Т у р б и н а-стар ш его , врача А л ек сея  В асильевича, и м лад
ш его  его брата Н и ко л к и , увлекаю щ егося чтен и ем  л и т е р а 
туры , или М ы ш лаевского , С теп ан ова  расп олагаю тся  в 
р азли ч н ы х  главах ром ана. О д н ако  сю ж етная р о л ь  э к с п о 
зи ц и и  всегда од н о зн ач н а — сооб щ и ть  читателю  о той  или 
и н ой  об стан овк е , о  тех или  ины х обстоятельствах , в к о 
торы х  вы зревали  ведущ ие черты  характеров дей ствую щ и х  
л и ц , об у сл ав ли в аю щ и е их д ал ьн е й ш ее  п о вед ен и е  и п о 
сту п ки  в сю ж ете. К  при м еру , врач А лексей  В асильевич  
Т у р б и н , вы росш и й  в светских  условиях и тр ад и ц и ях  п р е 
д а н н о ст и  м он арш ей  власти и в тех условиях воен н о й  ж и з
н и , где о ф и ц е р ск ая  честь ц ен и л ась  вы ш е сам ой  ж и зн и , 
где чувство  долга перед Р оссией  бы ло вы сш ей н р ав ств ен 
н о й  н о р м о й , не см ог см и р и ть ся  с о тречен и ем  Н и к о л а я  
В торого  от п рестола и с тем  п рои зволом , к о то р ы й  п о сл е
д овал  в стран е после его о тречен и я .

Е сть  п рои звед ен и я  (о со б ен н о  «малой» ф орм ы  — р ас 
сказ, новелла , м и н и атю ра), в которы х вообщ е н ет  э к с п о 
зи ц и и . Н ап ри м ер , в рассказе  Ч ехова «С м ерть чи н о в н и ка»



э к с п о зи ц и я  м о ж ет  т о л ь к о  п о д р а зу м ев а ть ся  в т о й  роли  
«м аленького  человека» , д ож и ваю щ его  свои д н и  в страхе 
перед  в о о б р аж ае м о й  им сам им  своей  го р ько й  су д ьб о й , 
к оторая м ож ет последовать  за н еп р о и зво л ьн ы м  чиханием  
на лы си н у  ч и н о в н и к а . Здесь эк сп о зи ц и я  л и ш ь  п о д р азу м е
вается и вид и тся  в осм ы слен и и  бесп равн ого  п о л о ж ен и я  
человека н и зш его  со сл о ви я  перед власть и м ущ и м и .

В д р ам ати ч ески х  п рои зведен и ях  э к с п о зи ц и о н н ы е  св е
д ен и я  такж е могут д аваться  в различны х м естах с ц е н и ч е с 
кого  дей ства  — или в н еп о сред ствен н ы х  вы ск азы в ан и ях  
того  или и н о го  дей ствую щ его  л и ц а, или в к ач естве вос
п о м и н а н и я  п е р с о н а ж а  о своей  п р о ш л о й  ж и з н и , или в 
рем арках  драм атурга. К  прим еру, вступление «Х арактеры  
и костю м ы . З ам еч ан и я  для господ актеров» к пьесе «Р е
визор», где Гоголь характеризует героев п р о в и н ц и а л ь н о 
го городка: он и  ж и вут и д ей ствую т б е зн а к а за н н о , он и  
п ош лы е, м ер зк и е  лю ди  казн окрад ы , в зя то ч н и к и , сп л ет
н и к и , м зд о и м ц ы , властолю б цы , гео гр аф и ч ески  о тд ал е н 
ны е от ц ен тра Р осси и ; он и  пользую тся это й  о т д а л е н н о 
стью  от ц ен тр а , со зн авая  свою  б езн ак азан н о сть , что п р и 
водит к о стр ей ш ем у  кон ф ли кту .

О д н и м  с л о в о м , к а к и е  бы  п р и ем ы  н е  и с п о л ь зо в а л и  
писатели  или драм атурги  в создан и и  п р ед ы сто р и и , глав
ное н азн ач ен и е  эк сп о зи ц и и  — п р о ясн и ть  чи тател ю -зр и те- 
лю  пси хологи зм  м оти вов  п оведения героя и п ер со н аж ей , 
в о в леч ен н ы х  в к о н ф л и к т , р азв ер ты в а ю щ и й с я  в сю ж ете 
п р о и звед ен и я .

С ю ж етооб разую щ и й  к о м п о н ен т , о п р ед ел яем ы й  наукой  
к ак  завязка, п ред ставл яет  соб ой  и зо б р аж ен и е  то го , как  
во зн и к ает  п р о ти в о р еч и е , н а  котором  вы зревает к о н ф л и к т  
в ц еп и  и зо б р аж аем ы х  соб ы ти й . З авязк а , р ас к р ы в аю щ а я  
характер  п р о ти в о р еч и я , ведущ ая к к о н ф л и кту , в ы п о л н я 
ет зн ачи тельн ую  роль в п он и м ан и и  читателем  тем ы  и п р о 
блем ы  п р о и зв е д е н и я , ее идейного  начала. З а в я зк а  в р о м а
не Л. Т о л сто го  «В ойна и мир» представлена в и зо б р аж е
нии  салона Ш ерер , где представители  вы сш его  света п р аз
д н о  обсуж даю т со б ы ти я  последнего  вр ем ен и , св я за н н ы е  
с д е я н и я м и  Н ап о л ео н а  и с той  о б стан о вк о й , к о то р ая  п р ед 
ш ествует н ап ад ен и ю  ф ран ц узов  на Россию . В к о м ед и и  «Р е
визор» за в язк о й  является  со о б щ ен и е о  в о зм о ж н о м  п р и ез



д е  из ц ен тра ревизора, вы звавш ее тревогу  в кругу к а з 
н о к р ад о в  и взяточн и к ов . В ром ане «Д ворян ское гнездо» 
за в я зк о й  является  вспы хнувш ее острое чувство л ю б в и  Л а в 
р ец к о го , п отерп евш его  неудачу в ж енитьбе на Вере П ав 
л о в н е , и Л и зы  К ал и ти н о й , восп и тан н ой  н а  р ел и ги о зн ы х  
началах. О н и , обуреваем ы е м ечтой о счастливой  ж и зн и , о 
своей  п о л езн о сти  общ еству , оказы ваю тся в ти ск ах  ж ест
ких, вн е ш н е  в ы со к о н р авствен н ы х  тр ад и ц и й  п о м ест н о го  
д в о р я н ст в а , о сн о в ан н ы х  на л и ц ем ер и и  и м оральн ы х  п ред 
рассуд ках .

З а в я зк а  вскры вает и обостряет к о н ф л и к тн ы е  п р о т и в о 
реч и я , к о то р ы е  п о те н ц и ал ьн о  залож ены  в ч ел о веч еск и х  
о т н о ш е н и я х  и зоб раж аем ой  д ей стви тельн ости . И м е н н о  в 
за в язк е  заклад ы вается  «фундам ент» развития действия — 
д и н а м и к а  и зоб раж аем ы х соб ы ти й , со д ер ж ател ьн о сть  к о 
торы х о п р ед ел яет  и характер  п овествован и я , и с п о с о б  р а с 
к р ы ти я  ти п и ч ес к и х  характеров  в ти п и ч ески х  о б с то я т ел ь 
ствах.

В сю ж ете (к ак  и в сам ой  реальной  ж и зн и ) все в за и м о 
св яза н о , взаи м ооб условлен о , все п р авдоп од обн о  и л о ги ч 
но. Д аж е если герой соверш ает поступ ок , н ел о ги ч н ы й  с 
то ч к и  зр е н и я  зам ы сла п и сателя , то это  ещ е не зн а ч и т , 
что  н аруш ается  эстети ч еск и й  закон искусства , ц ел ь н о сть  
характера героя. В п си хологи чески  н ап р я ж ен н о й  к о н ф л и к 
т н о й  си т у ац и и , в м и н уты  д у ш евн о го  п о т р я с е н и я  герой  
п р о и зв е д е н и я  (к ак  ч еловек  в ж и зн и ) н ер е д к о  п оступ ает  
в о п р е к и  св о и м  ведущ им  чертам  х арактера , в о п р е к и  ав 
т о р с к о м у  зам ы слу.

В талан тли вом  п р о и звед ен и и , естествен н о , характеры  
р аск р ы ваю тся  не сразу, а по мере д в и ж ен и я  сю ж ета , к о г
д а  герои  н ач и н аю т ж и ть  «своею  ж изнью », «свободной» от 
воли  п и сателя . И  п р о явл яю тся  они — харак теры  — в о с 
н о вн о м  в главной  части  п рои зведен и я  — в развитии дей
ствия, в котором  «подроб ности  ж изни , п оступ ки  героев, 
л о ги к а  и алоги чн ость  характеров  -  это  м ед л е н н о е  д в и ж е 
ние» п р о ясн яется  в р азви ти и  собы тий , взяты х  д л я  и зо б 
р аж ен и я . В сп о м н и м , по случаю , п у ш к и н с к у ю  Т ат ьян у  
(«Е вген и й  О н еги н »), п о м и м о  воли автора «вы скочивш ую » 
зам уж  за генерала. Э то не входило в п л ан  п р о и звед ен и я  
в е л и к о го  п о эта , это  п р о и зо ш л о  с т о ч к и  зр е н и я  автора



нелоги чн о , но л о  л о ги к е  «ж изни» героини . И ли п о сту п о к  
Григория М елехова, см елого  человека, храброго в ср а ж е
н и и , не боявш егося  ни ран , ни см ерти, в страхе у д и р аю 
щ его из своего  хутора глубокой ночью  вм есте с А к с и н ь 
ей  — в страхе бы ть арестован н ы м  «кровавы м  м стителем » 
б о л ьш еви к о м  К ош евы м . Э тот поступок  Г ригория к ак  бы 
л и ш ен  л о ги ки  — трусливость  не в его си льн ом  характере. 
Э к стр ем ал ьн ы е обстоятельства диктую т свою  ло ги ку , свои  
м отивы  поведения.

В ы даю щ иеся худож ественны е психологи  П у ш к и н , Д о 
сто ев с к и й , Л . Т о л сто й  и Ш олохов , рисуя судьбу  свои х  
гер о ев , п о в е р я ю т  их х ар ак тер ы  не к ак  р а з  и н ав се гд а  
д ан н ы е , а м ерк ам и  «от чувства к разуму... с о д и н а к о в о й  
п р о н зи тел ьн о стью  раскры ваю т перед  нам и  д у ш евн ы е за с 
л о н к и  и п олуграм отн ого  казака , и л ю б ящ ей  ж е н щ и н ы , и 
стар и к а , и р еб ен ка» . Э то  — ред к о е  у м ен и е «р аство р ять  
м ир  в худож ественном  слове — п ровод н и ке  к тай н ам  чувств 
человеческих» (Ю .Б он д арев).

Развитие дей стви я , т. е. д и н ам и к а  соб ы ти й  в сю ж ете 
и м еет больш ое сод ерж ательн ое зн ач ен и е , нач ало  к о т о р о 
му о б о зн ач ен о  в завязке , составляет о сн о в н о е  со д ер ж ан и е  
п р о и звед ен и я , ведущ ее читателя к к у льм и н ац и и  сю ж ета. 
И м е н н о  в разви ти и  д ей стви я , в д и н а м и к е  со б ы ти й , р а с 
кры ваю тся  к о н ф л и к тн ы е  п роти воречи я  п ер со н аж ей , вза 
и м о о тн о ш ен и я  м еж ду дей ствую щ и м и  л и ц ам и , в свою  о ч е 
редь р аск р ы ваю щ и е черты  человеческих  характеров . Если 
за в язк а  о б о зн ач ает  и нам ечает тем у и п роблем ати к у  п р о 
и звед ен и я , закл ад ы вает  клю ч к п о н и м ан и ю  читателем  ее 
цен тр ал ьн о й  тем ы , то  развитие собы тий  -  это  пути р а з 
реш ен и я  писателем  проблем ы  и средства р аск р ы ти я  глав
ной  идеи п р о и звед ен и я .

В р о м ан е Ю. Б он дарева «Берег» в развитии действия 
р ас к р ы в ае тс я  д уховн ая  зрелость  одн и х  героев, их н р а в 
ствен н ы е вы соты  в о ц ен к ах  м инувш их соб ы ти й  с то ч ки  
зр ен и я  м и р н о й  п о слевоен н ой  соврем ен н ости , см ен и в ш ей  
всеобщ ую  н ен ави сть  к врагу на м илосердие, на гум анное 
отн о ш е н и е  к  п оверж ен н ы м  и к их н аслед н и кам ; и за ч е р 
ствелость  сердца — других, охваченны х страстью  у н и ч т о 
ж ен и я  каж дого , кто бы л когд а-то  с автом атом  в руках — 
будь он  кад ровы й  о ф и ц е р  или м о б и л и зо ван н ы й  16-лет-



ний  м ал ь ч и ш к а , реш и тельн о  н и ч его  н е п о н и м аю щ и й  в 
п р о и сх о д ящ ем .

В р о м ан е  «Берег» герои п оставлены  в ту цепь со б ы ти й  
вой н ы  и м и ра, в те условия, где вы со к и е н равствен н ы е 
к ач ества чел о века  проходят слож н ей ш ую  и ед и н ствен н о  
возм ож н ую  проверку  на прочность. И не все эту п р о в е р 
ку вы д ерж иваю т.

В этом  см ы сле показательны  образы  л ей тен ан та  К н я ж - 
ко , сер ж ан та  М еж ени н а и лей тен ан та  Н и ки ти н а. Л е й те 
н ан т  К н я ж к о  — о б р а зо в а н н ы й , н а ч и т а н н ы й , сы н  п р о 
ф е сс о р а , вч ер аш н и й  студент — ф и л о л о г , о к аза в ш и сь  на 
ф р о н те  — всегда подтянуты й, в меру строги й , но и с к л ю 
ч и тел ь н о  д е л и к а тн ы й  в о б р а щ ен и и  с п о д ч и н е н н ы м и  и 
б есп о щ ад н ы й  к врагам -  к тем , к то  стреляет и уби вает и 
сам  уб и в ал  стреляю щ и х , руководствуется  вы соки м  чув
ством  д о л га  перед Р одиной . К н я ж к о  к а к  бы рож ден  бы ть  
о ф и ц ер о м : он  в арти ллери й ском  д и в и зи о н е , как  и р ан ее  
в п ехотн ой  роте, где был ее к о м ан д и р о м , вы п олн яет свои  
к о м а н д и р с к и е  о б язан н о сти  не просто  охотно и д о б р о с о 
вестн о , а с тем  п одли н н ы м  д уш евн ы м  рвением , к о то р о е  
д ается  то л ь к о  обретен н ы м  п ри зван и ем . О н п ред ельн о  тр е 
б о вателен  к солдатам  в о р ган и зо в ан н о м  им учебном  ш т ы 
к овом  «бою » в своей  батарее, он  хитер, находчив, с м е к а 
л и ст в п р есл ед о ван и и  н ем ец к и х  сам оходны х орудий , глу
б о к о  о заб о ч ен  тем , что сам оход ки , п р о й д я  по н аш и м  т ы 
л ам , м огут унести  солдатские ж и зн и . А  в п о сл ед н и е д н и  
вой н ы  в его  со зн ан и и , к ак  и в с о зн а н и и  м ногих ф р о н т о 
в и к о в , в ы зр е в а ю т  и н ы е  н р а в с т в е н н ы е  н о р м ы , к а к  бы  
п р о ти в о р еч ащ и е  всему том у, чем  он  руководствовался  в 
1942-1944  годах -  б е сп о щ а д н а я  н е н а в и с т ь  к н е м ц а м -  
ф аш истам.

О к а за в ш и с ь  со  своей  батареей  в п о л о се  с т р ел к о в о й  
роты , ведущ ей  бой с засевш и м и  в стар и н н о м  д о м е ги тл е
р о в ц а м и , к о м а н д и р  роты  не реш ается  ш турм овать  д о м - 
к р еп о сть  без арти ллери й ской  п о д д ер ж ки , боясь  б ольш и х  
п отерь  среди  своих: теп ерь  в п о сл ед н и е  д н и  вой н ы  со л д а 
ты  о со б о  б о л езн ен н о  во сп р и н и м аю т л ю д ски е  потери . О д 
н а к о  зад ач а  оказы вается н есл о ж н о й , если  рядом  ар т и л л е 
ристы . О рудие серж анта М еж ен и н а  первы м  ж е вы стрелом



ун и чтож ает  брон етран сп ортер , п р и к р ы ваю щ и й  подступы  
к дом у, затем  два  осколочн ы х  сн ар яд а  п о  его  о к н ам . 
Ещ е чуть- чуть, ещ е м алость - 5 -10 сн аряд ов  и — н ем цам  
«каюк».

И вдруг К н я ж к о  н еож и дан н о  крикнул: «Стой! Н и о д 
н ого снаряда!» , ш вы рнув прутик , подош ел к Н и ки ти н у , 
м ер т в е н н о  б л е д н ы й , у п р ям о  с о с р е д о т о ч е н н ы й , б ы стр о  
заговорил перехвачен н ы м , возб уж д ен н ы м  голосом : «С лу
ш ай ... это  ж е н ав ер н як а  м ал ьч и ш ки ,., не ум ею щ ие воевать. 
П охож е мы  в уп ор  расстреливаем  их! Белы й ф лаг в ы к и 
нули и убрали ... С ом н еваю тся , п ощ ад и м  ли  мы их! Б оятся  
в плен ... С то й , не стреляй!»

И л е й т е н а н т  К н я ж к о , словн о  ро ж д ен н ы й  дл я  вой н ы
-  чтобы  уби вать  убийц , идет к осаж д ен н ом у  дом у  б е зо 
р уж н ы й , чтобы  п рек рати ть  ср аж ен и е  и сп асти  ж и зн ь  
н ем ец к и х  м ал ьч и ш ек , зараж ен н ы х геб ельсовской  б а ц и л 
лой  страха п еред  возм ож ны м  п лен ом , а зн ач и т  — см ер 
тью...

Н о не удалось  К н яж к о  спасти  н ем ец ки х  м альч и ш ек : 
два н ео ж и д ан н ы х  вы стрела М еж ен и н а по о к н ам  д о м а  с о 
твори ли  н еп о п р ави м о е . Н ап уган н ая  «немчура» автом атн ой  
очередью  оборвала ж и зн ь  см елого  ф р о н то в и к а  и гу м ан и 
ста л ей т ен ан т а  К н яж ко . В ответ на н ео б дум ан н ы е ж е сто 
кие д ей стви я  М еж ен и н а , а затем  уже и м альч и ш ек  в о са ж 
д е н н о м  д о м е  заго в о р и ли  орудия л ей т е н а н т а  Н и к и т и н а . 
В скоре все б ы л о  к о н ч ен о . И уш ло  и з ж и зн и  вм есте  с 
К н я ж к о  м н о ж ество  м ал ьч и ш ек -н ем ц ев ...

В разви ти и  дей стви я , в ц епи  ром ан н ы х  со б ы ти й , п и с а 
тель св о б о д н о  п ерем ещ ает своих героев из одн ого  вр е м е
ни в другое , из одн ого  худож ественного  п р о стр ан ства  в 
другое. П очти  30 лет  спустя ф р о н то в о й  товари щ  п о ги б 
ш его  л ей тен ан та  К н яж к о  Н и к и ти н , теп ерь  п исатель , п р и 
ехав в Гамбург, беседует с ти п и ч н ы м  зап ад н ы м  и н те л л и 
гентом , ред ак тором  Д и ц м ан ом  о м и н увш ей  вой н е и с л ы 
ш ит от него: «... Н о я , если бы зн ал , что п ередо  м н о й  
русский  и н тел ли ген т , нап ри м ер , пи сатель  Н и к и т и н , я не 
стрелял бы  в него ...

«С треляли  бы , уверенно  сказал  Н и ки ти н . — И я бы 
стрелял , если  бы встретил вас тогда... И н и ч его  тут не



поделаеш ь».
«Н ет, вы бы не застрелили  меня, и м ен н о  вы... - о ч ен ь  

тихо  вы го во р и л  зап летаю щ и м ся  я зы ко м  Д и ц м а н . — Вы 
бы ли  тогд а м ал ьч и ш к а  и не застрели ли  бы  м ен я , тож е 
м ал ьч и ш к у ...

И кто знает, не из того  л и  лом а и не он ли — Д и ц м а н  
-хлестн ул  ав то м атн о й  очередью  п о  сер д ц у  л е й т е н а н т а  
К н я ж к о  — боевого  оф и ц ера , созн ательн о  «заставлявш его  
себя бы ть не тем , кто  он  был на сам ом  деле», и се р д е ч н о 
го гум аниста , со зн ател ьн о  следовавш его  вы сок ом у  н р ав 
ствен н ом у  и граж данском у  долгу защ и щ ать  Р оди н у , и де
алы  м ира, доб ра и справедливости  на Зем ле — святой  и 
греш ной  о д н о в р ем ен н о .

С о б ы ти я  воен н ого  прош лого в р о м ан е озар яю тся  о с о 
бы м светом , когда м ы сли  писателя и по его  воле м ы сли  
читателя о б р ащ ен ы  в соврем енность. Р азви ти е д е й ств и я  
р ом ан а «Берег», п о м и м о  всего другого , в п о веств о ван и и  
ведет чи тателя к ф и л о со ф ск и м  раздум ьям  о  разум н ости  и 
безум ии  о д н о в р ем ен н о  человеческого  ж и зн еу стр о й ств а  на 
о п а с н о  х р у п к о й , м ал ен ь к о й  «пы линке»  о г р о м н о го  к о с 
м и ч еск о го  м и розд ан и я  — планете Зем ля.

П р о д о л ж ая  р азго в о р  о р азви ти и  д е й ст в и я  в х удож е
ствен н ом  п рои звед ен и и  как  главном к о м п о н ен те  его  сю 
ж ета, о со б о  подчеркиваем : если завязка в п р о и звед ен и и  
п од вод и т  читателя к п о н и м ан и ю  его  тем ы , то  р азви ти е  
д ей стви я , дв и ж ен и е  соб ы ти й  раскры вает характеры  геро
ев в их и н д и в и д у альн о м  п роявлен и и  и побуж дает ч и тате
ля к р азм ы ш л е н и я м , к оц ен к ам  своей  со в р ем ен н о сти .

В р о м ан е  « Д ворян ское  гнездо» Т урген ев  вы свечи вает  
духовны й  п отенциал  Л аврец кого  и Л и зы  К ал и ти н о й . Их 
б ольш и е чувства и благородны е м ы сли о будущ ем  счастье 
волную т и побуж даю т к сближ ению , чтобы  найти  нуж ное 
для себя и полезное лю дям  дело. И во зм о ж н о  в ины х со ц и 
альн ы х усл о в и ях  — в условиях свободы  в о л е и зъ яв л ен и я  
они  см огли  бы  реализовать свой духовны й потенциал .

И на п ер в ы й  в згл яд , с о о б щ е н и е  о см ер т и  В арвары  
П а в л о в н ы , о к а за в ш е е с я  чи стей ш ей  л о ж ь ю , п с и х о л о г и 
чески  м о щ н о  н ад орвало  непрочны е характеры  героев. Н о 
то л ь к о  л и  в этом  дело? К онечно , все зн ач и тел ьн о  слож 
ней .



Л авр ец к и й  не в силах отреш и ться  от своего д в о р я н с 
кого  образа ж и зн и , п рочн о  овладевш его  его н атурой , его 
п си хологи ей , всем  укладом  ж и зн и  «дворян ского  гнезда» 
о гр о м н о й  Р оссии . Не см ож ет порвать Л и за  с «при зрачн ы м  
м иром  р ели ги озн ы х  м ечтаний», овладевш их всем  ес су 
щ еством , благодаря м ноголетнем у  воздействию  на ее р а 
зум и чувства рели ги озн ой  д о  ф ан ати зм а А гафьи.

Н о сам ое главное состоит в том , что Л авр ец к и й  не в 
силах  порвать  с устой чи вы м и  в д в о р я н ск о й  среде и в 
х р и сти ан ск о й  м орали взглядам и на брак.

П оп утн о  зам ети м , что если развитие д ей стви я  в «Д во
р ян ск о м  гнезде» ведет читателя к состраданию  этим  «ли ш 
н им  лю дям » и к осуж дению  общ ества, при ведш его  их к 
со ц и а л ьн о й  н и к ч ем н о сти , то  больш и н ство  со в р ем ен н ы х  
читателей , о со б ен н о  среднего  и м олодого  п о к о л е н и я , в о с
п и тан н ы х  на ины х тради ц и ях  — тради ц и ях  ч еловеческого  
п р ав а  на сч ас ть е , в о с п р и н и м а ю т  о б р азы  Л а в р е ц к о го  и 
Л и зы  к ак  н есп особ н ы х  бороться за свое будущ ее, о тс таи 
вать ч еловеческ ое  право  на свободу расп оряж аться  своей  
судьбой  по соб ствен н ом у  усм отрению . П оследн и е д е с я т и 
л ети я  XX века  зам етно  см естили  акц ен ты  в ж и зн еу ст р о й 
стве лю дей.

Т ак о е  о тн о ш е н и е  со врем ен н ого  читателя к Л а в р е ц к о 
му и Л и зе  уси ли вается  ещ е и тем , что Т ургенев о ставляет 
н еясн ы м  то , как  бы слож илось  их ж изнь, если бы о б щ е 
ство  не п остави ло  перед ним и  тех со ц и а л ьн о -н р ав ств ен - 
ны х и рели ги озн ы х  преград, что им ели м есто в «дв о р ян с
ких гнездах» России.

Т ак и м  образом , разреш ен и е п роблем ы , п о д н ято й  п и 
сателем  в п р о и звед ен и и , н еп осред ствен н о  с в яза н о  с хо
дом  и ц елью  собы тий  в сю ж ете. Р азвитие д е й ств и я  — это  
и зм ен е н и я  в ж и зн и  п ерсон аж ей , вступивш их в к о н ф л и к т , 
д и н а м и к а  их в заи м о о тн о ш ен и й , в ходе которы х р а с к р ы 
ваю тся и их характеры , и сущ ность  сам ого  к о н ф л и к та , и 
зам ы сел  п исателя . В развитии  д ей стви я  в п олн ой  м ере р ас 
к р ы ваю тся  ведущ ие, ти п и ч ес к и е  черты  характеров  в их 
р азви ти и , п о казы в аю тся  и зм ен ен и я  лю дей , н асел яю щ и х  
п р о и з в е д е н и я , в за в и си м о ст и  от м ен я ю щ и х с я  о б с т о я 
тельств , от перем ен  сам их условий их ж и зн и , а такж е и 
во зд ей стви е  сам их героев на обстоятельства , в к о то р ы х



он и  оказали сь .

Кульминация и развязка в произведении. Вы ш е уж е п о д 
ч е р к и вал о сь , что к о м п он ен ты  сю ж ета -  э к с п о зи ц и я , з а 
в язка , разви ти е  д ей стви я , к ульм и нац и я — не всегда ч ет 
ко о б о зн ач аю тся  в сю ж ете и не всегда расп олагаю тся  он и  
в то й  п оследовательн ости , которая представлена зд есь  в 
у чебн и ке. И звестно , что эк сп о зи ц и я  не об я зател ьн о  п р ед 
ш ествует завязк е . О на м ож ет бы ть разм ещ ен а  п о  всем у 
п олю  п овествован и я , как , н ап ри м ер , в ром ан е Т урген ева  
« Д во р ян ско е  гнездо». Э к сп о зи ц и о н н ы е свед ен и я  о  героях 
р азм ещ ен ы  во всем повествовательном  поле. К у л ь м и н а
ци я  сю ж ета такж е п одви ж н а и бы вает разм ещ ен а даж е в 
сам ом  н ач але ром ана. Э то часто встречается в детекти вн о й  
л и тературе  (н ап ри м ер , во м ногих ром анах  Агаты К ри сти ). 
Кульминация — это момент наивысшего напряжения в раз
витии действия, в котором наиболее заостряется постав
ленная писателем проблема.

К у л ьм и н ац и я  сю ж ета представляет собой  «м ом ент и с 
ти н ы » , то  осн о в н о е  ж и зн ен н о е  полож ен и е, когда к о н ф 
л и к т  д ости гает  верхней то ч ки  н ап р я ж ен и я , когда о б н а р у 
ж и в ается  вы сш ий  н ак ал  в со ц и а л ь н о -н р ав ств ен н о м  или 
пси хологи ческ ом  п оведении  героев в обстоятельствах  р е 
ш ен и я  и зоб раж аем ого  к он ф ли кта . К прим еру, в к о м ед и и  
«Ревизор»  к у льм и н ац и о н н ы м  м ом ентом  сю ж ета яв л яе тс я  
св ато в ств о  м н и м ого  «ревизора» Х лестакова к д о ч ер и  го 
р о д н и ч его  С к во зн и к -Д м у х ан о вск о го  М ари и  А н то н о вн е  и 
то р ж ес тв а , св язан н ы е с их п о м о лв ко й . С лава всем  с в я 
ты м : р ев и зо р  -  наш , он  стал своим , он  ок азы в ается  т а 
кой  ж е, к а к  мы все обитатели  п р о ви н ц и альн о го  го р о д к а , 
на врем я п ересели вш и еся  в ком еди ю  «Ревизор». П е р с о н а 
ж ам и  овладевает чувство сладостного  облегчен и я , во сто р 
га от о со зн ан и я  того , что п ри вы ч н ое п олож ен и е и с о с то 
ян и е  «верхнего» слоя общ ества — вне о п асн ости . Р азви ти е 
то ч к и  н ап р я ж е н и я  -  к восторгу, ум и лен и ю , р ад ости  от 
п обеды , которую  одерж ал городн и чи й  С к в о зн и к -Д м у х а - 
н о в с к и й , п ри ручи вш и й , п ри бравш и й  к рукам  н е п р е д с 
казу ем о го  в своих поступках  «ревизора» Х лестакова.

А читатель-зритель постиг высш ую  точку накала осуж да
ю щ е гневного см еха Это -  кульм инация, которая в конеч



ном итоге завершается убийственной эмоционально взрыв
ной развязкой, когда узнают правду: едет не мнимый, а 
настоящий, подлинный ревизор, что Хлестаков — это фик
ция, проходимец, что победа городничего -  мнимая.

В романах многопланового свойства кульминация мо
жет быть представлена отдельно в каждой сюжетной ли
нии самостоятельным моментом. Во многих произведени
ях сколько-нибудь отчетливо выраженная кульминация 
вообще отсутствует или обнаруживается в построении 
сюжета с большим трудом.

Так, в повести Л. Толстого «Хаджи-Мурат» сюжет за
вершается подготовленной высшим напряженным момен
том конфликта неожиданной развязкой — бегством Хад
жи-Мурата в горы и его гибелью.

Неясно выражена кульминация и в сюжете произведе
ния И. Бунина «Легкое дыхание», где узел в течении 
сюжета развязывается также неожиданно, внезапно — кар
тиной убийства белым офицером Ольги Мещерской: здесь 
и кульминация и развязка -  одновременно.

Нет, да и не предполагается кульминация в характере 
повествования тургеневского произведения «Лес и степь», 
в ряде так называемых бессобытийных рассказов Хемин
гуэя или психологических новелл Эдгара По — где пове
ствовательное поле заполнено не системой событий и их 
движением, а переживаниями, мыслями, чувствами, че
рез которые раскрывается состояние внутреннего мира ге
роев, несоотносимое с внешним миром людей и событий.

Во многих произведениях развитие действия заверша
ется разрешением того или иного изображаемого конф
ликта заканчивается, т.е. развязкой. Развязка -  это соци
альный или нравственно-психологический результат изоб
ражаемого конфликта, вызревшего в сюжете произведе
ния. Развязка в комедии «Ревизор» насыщена взаимооб- 
винениями сплетников, принесших ложную информацию 
о ревизоре Хлестакове, нервными разоблачениями чинов
ников в гнусных делах друг друга, читается разоблачи
тельное письмо Хлестакова, воровски изъятое почтмей
стером на почте. Финал развязки -  извещение, что при
был настоящий ревизор и требует к себе городничего. Не
мое оцепенение охватывает людей в доме всесильного



Сквозник-Дмухановского, покрывшегося холодным по
том...

Значение развязки, как видим, в сюжете произведе
ния играет немаловажную роль, окончательно определяя 
отношение читателя-зрителя к героям, выражает идейно- 
эмоциональную оценку изображаемого, несет в себе за
ряд того, что раскрывается в характерах в процессе раз
вития действия.

Так, развязка в романе Л. Толстого «Анна Каренина» 
представлена психологической подготовкой к гибели ге
роини и ее трагическим исходом, который резко усили
вает ее и наше отношение к дворянскому обществу, к 
образу Каренина.

После гибели Анны муж ее Каренин представляется 
уже не только бездушным, черствым существом, но и 
лицемерно-фальшивым в своих нравственных принципах, 
человеком, являющимся косвенным виновником гибели 
Анны. В развязке романа дополнительно и ясно высвечи
вается ограниченность души и эгоизм Вронского, а сама 
идея произведения выражается в законченном виде.

Таким образом, намеченные в завязке тема и пробле
ма и конфликт, обозначенный в ней, развертываются в 
ходе движения событий, в развитии действия, раскаля
ются до предельной остроты в кульминации и обретают 
то или иное разрешение в развязке.

Многие студенты не могут отличать эксп о зи ц и ю  от п р о 

лога. И это объяснимо. По некоторым функциям эти две 
начальные формы повествования близки, ибо нередко 
сами авторы произведений в той или иной степени про
извольно наделяют экспозицию информацией, которая 
характерна для пролога, или наоборот, рассказывают в 
прологе о том, что характерно для экспозиции.

Внесем ясность в этот вопрос. Экспозиция -  это пре
дыстория, сообщение о прошлом персонажей до их кон
кретной романной или драматургической жизни; пролог
-  предисловие, где автор может сообщать свои намерения 
или задачи, или в общих чертах, в краткой форме изла
гает событие, которое ляжет в основу сюжета произведе
ния. Этим прежде всего и отличается пролог от экспози
ции, где даются такие сведения о героях произведения,



которые произошли с ними до романной или драматурги
ческой жизни. Экспозиция, таким образом, — это преды
стория, сообщение о прошлом персонажей; пролог — это 
предисловие к роману или пьесе, своеобразное вступление 
к основному сюжетному развитию, где складывается пер
воначальный ход повествования.

«Фауст» Гете снабжен двумя прологами: «Театральное 
вступление» и «Пролог на небесах», в которых показаны 
первопричины, проясняющие главный смысл произведе
ния. Пролог в «Снегурочке» А. Н. Островского знакомит 
читателя с событием, которое произошло за 15 лет до 
того, как поселилась Снегурочка в царство берендеев, 
как она оказывается у Бобыля; узнает читатель и о взаи
моисключающих факторах ее природы. Она — порожде
ние холода, не догадывающаяся о чувственной красоте 
юной, человеческой любви; но она же и дочь Весны- 
Красавицы, она грустит о свободе вольной, об общении 
с людьми, хотя эта тоска еще безотчетна, в смутном ее 
представлении о красоте жизни. В прологе автор контур
но, лишь в намеках обозначает возможный трагизм ее 
судьбы в конце произведения.

Чаще всего пролог предшествует повествованию. Но 
бывает и так, что автор размещает пролог и в середине 
сюжета, и даже в его конце.

В повести-сказке Гоголя «Страшная месть», например, 
пролог в виде песни бандуриста, повествующей о траге
дии Ивана и Петра, случившейся в далекие времена, 
помещен в конце произведения. В прологе излагаются пер
вопричины несчастий семьи Данилы и Катерины и пре
ступления колдуна, вероломного Ивана, и его гибели.

Когда писатель чувствует, что читатель может не до 
конца глубоко уяснить себе разрешенный в развязке кон
фликт, прибегает, так сказать, к «послесловию», кото
рым дополняет выражение главной идеи через показ 
продолжения жизни героев уже вне сюжета. Такое автор
ское продолжение жизни персонажей после разрешения кон
фликта в развязке называется эпилогом. Это завершаю
щая, органически связанная с сюжетом, хоть вне его, 
часть произведения. В эпилоге нередко автор как бы обра
щается к читателю-зрителю, высказывает те или иные



обобщающие суждения, углубляя смысл идеи произведе
ния. Бывают эпилоги, в которых автор выражает свою 
благодарность читателю-зрителю за его внимание к про
изведению или надежду на его благосклонность и т. п. Это 
характерно, например, для ряда комедий Шекспира.

В романах и повестях часто встречаются эпилоги, в 
которых подробно развернуто событие, воспроизводящее 
взаимоотношения героев, значительно отдаленных от вре
мени, когда романное действие полностью завершено.

В эпилоге романа «Преступление и наказание» расска
зывается, как на каторге изменился характер Раскольни
кова под влиянием Сони Мармеладовой; в эпилоге рома
на «Война и мир» Л. Толстого изображается то, какой 
стала жизнь Пьера Безухова и семьи Ростовых спустя во
семь лет после завершения Отечественной войны 1812 
года. В эпилоге романа «Дворянское гнездо» Тургенев рас
сказывает о бесцельной жизни Лаврецкого спустя много 
лет после романного времени вернувшегося в Россию в 
«дворянское гнездо», где уже выросло новое поколение. 
И на фоне этой новой жизни, полной радостей и счастья 
молодых людей особо остро ощущается трагизм Лаврец
кого, его «одинокая старость», бесцельно прожитые им 
годы скитаний. В эпилоге изображена картина последней 
встречи Лаврецкого и Лизы, заостренно отражающая тра
гизм их судеб — несбыточность мечтаний и устремлений, 
вызванная социальной пассивностью, утратой светлых на
дежд любви и человеческого счастья.

Таковы общепринятые компоненты сюжета, наиболее 
распространенные в произведениях классической литера
туры.

Рассмотренные нами компоненты сюжета, их разно
видность и размещенность в повествовании, позволяют 
сделать вывод о том, что сюжетосложение не подчинено 
каким бы то ни было канонам, универсальным сколько- 
нибудь строгим нормам и правилам.

В произведении вовсе не обязательно наличие всех ком
понентов сюжетосложения — одни наличествуют, другие 
отсутствуют. Не обязательна и их последовательность рас
положения в сюжете. В одних случаях развитие конфликта



в сюжете требует многочисленных, стремительных пери
петий, в других — для писателя важна неторопливость 
развертывания романного действия, «плавность» разре
шения конфликта. В одних произведениях развязка пред
ставлена четко, в других — она вообще отсутствует. Все 
эти сюжетные особенности в талантливых произведениях 
не снижают высокой художественности, не разрушают 
целостного его единства, разумеется, если все это соот
ветствует единству содержания и формы — целостной 
«формы жизни», если полно раскрыты характеры героев 
в их индивидуальном проявлении.

В некоторых произведениях составляет большого труда 
выделить, скажем, экспозицию, а то и развязку. Напри
мер, в ряде рассказов Хемингуэя, движение событий так 
равномерно, так однородно, что невозможно отыскать в 
нем границы компонентов сюжета. Например, рассказ «На 
Бич-Ривер» сюжет не поддается членению на составные 
компоненты.

Композиция художественного произведения. Произве
дения, особенно многоплановые, многолинейные, харак
теризуются множеством внешних и внутренних положе
ний и связей -  временных и пространственных, причин
но-следственных и идейно-эмоциональных, смысловых и 
подтекстовых. Расположение, размещение, акцентирован
ное выделение или намеренное приглушение этих связей 
и положений и составляет композицию сюжета. Обобщенно 
говоря, композицией называется построение произведения, 
его структура, обеспечивающая создание целостной кар
тины романной жизни, образование целостной «формы 
жизни». Композиция сюжета часто подчинена тем или 
иным взглядам писателя на жизненные процессы. Так в 
романе «Война и мир» два эпизода, отражающие диамет
рально противоположные чувства и переживания, поме
щенные рядом, -  печальный эпизод медленного ухода из 
жизни состарившегося отца Пьера Безухова и веселый 
эпизод именин в доме Ростовых композиционно сближе
ны. Одновременность этих двух, казалось бы, разносмыс
ловых событий мотивированы взглядами Толстого на не- 
разделимость жизни и смерти, на одновременность про



исходящих в мире людей событий - радостных и печаль
ных: горе и радость, счастье одних и страдание других 
всегда рядом и происходят одновременно только в раз
ных пространственных расположениях. В идеальном обще
стве «чужого горя не бывает». Как-то Толстой заметил: 
люди счастливы одинаково, несчастны по-разному. Это и 
показано в приведенных эпизодах.

Композиция характеризуется не только способом по
строения, расположением компонентов и иных повество
вательных элементов, но и определенным порядком со
общения читателю об уже происшедшем, до времени не 
связанном с тем или иным персонажем или с происходя
щим, воздействующим на психологию героя. Так, Анд
рей Соколов («Судьба человека» М. Шолохова), пройдя 
дороги войны, пережив нечеловеческие страдания фаши
стского плена, счастливый возвращается домой — к жене, 
детям. А читатель уже знает, что его дом разрушен, а 
семья погибла под бомбежкой.

Этот трагический факт сообщен читателю с опреде
ленным смыслом — острей показать силу характера героя 
войны и страданий выстоявшего душой, не сломавшегося 
и под ударом этого трагического факта. Радость возвра
щения и горе непоправимой утраты не сломили закален
ного духом фронтовика: не потерялся, не скис, не зачер
ствел сердцем, остался сильным, деятельным человеком.

В больших по объему изображениях жизненного мате
риала произведениях (романах, повестях, поэмах, пье
сах) логика последовательности сюжетных картин и эпи
зодов нужны писателю, чтобы постепенно раскрыть чи
тателю авторскую идею. Нередко писатель, драматург, поэт, 
интригуя читателя-зрителя, какое-то время держит его в 
неведении об истинной сути изображенных событий. Этот 
композиционный прием называется умолчанием, который 
использует писатель для того, чтобы держать читателя в 
остром напряжении. В «Войне и мире» семья Болконских 
долгое время почти уверена, что Андрей после сражения 
под Аустерлицем ушел из жизни. И только его появление 
в Лысых Горах опровергает эту уверенность.

На умолчании построена повесть Пушкина «Метель». 
До самого конца повествования читатель остается в неве



дении о том, с кем, с каким незнакомцем обвенчалась 
Мария Гавриловна. И только в завершении повествова
ния читатель узнает, что этот незнакомец - Бурмин. При
ем умолчания находим и в «Капитанской дочке» Пушки
на в картине встречи Петра Гринева с загадочным, полу- 
мистическим мужиком во время бурана. Значительно поз
же молодой Гринев узнает, что это был сам бунтарь 
Емелька Пугачев в образе лжецаря Петра Третьего.

Прием умолчания часто использовал и Достоевский. К 
примеру, в романе «Братья Карамазовы» какое-то время 
для читателя остается загадкой, кто убил Федора Павло
вича. Более того он — читатель - полагал, что сделал это 
Дмитрий. Это заблуждение развеивает Смердяков, рас
сказав известную ему историю гибели Федора Павловича. 
Фигура умолчания как композиционный прием был из
вестен в далекой древности. Вспомним трагедию Софокла 
«Царь Эдип», где долгое время ни зритель, ни читатель 
не могут догадаться о том, что в убийстве Лайя виновен 
сам царь.

Композиционных средств и приемов в сюжетосложе- 
нии — множество: монологи (внутренние и внешние), 
диалоги, портретные зарисовки, картины природы, опи
сание интерьера дома, обеденного стола в гостиной с при
глашенными и многое другое — все это нацелено автором 
на раскрытие характеров героев, на развитие и разреше
ние конфликта, на создание определенного настроения у 
читателя и т.п. Все эти композиционные приемы играют 
важную роль и в раскрытии замысла автора, в его идей
но-эмоциональной оценке происходящего в произведе
нии.

В художественных произведениях часто встречаются 
такие внесюжетные элементы, как отступления (лиричес
кие, философские, публицистические), пейзаж, интерьер, 
вводные эпизоды. Эти композиционные средства выпол
няют значительную содержательную функцию.

Лирическое отступление. Особым композиционным 
средством в ряде произведений является лирическое (или 
авторское) отступление. Это такие внесюжетные элемен
ты произведения, в которых автор высказывает свою соб
ственную, непосредственно выраженную оценку изобра



жаемого, его личностное отношение к тому или иному 
герою, к тому или иному явлению романной жизни.

Вообще лирические отступления бывают только в эпи
ческих повествованиях и не встречаются в драматических 
произведениях -  здесь они просто невозможны, ибо дра
матург непосредственно не участвует в действиях, проис
ходящих в пьесе. Он -  как бы сторонний наблюдатель, 
как бы сам зритель. Лишь в ремарках, закрытых скобка
ми, проглядывает автор, проясняющий то или иное дей
ствие персонажа. Например, в пьесе «Дни Турбиных» М. 
Булгакова читаем: «Гетман (берясь за револьвер). Что это 
значит?» или: «Дуст (вынимая из ящика германскую фор
му). Прошу вашу светлость переодеваться». Как видим, 
ремарка в скобках: «берется за револьвер»; «вынимая из 
ящика германскую форму» — элементы эпические, ав
торские, проясняющие действия персонажей Гетмана и 
Дуста в минуты острого психологического напряжения.

Лирическим отступлением называется внесюжетное лич
ностное выражение автором эпического произведения его 
мыслей, переживаний, чувств, оценок происходящего.

С помощью лирического отступления писатель может 
усилить восприятие и оценку читателем характера или 
его поведения в каком-то конкретном случае или выра
зить свое отношение к явлению природы. Нарисовав об
раз Плюшкина («Мертвые души»), акцентируя внимание 
на отрицательных качествах его характера, Гоголь груст
но подчеркивает свое личностное отношение к нему: «И 
до такой ничтожности, мелочности, гадости мог снизой
ти человек!.. Нынешний же пламенный юноша отскочил 
бы с ужасом, если бы показали ему его же портрет в 
старости». И уже прямо обращается к молодому читателю: 
«Забирайте же с собой в путь, выходя из мягких юно
шеских лет в суровое, ожесточающее мужество, — заби
райте с собою все человеческие движения, не оставляйте 
их на дороге: не подымете потом!» Здесь и личный, от
вращающий взгляд на испорченного временем, бездуш
ного, гадливого человека -  Плюшкина; и воспитатель
ный акцент для молодого читателя, усиливая его неприя
тие персонажа, порочная душа которого заслуживает гнев
ного осуждения.



Иногда оценочное лирическое отступление сплавляет
ся с оценочным голосом персонажа, но так, что читатель 
в его голосе слышит выражение мысли и переживания 
автора.

Вводные эпизоды. Это своеобразные композиционные 
средства, используемые писателем для более яркого выс
вечивания идейного смысла произведения, дополнитель
но раскрывающие ту или иную грань в развитии характе
ра героя. Объективно вводный эпизод расширяет и углуб
ляет содержание произведения, хотя остается компонен
том внесюжетным, но играющим заметную роль в общем 
ходе повествования.

Вводные эпизоды часто использовали Гоголь и Чехов. 
В небольшом рассказе Чехова «Крыжовник» писатель встав
ляет два вводных эпизода — о купце, который перед смер
тью, обратив свое состояние в ценные банковские бума
ги, разорвал их на мелкие кусочки и съел с медом; о 
барышнике, лишившемся ноги, которого беспокоит не 
это тяжелое увечье, а 20 рублей, оставшиеся в сапоге.

Эти два эпизода нужны писателю для более глубокого 
раскрытия характера главного героя рассказа Николая 
Ивановича Чимши-Гималайского, который из в сущнос
ти доброго человека-либерала постепенно превращается в 
ярого консерватора, эгоиста, самодовольного собствен
ника. Тема тлетворного влияния обывательщины на ха
рактер Чимши-Гималайского, обуреваемого бесконтрольно 
корыстной страстью собственника, углубляется назван
ными вставными эпизодами, в которых скаредность, жад
ность купца и барышника ярче высвечивают характер глав
ного героя рассказа «Крыжовник».

Иногда вводный эпизод включается писателем в по
вествование, чтобы внести большую ясность в поставлен
ную им проблему. В первом томе поэмы «Мертвые души» 
есть эпизод о мирянах-обывателях Кифе Мокиевиче и 
Мокии Кифовиче -  обитателях «мирного уголка», их мо
лью траченые беспечные жизни, «которые, разъясняет 
Гоголь, - нежданно, как из окошка, выглянули в конце 
нашей поэмы, чтобы скромно на обвинение со стороны 
некоторых горячих патриотов, до времени покойно зани
мающихся какой-нибудь философией или приращения



ми на счет сумм нежно ими любимого отечества, думаю
щих не о том, чтобы не делать дурного, а о том, чтобы 
только не говорили, что они делают дурное. Кто же, как 
не автор, должен сказать святую правду?»

Таким образом, вводными эпизодами называются та
кие вставные внесюжетные повествовательные элементы, 
которые дополнительно усиливают обозначенную автором 
идею, вносят большую ясность в раскрытие эволюции ха
рактера того или иного героя или разъясняют смысл са
мого вводимого эпизода.

Художественное обрамление и предварение. Такой со
держательно-композиционный прием выполняет роль боль
шей ясности в раскрытии тех или иных граней характера, 
того или иного смысла изображаемой картины жизни. Так 
в начале повести «Хаджи-Мурат» Толстой вводит сцену с 
репейником, где рассказывает о том, как однажды в поле, 
набрав букет цветов, «заметил в канаве чудесный мали
новый, в полном цвету репей», который оказался таким 
прочным и колючим, что понадобилось много усилий, 
чтобы сорвать его. Но когда цветок репея был водружен в 
букет, оказалось, что он по «своей грубости и аляповато
сти не подходил к нежным цветам букета... Я пожалел, 
пишет Толстой, что напрасно погубил цветок, который 
был хорош в своем месте, и бросил его. Какая, однако, 
энергия и сила жизни, подумал я, вспоминая те уси
лия, с которыми я оторвал цветок, как он усиленно 
защищал и дорого продал свою жизнь».

Этот эпизод напомнил писателю давнюю кавказскую 
историю о судьбе Хаджи-Мурата. И далее идет нетороп
ливый рассказ о герое, характер которого обладал нече
ловеческой силой и неуемной энергией. В народе бытует 
выражение: «Храброго солдата мало убить, его еще надо 
свалить», которое целиком относится к сильному харак
теру Хаджи-Мурата, сражающегося за свою жизнь даже 
и тогда, когда, казалось бы, в нем ее не осталось, - до 
последнего вздоха.

Смертельно раненый, он, чувствуя, что жизнь почти 
ушла из него, «поднялся из-за завала и выстрелил из 
пистолета в подбежавшего человека и попал в него. Чело
век упал, рассказывает писатель. -  Потом он совсем



вылез из ямы и с кинжалом пошел навстречу врагам. Раз
далось несколько выстрелов, он зашатался и упал». И не
сколько человек бросились к нему. Однако «мертвое тело», 
окровавленное, обезображенное, поднялось. «Он так ка
зался страшен, сообщает Толстой, что подбегавшие 
остановились. Но вдруг он дрогнул, отшатнулся от дерева 
и со всего роста, как подкошенный репей, упал на лицо и 
уже не двигался».

Так писатель начал свою повесть о цветке репея, бо
ровшемся за свою жизнь, и закончил повествование ги
белью Ходжи-Мурата, сравнивая его с «подкошенным ре- 
пеем». Это и есть обрамление, т. е. писатель как бы ввел 
все повествование в определенную раму — обрамил его, 
как живописное полотно заключает художник в позоло
ченную красивую раму.

Художественным обрамлением называются созданные 
писателем картины или сцены, близкие по смыслу изоб
ражаемым жизненным явлениям и характерам героев про
изведения.

Бывает, писатель прежде, чем приступить к изображе
нию основного события, вводит эпизод, по смыслу по
хожий на дальнейшее изображение главного сюжетного 
события, как бы предварительно подводя читателя к зао
стренному восприятию главного. Вспомним вторую часть 
сна Татьяны в «Евгении Онегине», где Пушкин предска
зывает смерть Ленского от пули Онегина на дуэли, кото
рая затем произойдет в сюжете на самом деле. Такой по
втор в сюжетной «реальности» понадобился поэту, чтобы 
обострить в восприятии читателя мотивы убийства Ленс
кого и дважды указать на одну и ту же причину этой 
трагедии — эгоизм Онегина, черствость его души, ли
шенной человеческого сострадания.

Пейзаж как внеоожетный элемент. В художественном 
произведении пейзаж видится в двух своих эстетических 
качествах — как предмет изображения природы, соотно
симый с идейно-нравственными и чисто эстетическими 
воззрениями писателя, — и тогда пейзаж воспринимает
ся как самостоятельный образ конкретной природы и как 
идейно-композиционный прием «служебного» назначения, 

когда, наряду с другими изобразительно-выразитель



ными средствами, выполняет в произведении дополни
тельную содержательную функцию в раскрытии идейно
го замысла писателя.

Вспомним произведение Тургенева «Лес и степь», где 
пейзаж выступает как предмет литературы -  предмет изоб
ражения природы как цельного образа.

Иногда пейзаж создает читателю определенное настро
ение, усиливает переживания героя или предваряет ха
рактер надвигающегося в сюжете важного события.

В «Тихом Доне» незадолго до страшного известия -  
началась война, Шолохов изображает такие приметы в 
явлениях природы, которые вызывают у людей неясную 
внутреннюю тревогу и беспокойство. Приведем для ил
люстрации зарисовку из романа «Тихий Дон».

«Сухое лето тлело. Против хутора мелел Дон, и там, 
где раньше быстрилось шальное стремя, образовался брод. 
Ночами в хутор сползала с гребня густая текучая духота... 
Ночами густели за Доном тучи, лопались сухо и раскати
сто громовые удары... в холостую палила молния, ломая 
небо на остроугольные голубые краюхи.

По ночам на колокольне ревел сыч. Зыбкие и страш
ные висли над хутором его крики, а сыч с колокольни 
перелетал на кладбище, ископыченное телятами, стонал 
над бурыми затравевшими могилами».

Этот рассказ о невеселом, жутковатом ночном бдении 
колдовской птицы -  совы, которая по народному пове
рью приносит людям несчастье, автор наполняет сведе
ниями о том, как казак Шумилин Мартин «две ночи 
караулил проклятую птицу под кладбищенской оградой, 
но сыч -  невидимый и таинственный -  бесшумно проле
тал над ним, садился на крест в другом конце кладбища, 
сея над сонным хутором тревожные крики... Мартин ру
гался, стрелял в черное небо и уходил домой»; «прокля
тая, в тоску вгоняющая «дьявол»- птица продолжала «беду 
накликивать»...

Тревожный пейзаж ночи, наполненный такими дета
лями, как: «ночами сползала текучая духота», «ночами 
гудели тучи», «лопались громовые удары», «ло ночам ре
вел сыч», «зыбкие и страшные его крики», сыч «стонал», 
«бурые могилы», «черная проплывающая туча», «сычи



ные выголоски» создают гнетущее ощущение какой-то 
надвигающейся беды.

Так, психологически подготавливая читателя к вос
приятию тревоги, выраженной в словах Шумилина: «Про
клятая. в тоску вгоняет», автор переносит его личную 
тревогу на настроение всего хутора. «Худому быть, — про
рочили старики, заслышав с кладбища сычиные выго- 
лоски. — Добра не жди, с церкви к мертвецам слетает...

Эту всеобщую хуторскую тревогу усиливает Мелехов- 
старший — Пантелей Прокофьевич: «...Австрийский царь 
наезжал на границу и отдал приказ, чтобы всю свою 
войску согнать в одну месту и идтить на Москву и Петер
бург».

Шолоховский пейзаж психологически подготовил ху
торян и читателя к страшному известию — Россия всту
пила в первую мировую войну.

Интерьер в сюжете — идейно-композиционный при
ем, важный содержательный элемент, дополняющий ха
рактеристику облика героев, картину их образа жизни. 
Описание, обрисовка обстановки, деталей быта, среды 
обитания людей, взятых писателем для изображения. Ин
терьер непосредственно отображает те или иные стороны 
бытия персонажей, соотносимого с общим смыслом про
изведения. Обратимся, к примеру, к гоголевским «Старо
светским помещикам», где наиболее ярко обнаруживает
ся идейно-композиционная роль интерьера в обрисовке 
«необыкновенного уединения» Афанасия Ивановича и 
Пульхерии Ивановны, отгородившихся высоким часто
колом плетня, окружавшим усадьбу как от чуждого их 
образу жизни большого мира. В «Старосветских помещи
ках», изображая отгороженность помещиков от внешнего 
мира, Гоголь показывает ограниченность их интересов, 
не выходящих за пределы своей обнесенной «частоколом» 
усадьбы: «Ни одно желание не перелетает за частокол... 
небольшого дворика, за плетень сада». Весь мир старо
светских помещиков ограничен пространством «протоптан
ной дорожки от амбара до кухни и от кухни до барских 
покоев»

Гоголь привлекает внимание читателя к описанию ком



нат стареющих помещиков, углубляя понимание читате
лем удручающей ограниченности интересов, мыслей, 
чувств стареющих в социально-общественном смысле кон
сервативно настроенных помещиков, сохранивших пат
риархальный уклад поместного сословия, мирно дожива
ющих уходящий век Товстогубов со всей их дворовой 
челядью. Все необходимое для уединенной жизни у ста
риков есть в их отгороженной частоколом усадьбе.

Неслучайно Гоголь задерживает внимание на таких де
талях, как амбар, кладовая, вишнево-яблоневый сад; на 
сундуках, ящиках и ящичках, всевозможных нужных и 
не нужных узелках и узелочках Пульхерии Ивановны. Они 
живы тем натуральным хозяйством, которое давала им 
«благословенная земля», и которого им — Пульхерии 
Ивановне и Афанасию Ивановичу — вполне хватало при 
их житейски малых потребностях и запросах.

Гоголь не скупится на описание подробностей их дома 
с лежанкой, старомодными печами, скрипучими дверя
ми; не забывает сказать и о «старинной» и непременно 
«вкусной кухне», чтобы показать этот уединенный уго
лок старосветских помещиков, для которых иной мир, 
хоть он и большой, многообразный, крайне чужд и со
вершенно непонятен.

Нелепо выглядят в комнатах старосветских помещи
ков будто кем-то случайно развешенные по стенам порт
реты герцогини Лавальер, совершенно неизвестной им, и 
императора Петра III, о трагической судьбе которого вряд 
ли они что-то знают: висит он себе на стене, ну и пусть 
висит -  хлеба не просит и жить не мешает. Только эти 
вовсе ненужные в доме портреты — и есть связь с вне
шним миром Пульхерии Ивановны и Афанасия Ивано
вича.

Интерьер, таким образом, играет важную идейно-ком
позиционную роль, дополняя рассказ об образе жизни 
людей, населяющих произведение.



ЯЗЫК ХУДОЖЕСТВЕННОГО 
ПРОИЗВЕДЕНИЯ

«... т о ч н о с т ь , я с н о с т ь , п р о с т о т а  я з ы к а  
с о в е р ш е н н о  н е о б х о д и м ы  д л я  т о г о , ч т о б ы  п р а 
в и л ь н о  и  я р к о  и з о б р а ж а т ь  п р о ц е с с ы  с о з д а н и я  
ф а к т о в  ч е л о в е к о м  и  п р о ц е с с ы  в л и я н и я  ф а к 
т о в  н а  ч е л о в е к а » .

(М. Горький. О литературе.
-  М., 1937, с. 376)

Слово «язык» имеет несколько значений. Мы говорим 
о языке музыки (вспоминая о мелодии, темпе...); живо
писи (цвет, перспектива). Но язык литературы коренным 
образом отличается от языка других видов искусства, по
тому что литература — это искусство слова, это отраже
ние действительности в словесных образах. Именно бла
годаря языку — «первоэлементу литературы» (М. Горь
кий) — словесное искусство имеет возможность наиболее 
полно воспроизводить действительность. Язык составляет 
специфику как художественной литературы, так и науч
им

Определение сущности понятий «литературный язык» 
(«общелитературный язык», «национальный литературный 
язык») и «язык художественной литературы» («поэтичес
кий язык», «язык художественного произведения», «язык 
писателя») -  одна из актуальных проблем и сегодня. Раз
граничение литературного языка и языка художествен
ной литературы основывается на различии в их функци
ях: литературный язык (язык обработанный, норматив
ный, язык публицистики, критики, научных статей, га
зет) выполняет преимущественно коммуникативную фун-



кцию; в языке художественной литературы особенно от
четливо выступает другая функция — эстетическая (эсте
тического воздействия на читателя при помощи образно
го содержания).

Поэтому язык художественной литературы — понятие 
более широкое. Художественная литература менее строга в 
отношении норм речи. Отбор речевых средств зависит от 
того материала, который лежит в основе произведения, 
потому что изучать язык можно только в живом контек
сте. Писатель воссоздает в своих произведениях живой че
ловеческий язык. А живой язык не всегда нормативен. 
Художественная литература является той областью дей
ствия литературного языка, в которой его связь с народ
ным языком выражается особенно живо, непосредствен
но, многогранно и гибко. Главным источником силы, 
выразительности, глубины языка великих творений ли
тературы являются неисчерпаемые богатства языка наро
да, его живой, разговорной речи. В языке художественной 
литературы широко используются, кроме нормативных 
слов, особые категории лексики — архаизмы, историз
мы, неологизмы, жаргонизмы, профессионализмы, вар
варизмы, диалектизмы.

Художественная литература отличается от других ви
дов человеческой деятельности своей образностью. Отсю
да отметим, что в отличие от лингвистического анализа, 
который выдвигает на первый план изобразительные сред
ства языка вне художественного образа, что приводит к 
отдельным, не связанным ни между собой, ни с общей 
идейно-художественной концепцией писателя наблюде
ниям над некоторыми частными языковыми средствами 
художественной выразительности, литературоведческий 
аспект требует рассмотрения слова прежде всего в поэти
ческом контексте, в художественном образе, посредством 
которого писатель выражает определенные идеи.

Писатель, владея всем богатством национального язы
ка, создает картины человеческих переживаний и разду
мий, сложные психологические коллизии, пластически 
выписанные характеры. Это хорошо прослеживается в ро
мане Ю. Бондарева, где перед нами возникает образ бере
га, о котором герой Вадим Никитин говорит с подлинно



поэтическим подъемом: «Да, был тот берег. Он не раз 
снился мне, он повторялся лишь во сне с такой нереальной 
счастливой грустью, что я просыпался утром со стисну- 
//76/л/ горлом, с желанием задержать в сознании золотую 
явь детства, испытанную и уже где-то потерянную...»

Эти поэтические картины из детства возникают в со
знании героя, когда он задумывается об итогах прожитой 
жизни. Был блистательный и гостеприимный Рим. А было 
и такое: «Где-то там, в расчищенных ветром высотах, 
кричали на перелете гуси — уже настойчивые заморозки, и, 
видимо, выпавший снег на северных озерах Якутии гнали их 
на юг, и Никитин вдруг ощути>1 арктически страшный под
небесный холод, освещенную звездами темноту, ее пустын
ность, в которой тянулись из последних сьиг невидимые с 
земли усталые стаи гусей, ощутил, какой ничтожно ма
ленькой, слабой каплей огонька мелькнул под ними и зате
рялся в непроглядном океане ночи одинокий костерок, и 
позавидовал их необоримому инстинкту, преодолевающему 
ужас мрака и бесконечности». «Л потом вспомнились кос
тер на берегу тихой Тунгуски и над ним глухая ночь, искры, 
летящие к созвездиям, крик гусей в пустынном небе, муд
рый Матвей Лукич; тревожная ночь на даче.,.»

Этот образ берега, на первый взгляд, не связан с пре
жними размышлениями Никитина, но, вчитываясь вни
мательнее, мы увидим их внутреннюю связь. Прошлое и 
настоящее сливаются воедино в структуре повествования. 
Никитин «почувствовал, что не хочет расставаться с про
шлым, земным, что оно сейчас живет в нем сильнее, ма- 
териальнее, прочнее, чем настоящее — и радостные оско
лочки, подобно сновидениям, прошли перед ним с пронзи
тельной, как боль, ясностью настоящего.,.»

Заметим, что в романе Ю. Бондарева (как и в других 
его произведениях) происходит материализация языка: 
он превращается в физически зримый образ. Сложность 
философского содержания произведений Ю. Бондарева 
требует сложности синтаксиса: он удлиняет фразу, зак
лючая в нее глубокую идею и живой и емкий образ. Рас
сказывая о том, как Никитин подводит итог своей жиз
ни. автор заботится о смысловой ясности и о четкости 
выраженной мысли: «Он очнулся глубокой ночью, весь озяб-



нув, на лапнике елей, наваленном на корнях деревьев, и 
сразу увидел над собой сквозь ветви пихт такое черное, 
огромное, звездное небо, такие по-предзимнему яркие, ew- 
сокие, крупные созвездия, горевшие частым, ледянистым 
огнем, мгновенно еще больше замерз от их колючего 
неистового сверкания над тайгой. Рядом потрескивал кос
тер, угасая, и он чувствовш запах холодной земли, горько
тепловатый запах дыма — и, не шевелясь, смотрел в небо, 
гЪ озноба жестко пылавшее прямо в гчаза сентябрьскими 
полями звезд, издававшими свой звук беспредельности. О// 
лежал на спине, смотрел на них неотрывно и медленно 
плыл в мировом покое, ка/с околдованный счастливым бес
смертием, игровой тайной вселенной, сокровенно приотк
рывшей ему ворота недосягаемой вечности. Потом донес
лись с неба другие, edra уловимые звуки, странные звуки 
земной жизни, живого страдания, несвойственного неист
ребимой спокойной красоте в е ч н о с т и » .

Эта же тема — тема мужественного служения благо
родной идее — звучит в стихотворении К. Симонова «Всю 
жизнь любил он рисовать войну...» Перед нами класси
ческое построение лирического стихотворения: первые три 
строфы — законченные репризы о судьбах художника, 
врача и пилота. Увлеченные своим делом, они погибли на 
посту:

Zfcvo жизнь любил он рисовать войну. 
Беззвездной ночью наскочив на мину„
О/у вместе с кораблем пошел ко дну,
Яе дописав последнюю картину.
&70 жизнь лечиться люди шли к нему,

жизнь он смерть преследовал жестоко 
И умер, сам себе привив чуму,
Последний опыт кончив раньше срока.
Всю жизнь привык он пробовать сердца.
Начав еще мальчишкою с «нъюпора»,
Он в сорок лет разбился, do конца 
Не испытав последнего мотора.

Автор акцентирует внимание, с одной стороны, на 
незавершенности их творческих поисков и, с другой сто
роны, на устремленность и вперед, к новым открытиям.

В заключительных строфах наблюдаем перекличку с 
бондаревским романом:



Никак не можем помириться с тем,
Что люди умирают не в постелиу 
Что гибнут вдруг, не дописав поэм,
Не долечив, //е долетев до цели.
Как будто есть последние дела,
/Гак: будто можно, кончив все заботы,
В кругу семьи усесться у  стола 
И отдыхать под старость от работы...

Оба автора, каждый по-своему, выражают свои пред
ставления о счастье. Они отрицают покой, напряженно 
размышляют над сложнейшими социальными проблема
ми и над общечеловеческими ценностями. И читателю 
передается их глубокое волнение, сдержанное напряже
ние чувств. Причина этого - в выразительности языка, в 
четкости интонации.

Для поэзии, помимо свойственной для классики во
обще ясности, четкости, сжатости выражений, свойственна 
большая экспрессивность. Вот строки С. Есенина, где он 
стремительно ведет стих от образа к образу:

Слышишь — мчатся сани, слышишь — сани мчатся.
Хорошо с любимой в поле затеряться.
Ветерок веселый робок и застенчив,
По равнине голой катится бубенчик.

В книге «Язык искусства» Назаренко В. А. показывает, 
как создается ряд поэтических образов в стихотворении А. 
Пушкина «Анчар»: «Когда Пушкин, сказав, например, 
«Но человека человек», продолжает: «Послал к анчару 
властным взглядом», а затем говорит: «И тот послушно в 
путь потек», а затем: «И к утру возвратился с ядом», - то 
строки эти не возникают одна за другой ассоциативным 
путем, а представляют собой четыре броска в жизнь, по
стигаемую поэтической мыслью». И далее Назаренко под
черкивает: «Здесь — резчайшее отличие подлинной по
эзии от автоматического декадентского стихотворчества».

Истинные художники слова — всегда в поиске новых 
возможностей образного постижения своей современнос
ти, общественных, исторических закономерностей. При 
этом они скрупулезно отбирают языковой материал из



богатейших запасников. Они -  в вечном поиске, поиске 
нужного слова. Но, повторимся, это слово зазвучит толь
ко при его использовании для верного изображения 
де й ствител ьн ости.

Язык действующих лиц. Язык художественного произ
ведения служит средством характеристики действующих 
лиц. Мы можем узнать об их воспитании, образовании, 
об их жизненном опыте. Язык персонажей помогает чита
телю понять «историю» их «души». По языку Фамусова 
(«Горе от ума» А. Грибоедова) можно определить, что он 
богат, но не родовит. Он с восторгом говорит о своем 
дяде Максиме Петровиче, который сделал успешную ка
рьеру, угождая начальству и заискивая при дворе: «А? 
Как по-вашему? По нашему, смышлен. Упал он больно, 
встал здорово». Павел Афанасьевич приглашает к себе в 
дом всех, кто может оказаться выгодным женихом: «Вот, 
например, у нас уж исстари ведется, что по отцу и сыну 
честь: будь плохонький, да если наберется душ тысячки 
две родовых, тот и жених», «дверь отперта для званных и 
незванных, особенно из иностранных; хоть честный че
ловек, хоть нет».

Фамусов в своих репликах раскрывается как человек 
малообразованный и властный: «И в чтенье прок-от не
велик: ей (Софье) сна нет от французских книг, а мне от 
русских больно спится». Дочери он жестко говорит: «Кто 
беден, тот тебе не пара».

Павел Афанасьевич -  карьерист. Но вот как он отно
сится к службе: «подписано, так с плеч долой!». Он очень 
беспокоится об общественном мнении: «Ах! Боже мой! 
Что станет говорить княгиня Марья Алексевна!»

В комедии А. Грибоедова речь всех персонажей строго 
индивидуализирована. По репликам: «дома новы, но пред
рассудки стары», «свежо предание, а верится с трудом», 
«молчалины блаженствуют на свете» - мы узнаем Чацко
го; а вот Молчалин: «в мои лета не должно сметь свои 
суждения иметь», «ах! злые языки страшнее пистолета». 
Эти языковые характеристики можно продолжать и про
должать.



«Индивидуализация речи действующих лиц создается 
не всегда заметными для читателя средствами: тут играют 
роль синтаксический строй речи, ее словарный состав, 
интонация и, конечно, самое содержание» (Абрамович Г.Л. 
Введение в литературоведение. — М., 1970, с. 159).

Индивидуализация речи персонажей ярко проявляется 
и в произведениях Н. Гоголя. Комическое у него построе
но на внутренних противоречиях. В речевых характеристи
ках Н. Гоголь использует ставшие крылатыми выражения: 
«Чему смеетесь? — Над собою смеетесь» (городничий), 
«легкость необыкновенная в мыслях» (Хлестаков). В каче
стве речевой характеристики персонажей Н. Гоголь ис
пользует и алогизмы: больные обычно «выздоравливают. 
как мухи» (Земляника); использует он и гиперболу в сце
не вранья Хлестакова: «Я везде, везде... Во дворец всякий 
день езжу»\ «Мне даже на пакетах пишут: Ваше превосхо
дительство»; «и точно, бывало: прохожу через департа
мент — просто землетрясение, все дрожит, трясется, как 
лист...

Ведь кто такой Хлестаков? Человек «без царя в голо
ве», «мальчишка» и «фитюлька». Его фраза: «Я, призна
юсь, сам люблю иногда заумствоваться: иной раз прозой, а 
в другой раз и стишки выкинутся» - подчеркивает его по
шлость. Он никогда не был в «свете», совсем немного 
наслышан о роскоши, но изобразить эту роскошь не уме
ет. Он просто непомерно увеличивает цену того, что ему 
знакомо из его весьма скромного быта. Любимое лаком
ство Хлестакова — арбуз, но цена-то ему -  пятак. Так как 
он не может придумать другой деликатес, то он увеличи
вает цену этого: «На столеу например, арбуз — в семьсот 
рублей арбуз». Осип приносит Хлестакову суп из кухмис
терской, а он утверждает, что ему привозят «суп в каст
рюльке из Парижа», да причем он остается горячим! И 
окружающие верят ему, потому что их воображение тоже 
ничего не может нм подсказать.

Уезжает из городка Хлестаков как ревизор и взяточ
ник. Он напустил страху, распекал и миловал, обещал 
навести порядок. И все это отразилось в его речи.

Действующие лица «Шинели» говорят немного. Речь 
Акакия Акакиевича, как и всегда у Н. Гоголя, стилизова



на и даже снабжена специальным комментарием: «Нужно 
знать, что Акакий Акакиевич изъяснялся большею частью 
предлогами, наречиями и, наконец, такими частицами, / с о  
торые решительно не имеют никакого значения». Да он и 
сам не имел «никакого значения». И если учесть, что в 
голосе его слышалось что-то, внушающее жалость, пе
ред нами тот самый «маленький человек», который вы
зывал сочувствие и у А. Пушкина, и у Н. Гоголя, и у Ф. 
Достоевского.

Индивидуализация языка действующих лиц служит в 
то же время и средством его типизации. В качестве доказа
тельства обратимся к книге В. Виноградова «О языке ху
дожественной литературы». Рассматривая речь главного 
персонажа романа Достоевского «Бедные люди» Макара 
Алексеевича Девушкина, В.В. Виноградов убедительно 
раскрывает типическую основу его речи — разговорное 
русское городское «просторечие» середины прошлого века, 
«просторечие», в котором добрую половину составляет 
фразеология мелкого чиновничьего сословия.

Ученый прежде всего отмечает «формы непосредствен
но-открытой «чиновничьей» экспрессии» речи Макара 
Девушкина («Письмо такое четкое, хорошее, приятно 
смотреть, и его превосходительство довольны, я для них 
самые важные бумаги переписываю»; «Делу дадут другой 
смысл»).

Далее В.В. Виноградов пишет о введении Достоевс- 
ким в речь Девушкина оборотов канцелярской письмен- 
ности («Книжку вашу, полученную мною 6-го сего месяца, 
спешу возвратить вам», «...в нарушении общественного спо
койствия... никогда не замечен»).

Затем исследователем указываются различные соци
альные языковые приметы речи Макара Девушкина, ти
пичные для «просторечия» его среды и его времени. Тут и 
церковно-книжная фразеология («Воздадим благодарение 
небу», «Всякое состояние определено Всевышним на долю 
человеческую»). Тут и разрушение целостности привычно 
литературных фраз, выводящее язык Девушкина за пре
делы интеллигентской речи («для утоления жажды, так, 
только единственно для жажды»). И банальная фразеоло
гия «галантных» изъяснений с приданным ей официаль-



но-чиновничъим колоритом («Завтра же буду иметь на
слаждение удовлетворить вас вполне»\ «Я, маточка, почел 
за обязанность тут же и мою лепту положить»). И тор
жественные эвфемизмы, нарочито смягчаемые выраже
ния в речи Девушкина («Аксентий Иванович таким же 
образом дерзнул на личность Петра Петровича» в смыс
ле: ударил по лицу). И многое, многое другое, создающее 
яркое представление о Макаре Алексеевиче Девушкине 
как человеке определенного рода занятий, определенного 
уровня культуры.

Так соотнесение образа Макара Девушкина с русским 
мелким чиновничеством середины прошлого века осуще
ствляется средствами художественной речи.

В то же время этим соотнесением содержание образа 
Девушкина не исчерпывается. Выступает индивидуальное, 
«личностное», находящееся в связи и взаимодействии с 
общим, социальным и раскрывающее характерное в бед
ном Макаре Алексеевиче.

Вот один из примеров. Искусно построенная «обмолв
ка» о кухне, которую Девушкин старается эвфемистичес
ки и неудачно затушевать описаниями интерьера кухни: 
«Я живу в кухне, то есть что я! Обмолвился, не в кухне, 
совсем не в кухне, а знаете вот как: тут подле кухни есть 
одна комната (а у нас, нужно вам заметить, кухня чис
тая, светлая, очень хорошая), ну так вот, как я вам 
сказал, есть одна небольшая комнатка, уголок такой скром
ный... Вот видите ли, кухня большая в три окна, так у 
меня вдоль поперечной стены перегородка, так что и вы
ходит как бы еще комната, нумер сверхштатный... Ну, 
вот это мой уголочек. Ну, так вы и не думайте, маточка, 
чтобы тут что-нибудь такое; чтобы тут тайный смысл 
какой был: что вот, дескать, кухня! — то есть я, пожалуй, 
и в самой этой комнате за перегородкой живу... Я себе 
ото всех особнячком, помаленьку живу, втихомолочку 
живу». Здесь находим и спотыкающуюся, как бы извиня
ющуюся речь, и неприкрытую, стыдливую амбицию: свой 
угол в кухне он называет термином из чиновничьего язы
ка — нумер сверхштатный, и какую-то боязнь «тайного 
смысла», который может увидеть «чужой человек» в его 
словах, и робкую «гордость» бедняка, живущего «особ-



няком», все эти стилистические приметы в речи Д е
вушкина непосредственно д о п о л н яю т образ героя.

Ф. Достоевский в языке Макара Девушкина в романе 
«Бедные люди» совмещает индивидуальное и общее, ти
пичное и особенное. Этот же сплав единичного и типи
ческого можно увидеть в речи Сквозник-Дмухановского 
из пьесы Н. Гоголя «Ревизор». В первом акте мы видим 
городничего, возложившего на себя обязанность «обхож
дения» ревизора. Он уверен в себе. Этот прожженный мо
шенник, уже обманувший трех губернаторов, надеется на 
свой «богатый опыт»: «Бывали трудные случаи в жизни, 
сходили, еще даже и спасибо получал; авось бог вынесет и 
теперь».

Во втором и третьем актах городничий раскрывается 
перед Хлестаковым человеком, добрым, заботящимся об 
обывателях городка, стремящимся создать впечатление у 
ревизора, что «польза государственная» для него превы
ше всего: «Справедливо изволили заметить: что можно 
сделать в глуши ? Ведь вот хоть бы здесь: ночь не спишь, 
стараешься для отечества, не жалеешь ничего, а награда, 
неизвестно еще, когда будет».

Сквозник-Дмухановский много говорит о добродете
ли, но ни на минуту не забывает о главном: как обвести 
вокруг пальца ревизора. И в этом стремлении он часто 
переступает границы дозволенного: «А вы -  стоять на 
крыльце и ни с места! И никого не впускать в дом сторон
него, особенно купцов! Если хоть одного из них впустите, 
то... Только увидите, что идет кто-нибудь с просьбою, а 
хоть и не с просьбою, взашей так прямо и толкайте! Так 
его! Хорошенько/»

По речи городничего узнаем человека, который очень 
высоко вознесся в своих тщеславных амбициях и потому 
столь остро ощутил крушение надежд.

Таким образом, в художественных произведениях при
сутствует образ повествователя, который высказывает 
определенную точку зрения на изображаемое. Повество
ватель — это некая образная идея и облик носителя речи. 
Н. Гоголь впервые в русской литературе создает обобщен
ный образ автора, который выступает от имени народа в 
качестве рассказчика. Во всех его произведениях — от «Ве



черов на хуторе близ Диканьки» до «Мертвых душ» пове
ствование строится от лица собирательного, в котором 
есть черточки и самого Н. Гоголя, и всего народа.

В «Вечерах» еще видны несколько индивидуализиро
ванных рассказчиков. В «Миргороде» Н. Гоголь пытается 
преодолеть этот индивидуалистический взгляд на мир. В 
«Вие» рассказчик совмещает в себе и поэта, и этнографа, 
и балагура. Причем это не человек из народа, а писатель. 
Так он говорит: «За ужином болтовня овладевала самыми 
неговорливыми языками. Тут обыкновенно говорилось обо 
всем, и о том, кто пошил себе новые шаровары, и что 
находится внутри земли, и кто видел волка. Тут было 
множеств бонмотистов, в которых между малороссияна
ми нет недостатка». Иронический тон по отношению к 
разговорам дворни за ужином показывает, что перед нами 
не простодушный рассказчик из народной среды.

В «Старосветских помещиках» рассказчик — человек, 
живущий в Петербурге, далеко от родной Украины. Он 
тоскует по утраченному идиллическому миру и мечтает 
вырваться из пут цивилизации в мир покоя и тишины. 
Вот как он описывает идиллию, в которой живут герои: 
«Их лица мне представляются и теперь иногда в шуме и 
толпе среди модных фраков, и тогда вдруг на меня нахо
дит полусон и мерещится былое. На лицах у  них всегда 
написана такая доброта, ...что невольно отказываешься, 
хотя, по крайней мере на короткое время, от всех дерзких 
мечтании и незаметно переходишь всеми чувствами в низ
менную буколическую жизнь их».

В повести Н. Гоголя «Как поссорились Иван Иванович 
с Иваном Никифоровичем» рассказчик не противостоит 
своим героям, пошлой среде, их окружающей. Он сам -  
плоть от плоти этой среды: так же глуп, невежествен и 
пошл, как все Иваны Ивановичи и Иваны Никифорови
чи. Очень серьезно он опровергает мысль о том, будто 
Иван Никифорович родился с хвостом назади, ибо «эта 
выдумка так нелепа и вместе гнусна и неприлична, что я 
даже не почитаю нужным опровергать ее перед просве
щенными читателями, которым, без всякого сомнения, из
вестно, что у одних только ведьм, и то у весьма немногих,



есть назади хвост, которые, впрочем, принадлежат более 
к женскому полу, нежели к мужескому».

На протяжении всей повести рассказчик демонстриру
ет свою пошлость и глупость: «Я, признаюсь, «е понимаю, 
для э/?ю /яд/с устроено, «/wo женщина хватает нас за 
нос так же ловко, как будто за ручку чайника? Или руки 
их так созданы, му/w //ось/ «г/ на что более не годят
ся».

В повести «Тарас Бульба» Гоголь создает образ рас
сказчика — в идеале самого себя, писателя, ученого, тоже 
синтезирующего единичное с типическим. В первой главе 
автор повествует о том, как мать ночью «расчесывала греб
нем их (Остапа и Лндрия) молодые, небрежно всклокочен
ные кудри и смачивала их слезами» и шептала: «Сыны мои, 
сыны мои милые! что будет с вами? что ждет вас?»

Затем этот шепот матери переходит в слова автора: «В 
самом деле она была жалка, как всякая женщина того 
удалого века. Она миг только жила любовью...»

Этот монолог заканчивается причетом: «Молодость без 
наслаждения мелькнула перед нею, и ее прекрасные свежие 
щеки и перси без лобзаний отцвели и покрылись преждевре
менными морщинами... Она с жаром, с страстью, с слеза
ми, как степная чайка, вилась над детьми своими... Кто 
знает, может быть при первой битве татарин срубит им 
головы, и она не будет знать, где лежат брошенные тела 
их, которые расклюет хищная подорожная птица...»

Чей голос произносит этот монолог? Автора? Матери 
Остапа и Андрия? Или каждой матери-казачки того вре
мени? Мы видим, как голос автора, ломая рамки инди
видуальности, становится собирательным голосом наро
да, но в то же время остается и голосом самого писателя 
и историка.

Подобный синтез сообщает повествованию особый ли
ризм, который позволяет автору понять и выразить то, 
что чувствуют и переживают его герои.

Синонимы, антонимы. При исследовании языка худо
жественного произведения обращается внимание на его 
образность и экспрессивность. Работа над языком худо
жественного произведения требует определенной сосре



доточенности автора, который часто по несколько раз пе
ределывает свои произведения. Процесс поиска необхо
димого слова хорошо показан в стихах В. Маяковского: 

Изводишь единого слова ради 
Тысячи тонн словесной руды.

Для более четкого выражения мысли автор часто ис
пользует синонимы и антонимы.

С и н о н и м ы  (от греческого synonymos одноименный)
— это слова близкие по значению, но звучащие по-раз
ному.

Татьяна на широкий двор 
В открытом платьице выходит,
На месяц зеркало наводит;
Но в темном зеркале одна 
Дрожит печальная луна (Л. Пушкин). 

Синонимы появляются в русском языке разными пу
тями. Чаще всего рядом с хорошо известным словом по
является иностранное слово. Эти два слова имеют каждое 
свой оттенок и могут навсегда сосуществовать в языке.

Так появились слова «импорт» и «экспорт», которые 
соответствовали русским словам «ввоз» и «вывоз». Эти сло
ва сосуществуют в литературном языке, так как их фун
кции быстро разграничились: новые слова употреблялись 
в основном в официальном и деловом (специализирован
ном) языке. А слова «ввоз», «вывоз» стали использовать
ся в бытовой сфере.

Представляют интерес синонимические фразеологичес
кие обороты:

дать стрекача — бежать сломя голову; 
ни зги не видно — хоть г̂ laз выколи; 
слово в слово — тютелька в тютельку, комар носа не 

подточит.
Иногда синонимы — это привлеченные в литератур

ный язык диалектные слова: утка -  качка, петух — кочет.
Очень часто синонимами русских слов становились 

церковнославянизмы:
В устах живых уста давно немые
В глазах огонь давно угаснувших очей. ( М. Лермонтов.) 
Бывает так, что одно слово уходит в прошлое, лишь 

изредка встречаясь в каком-либо произведении:



Хозяйка мирно почивает иль
Притворяется, что спит. (А. Пушкин).

Но иногда одинаковые по значению слова сосуществуют 
в языке: «Солнце, красный шар в пыли, невыносимо 
пекло и жгло спину сквозь черный сюртук» (Л. Толстой).

Синонимы обогащают язык художественного произ
ведения. Часто обращался к синонимам Н. Гоголь: на ли
цах у старосветских помещиков «всегда написана такая 
доброта, такое радушие и чистосердечие, что невольно... 
переходишь всеми чувствами в низменную буколическую 
жизнь». «Комната Пульхерии Ивановны была вся устав
лена сундуками, ящиками, ящичками и сундучочками. Мно
жество узелков и мешков с семенами, цветочными, ого
родными, арбузными висело по стенам» (Н. Гоголь. «Ста
росветские помещики»).

Синонимы помогают избежать повторов, разнообра
зят речь: «Лапшин настаивал, чтобы сажали в низинах, 
где кусты будут защищены от ветра. Невская требовала, 
чтобы чай был посажен на склонах холмов» (К. Паустовс
кий).

Нанизывание синонимов используется для создания гра
дации: «Какое же оно (море) серое? Оно лазурное, бирю
зовое, изумрудное, голубое, васильковой Оно синее-преси- 
нее\ Самое синее на свете!» (Б. Заходер).

Антонимы (от греч. anti -  против + onyma - имя) -  
это слова, имеющие противоположные значения.

Радость ползет улиткой,
У горя бешеный бег... (В. Маяковский).

Антонимы широко используются в устном народном 
творчестве, в языке художественной литературы:

Летом готовь сани, а зимой — телегу (пословица).
Кто много говорит, тот мало делает (пословица).
Можно привести много случаев использования анто

нимов в названиях литературных произведений: «Война и 
мир» Л. Толстого, «Принц и нищий» М. Твена, «Толстый и 
тонкий» А. Чехова, «Отцы и дети» И. Тургенева, «Дни и 
ночи», «Живые и мертвые» К. Симонова и многие другие.

Выделяется в литературном языке и группа контек
стуальных антонимов:



«Речи что мед, а дело что полынь» (пословица).
«Сморчком глядит, а богатырем кашу уплетает» (по

словица).
Можно встретить и антонимичные фразеологические 

обороты:
капля в море, куры не клюют,
с гулькин нос, хоть пруд пруди,
кот наплакал, как сельдей в бочке,
всего ничего, 
малая толика.

Куда Макар телят не гонял, в двух шагах,
за тридевять земель рукой подать.

Антонимы чаще всего используются в тексте попарно, 
они выражают сопоставление, противопоставление...

Слова умеют плакать и смеяться,
Приказывать, молить и заклинать...

Иногда антонимические отношения между словами 
выражены с помощью приставок:

Морские волны бились, и звенели, и отцветали, чтобы 
вновь ивести.

Обратимся к стихотворению А. Пушкина «На холмах 
Грузии», где создается образ-переживание при минималь
ном использовании художественных средств. Но в восьми 
стихах автор использует несколько слов одного синони
мического ряда (грустно, печаль, уныние). Соединяя эти 
синонимы со словами семантически им противостоящи
ми (легко, светла, не мучит), автор создает новое пред
ставление, соответствующее необычному эмоционально
му переживанию (грустно и легко, печаль — светла, уны
нья — ничто не мучит, не тревожит). Так создается свет
лый элегический настрой.

Синонимы и антонимы широко применяются в худо
жественной литературе, усиливают выразительность язы
ка художественной литературы, подчеркивают смысловое 
и образное единство или контраст.

Особые лексические пласты языка. Отбор речевых 
средств зависит от того материала, который лежит в ос
нове произведения. Писатель воссоздает живой язык изоб-



ражаемой эпохи, который не всегда нормативен. Главным 
источником силы, выразительности, глубины языка ли
тературных произведений является неисчерпаемое богат
ство языка народа, его живой, разговорной речи. В языке 
художественной литературы широко используются, кро
ме нормативных слов, особые категории лексики — уста
ревшие слова, неологизмы, диалектизмы, профессиона
лизмы, варваризмы. При анализе языка художественного 
произведения недостаточно просто указать на присутствие 
той или иной категории лексики. Необходимо обязатель
но выяснить их роль в реальном контексте.

В художественных произведениях часто встречаются 
устаревшие слова, среди которых различают историзмы и 
архаизмы. Историзмы — это устаревшие слова, вышед
шие из употребления потому, что исчезли из жизни пред
меты, явления, которые они обозначали. Историзмы не 
имеют в современном русском языке синонимов (кам
зол, кокошник, уезд, волость...)

Архаизмы -  устаревшие слова, обозначающие поня
тия, предметы, явления, существующие в настоящее время. 
По различным причинам архаизмы были вытеснены из 
активного употребления другими словами. Следователь
но, архаизмы имеют синонимы в современном русском 
языке: ветрило — парус, психея — душа.

Устаревшая лексика встречается чаще всего в истори
ческих романах и повестях для воссоздания колорита опи
сываемой эпохи. Значение устаревших слов становится 
понятным читателю из контекста. Например, П. Кадыров 
в романе «Бабур» вводит ряд устаревших слов в речь пер
сонажей и в описание обычаев, традиций времен правле
ния Умаршейха и Бабура. Вот как описывается предрас
светная трапеза в дни поста -  сахарлик:

«Небо побелело. И чем ярче разгорался рассвет, тем 
быстрее тускнело пламя свечей. Настало время утреннего 
азана (азан — призыв к молитве). Имам мечети, забрав
шись на минарет с нетерпением ждал знака бакавула (ба- 
кавул — надзиратель кухни правителя): пока не закончит
ся сахарлик повелителя, с азаном лучше подождать не
много».

Эти слова не затрудняют восприятие текста, потому



что они понятны современному читателю. Исторические 
произведения вызывают интерес во все времена. В произ
ведениях узбекских исторических романистов мы узнаем, 
что чошнагир — это дегустатор блюд, амирзода — сын 
эмира, бек-атка — бек-наставник, мираб — распредели
тель поливной воды, мавляна - лицо ученого звания, оф- 
тобачи — лицо, ведающее «кувшином с водой», помога
ющее умыться, курчибаши — начальник телохранителей.

Авторы используют устаревшие слова, которые уже не 
употребляются в современном языке (таш — мера дли
ны, равная примерно 8 верстам; Рум — название Визан
тии, завоеванной турками-османами).

Кроме функции воссоздания исторической эпохи, уста
ревшая лексика служит для того, чтобы придать особую 
торжественность поэтической речи. С этой целью устарев
шая лексика часто применялась в лирике А. Пушкина. В 
качестве примера приведем строфу из «Памятника»:

Нет, весь я не умру — душа в заветной лире 
Мой прах переэ/сивет и тленья убежит —
И славен буду я, доколь в подлунном мире 
Жив будет хоть один п и и т .
Рассказывая о юности Татьяны Лариной («Евгений 

Онегин»), о пробуждении ее любви, Пушкин использует 
архаическую лексику, которая усиливала высокий роман
тический пафос повествования; мы встречаем в строфах о 
Татьяне такие слова: недвижны очи, жар ланит, нега жиз
ни, младой души, милой Тани младость, воображенье. - 
..алкало... Здесь стилистическая окраска определяется на
личием старославянизмов и повторов, которые придают 
повествованию высокое звучание и эмоциональную на
пряженность.

И, наконец, устаревшая лексика используется в неко
торых произведениях как средство иронии:

Беда, коль исполнители ретивы 
Да так вот выполняют директивы.

(Н . Ф о т ь е в ) .
Или: «И вот отворяются магазинные в р а т а : стульев 

нет. Столов нет». (Л. Лиходеев).
К категории устаревшей лексики нужно подходить с 

конкретно-исторических позиций. Дело в том, что язык



постоянно развивается. И те слова, которые сегодня явля
ются устаревшими, в XVIII XIX веках таковыми не 
являлись.

Язык постоянно меняется. С возникновением новых 
понятий появляются новые слова, их обозначающие, 
неологизмы. Примерами неологизмов рубежа XX-XXI ве
ков могут служить слова менеджер, спонсор, киллер...

Художники слова прибегают к использованию неоло
гизмов лишь в том случае, если не могут найти нужное 
слово в активном словарном запасе. Неологизмы в худо
жественных произведениях органически входят в их ткань 
и делают произведения более яркими и выразительными.

С. Есенин, используя неологизмы синь, сонь, копы- 
тит, ржавь, хмарь, сырь, делает конкретные пейзажные 
зарисовки:

Светит месяц. Синь и сонь.
Хорошо копытит конь.

Или:
Апрельских вечеров мне снится хмарь и сырь.

Примером того, как авторы создают новые слова для 
конкретных произведений, является и емкое слово «пье- 
сопекарня», используемое Чеховым: «Из нашей пьесопе- 
карни выйдет большой толк». Это так называемые авторс
кие неологизмы.

Я не стою сердитьбы твоей (В. Маяковский);

И глядя в ночь звездастую, вперед,
Я думаю... (Е. Евтушенко).

Можно заметить, что эти неологизмы образованы от 
слов, хорошо известных читателю, и потому не затрудня
ют чтение. Они во многом делают речь персонажей выра
зительной и индивидуализированной.

Однако чрезмерное «злоупотребление» неологизмами, 
бывает, и засоряет язык. Многие из них не остаются в 
языке, а у читателей вызывают недоумение. Так, в сти
хотворении В. Хлебникова «Заклятие смехом» мы чита
ем:



О, рассмейтесь, смехачи!
О, засмейтесь, смехачи!

Что смеются смехами, что смеянствуют смеяльно.
О, засмейтесь усмеяльно!
О, рассмешищ надсмеяльных — смех усмейных смеха

чей!
О, иссмейся рассмеяльно, смех надсмейных смеячей!
Смейево, смейево,
Усмей, осмей, смешики, смешики,
Смеюнчики, смеюнчики,
О, рассмейтесь, смехачи!
О, засмейтесь, смехачи!

От одного слова «смех» Хлебников образовал неоло
гизмы, из которых составил «стихотворение». Но эти сло
ва не вошли в живой, разговорный язык.

К особым средствам художественного изображения от
носят и диалектизмы (или провинциализмы). Это слова, 
которые употребляются преимущественно жителями той 
или иной местности. Использование диалектизмов за пре
делами той территории, где их употребление оправдано, 
должно быть ограничено. В художественной литературе они 
встречаются в речи автора, но чаще являются средством 
индивидуализации речи персонажей. Диалектизмы встре
чаются в произведениях многих русских писателей: И. 
Тургенева, Г Успенского, Н. Лескова, Л. Толстого, П. Ба
жова, М. Шолохова, А. Твардовского, В. Солоухина, В. 
Распутина, Ф. Абрамова и др. Используются они и для 
передачи особенностей местного колорита (чаще в авторс
кой речи). В романе М. Шолохова «Тихий Дон» читаем:

Прокофий обстроился скоро: плотники срубши курень. 
сам приготовм базы для скотины и к осени увел на новое 
хозяйство сгорбленную иноземку-жену... С той поры редко 
видели его в хуторе, не бывал он и на майдане. Жш в своем 
курене, на отшибе у Дона, бирюком. Говорили про него по 
хутору чудное.

М. Горький, говоря об использовании диалектных слов 
в художественном произведении, предупреждал писате
лей: «У нас в каждой губернии и даже во многих уездах 
есть свои «говора», свои слова, но литератор должен пи



сать по-русски, а не по-вятски, не по-балахонски» (Горь
кий М. Собрание сочинений в 30-ти томах, т. 25, с. 135).

Вспомогательным средством индивидуализации речи 
персонажей, детализации изображения жизни являются 
п р о ф е с с и о н а л и з м ы  — это слова и выражения, употребля
емые лицами, связанными между собой по роду деятель
ности, по профессиональному признаку. Профессионализ
мы употребляются в художественной литературе для яр
кого воспроизведения процессов труда и быта людей. Ав
торы должны относиться к их использованию осторожно.

Использование профессионализмов — любимый при
ем в произведениях А. Чехова. Писатель использовал их 
как средство сатирической характеристики персонажей. В 
раннем рассказе «Хирургия» перед нами два героя: фель
дшер Курятин и дьячок Вонмигласов. Курятин, желая 
подчеркнуть свой профессионализм, рассуждает: ...тут 
понимать надо, без понятия нельзя...

Зубы разные бывают. Один рвешь шипиами. другой ко
зьей ножкой, третий ключом... Кому как».

И тут же автор снижает эту высокую самооценку ге
роя:

«Фельдшер берет козью н о ж к у , минуту смотрит на нее 
вопросительно, потом кладет и берет щипцы».

И сразу после того, как автор особо подчеркнул не
компетентность Курятина, он передает слово ему самому. 
И перед нами человек, который напускает на себя уве
ренность: «Раз плюнуть... Десну подрезать только... Трак- 
иию сделать по вертикальной оси...и все...»

В рассказе «Душечка» автор продолжает развивать при
ем использования профессионализмов для сатирической 
характеристики персонажей. Оленька не могла составить 
своего мнения о том, что видела вокруг, страдала от это
го и не знала, о чем говорить с окружающими. Она добра 
к своим спутникам жизни, и эта доброта выражается в 
том, что она начинает жить их проблемами, думать, как 
они. В ее речи появляются слова, которые использовал ее 
муж-антрепренер: «Разве публика понимает это?.. Ей ну
жен балаган! Вчера у нас шел «Фауст наизнанку», и почти 
все ложи были пустые, а если бы мы с Ванечкой поставили 
какую-нибудь пошлость, то, поверьте, театр был бы бит



ком набит. Завтра мы с Ванечкой ставим «Орфея в аду»; 
мужа-управляющего лесным складом, купца: «Теперь лес 

с каждым годом дорожает на двадцать процентов преж:- 
де мы торговали местным лесом, теперь же Васечка дол

жен каждый год ездить за лесом в Могилевскую губернию. 
А какой тариф!»: перед друзьями ветеринара она начинала 
говорить «о чуме на рогатом скоте, о жемчужной болезни, 
о городских бойнях», не понимая, что произносит баналь
ности. И, наконец, души не чая в гимназисте Сашеньке, 
сочувствуя ему, говорит: «Трудно теперь стало в гимна

зии учиться... Шутка ли вчера в первом классе задали бас

ню наизусть выучить, да перевод латинский, да задачу...

Чехову, вопреки расхожему мнению, удалось осветить 
всю жизнь Душечки, показать судьбу женщины, закре
пощенной средой.

Разновидностью профессионализмов являются жарго
низмы -  слова и выражения, встречающиеся в речи лю
дей определенной социальной прослойки или определен
ной профессии. Жаргонизмы являются приметой опреде
ленного времени, поколения. Они тоже являются сред
ством дополнительной детализации особенностей изобра
жаемой среды. Обычно жаргонизмы используются людь
ми, которые хотят сделать свою речь непонятной для не
посвященных. Классическим примером подобного зашиф
рованного языка служит разговор Пугачева с хозяином 
постоялого двора:

Хозяин вынул из ставца штоф и стакан, подошел к 
нему (Пугачеву — Т.В.) и, взглянув ему в лицо: «Эхе, 

сказал он, Опять ты в нашем краю! Отколе бог принес?» 

Вожатый мой мигнул значительно и отвечал поговор
кою: «В огород летал, конопли клевал; швырнула бабушка 

камушком — да мимо. Ну, а что ваши?»

— Да что наши! — отвечал хозяин, продолжая иноска
зательный разговор. ~ Стали было к вечерне звонить, да 

попадья не велит: поп в гостях, черти на погост.

— Молчи, дядя, - возразил мой бродяга, - будет дож
дик, будут и грибки; а будут грибки, будет и кузов. А 
теперь (тут он мигнул опять) заткни топор за спину: 

лесничий ходит.



В художественной литературе нередко используются и 
варваризмы (от греч. barbarismos — иноязычный, чуже
земный) — это иностранные слова и выражения, не свой
ственные языку, на котором написано художественное 
произведение.

Варваризмы не нарушают самобытности языка, обога
щают его словарный состав. Заимствование слов из других 
языков — это закономерный процесс.

Она казалась верный снимок
Du сотте il faut... (Шишков, прости:
Не знаю, как перевести).
А.С. Шишков -  составитель шеститомного Академи

ческого Словаря русского языка, в который он не вклю
чил ни одного иноязычного слова. У А. Пушкина была 
своя позиция: он вслед за Карамзиным ратовал за упот
ребление иностранных слов, если в том есть необходи
мость. Возьмем, к примеру, описание Татьяны — светс
кой дамы (в столице):

Никто б не мог ее прекрасной 
Назвать, но с головы до ног 
Никто бы в ней найти не мог 
Того, что модой самовластной 

В высоком лондонском кругу 

Зовется vulgar (не могу 

Люблю я очень это слово,
Но не могу перевести;

Оно у нас покамест ново,
И вряд ли быть ему в чести,

Оно б годилось в эпиграмме...)
В другой строфе, рисуя туалет Онегина, Пушкин тоже 

указывает на необходимость использования иностранных 
слов:

Но панталоны, фрак, жилет,
Всех этих слов на русском нет.

А вижу я, винюсь пред вами,

Что уэ/c и так мой бедный слог 

Пестреть гораздо меньше б мог 

Иноплеменными словами,
Хоть и заглядыва/i я встарь 
В Академический Словарь.



Но, как и в случае с другими лексическими пласта
ми, чрезмерное увлечение иностранными словами приво
дит к засорению речи. Именно поэтомуу лучшие писатели 
всегда выступали против ненужного употребления заим
ствованных слов. В XVIII веке А.П. Сумароков написал 
статью: «О истреблении чужих слов из русского языка». В 
XIX веке В.Г Белинский писал: «...употреблять иностран
ное слово, когда есть равносильное ему русское слово, 
значит оскорблять и здравый смысл и здравый вкус».

А.Н. Толстой в статье «Чистота русского языка» писал: 
«Что касается введения в русскую речь иностранных слов: 
не нужно от них открещиваться, не нужно ими и зло
употреблять. Известный процент иностранных слов врас
тает в язык. И в каждом случае инстинкт художника дол
жен определить эту меру иностранных слов, их необходи
мость. Лучше говорить «лифт», чем «самоподымалъщик», 
«телефон», чем «далънеразговорня», «пролетарии», чем «го
лодранцы», но там, где можно найти коренное русское 
слово, нужно его находить» (Толстой А.Н. Собр. соч. в
10-ти томах. Т. 10. -  М., 1961, с. 82).

Тропы. Создавая словесные образы, писатели отбира
ют материал из различных лексических групп. При анали
зе языка художественного произведения недостаточно 
просто указать на присутствие той или иной категории 
лексики. Необходимо обязательно выяснить их роль в ре
альном контексте. Значение слова проявляется в его соче
тании с другими словами. Некоторые слова могут упот
ребляться только в одном значении (аспирин, грач — од
нозначные слова); другие — в нескольких значениях (до
рога, герой, беглый, широкий, горячо -  многозначные 
слова).

«Смысл слова в художественном произведении никог
да не ограничен его прямым номинативно-предметным 
значением». Буквальное значение слова в тексте «обраста
ет новыми, иными смыслами», - отмечал В. Виноградов. 
И далее продолжал: «В контексте всего произведения сло
ва и выражения, находясь в тесном взаимодействии, при
обретают разнообразные дополнительные смысловые от
тенки, воспринимаются в сложной и глубокой перспек-



гиве целого» (Виноградов В. О языке художественной ли
тературы. — М., 1959, с. 171).

Сразу оговоримся. Четкой классификации изобрази- 
тельно-выразительных средств в литературоведении нет. 
Одни ученые предлагают разделить их на две группы: 
стилистические фигуры и тропы. Так, Квятковский от
носит к стилистическим фигурам сравнение и олицетво
рение. Г Абрамович сравнение и эпитет называет специ
альными изобразительными средствами языка. В словаре 
литературоведческих терминов мы читаем: «К тропам от
носятся метафора, метонимия... Есть основания отнести к 
тропам эпитет, сравнение, иронию, гиперболу» (Словарь 
литературоведческих терминов. Под ред. Л. Тимофеева, М., 
1975, с. 190). Краткая литературная энциклопедия к тро
пам относит синекдоху, метонимию, иронию, метафору. 
Литературный энциклопедический словарь — метафору, 
эпитет, перифразу, сравнение, при этом подчеркивая, 
что «как вид метонимии все еще рассматривается синек
доха, недостаточно выяснены отношения метафора — оли
цетворение, символ и атегория, а также оксюморон».

Наиболее последовательной представляется точка зре
ния Л. Тимофеева, считающего, что сравнение, эпитет, 
гиперболу, метафору, синекдоху тоже следует отнести к 
тропам, т.к. они тоже основаны на перенесении значения 
с одного предмета на другой.

Тропы (от греч. tropos -  поворот, оборот речи) -  сло
ва, употребляемые в переносном значении для характе
ристики какого-либо явления. Переносное значение вто
рично. Оно возникает на основе ассоциативных связей 
между понятиями. Наличие сходства у предметов является 
предпосылкой к тому, что название одного предмета на
чинает использоваться для наименования другого пред
мета. Именно так возникает новое, переносное значение 
слова. Например: Горит восток зарею новой (А. Пушкин).

В. Белинский, говоря о значении употребления тро
пов, особо подчеркивал, что «тропы породила необходи
мость образного выражения». М. Лермонтов передает чув
ства Печорина к княжне Мэри в последнюю их встречу: 
«Она обернулась ко мне бледная, как мрамор, только глаза 
ее чудесно сверкали». В сравнении «как мрамор» и в эпите
те «чудесно» сквозит восхищение Печорина.



В художественной литературе анализ тропов имеет 
смысл, только если их рассматривать как средство изоб
ражения жизни, т.е.рассматривать их не только в фор
мальном, но и в содержательном плане. «Для поэтическо
го мышления в тесном смысле слова троп есть всегда 
скачок от образа к значению» (Потебня А.А. Эстетика и 
поэтика. — М., 1976, с. 421).

К словам, которые употребляются не в прямом, а в 
переносном значении относятся: эпитет, оксюморон, срав
нение, метафора, олицетворение, метонимия, синекдо
ха, гипербола, литота, аллегория, символ, перифраза, 
ирония. Уместное употребление слов в переносном значе
нии делает речь яркой, образной и выразительной. 

Рассмотрим основные виды тропов.
Эпитет (от греч epiteton — букв, приложенное) — са

мый распространенный вид тропа. Это художественное (ав
торское) определение, которое подчеркивает существен
ную для данного контекста черту в изображаемом явле
нии. Сравним два выражения:

«малиновое варенье» и «малиновый берет». Сочетание 
«малиновое варенье» используется в прямом значении. Мы 
понимаем, что речь идет о ягоде, из которой сварили 
варенье, а во втором случае имеется в виду только цвет 
ягоды — словосочетание «малиновый берет» используется 
в переносном значении.

Обычно в эпитете автор выделяет тот признак, кото
рый кажется ему наиболее характерным для данного кон
текста. Отметим, что хотя эпитетами могут быть различ
ные части речи, чаще они выражены прилагательными: 

Но люблю я, весна з о л о т а я ,

Твой сплошной, чудно смешанный шум;

Ты ликуешь, на миг не смолкая,

Как дитя, без заботы и дум. (Н. Некрасов). 
Писатели используют индивидуально-авторские 

эпитеты, которые придают явлениям неповторимое свое
образие. При этом писатели часто выходят за рамки нор
мативных предписаний. Так в словаре Ожегова указыва
ется, что прилагательное дремучий употребляется в тех 
случаях, когда говорится о лесе Но в художественных 
произведениях мы встречаем сочетания: дремучая степь



(В. Солоухин), дремучие сады (О. Берггольц), дремучий 
ветер (И. Сельвинский), дремучая борода (М. Горький,
А.Н. Толстой), дремучие глаза (В. Лидин) и т.п. В русской 
литературе XIX — XX веков при слове тишина встрети
лось более 200 эпитетов. Приведем наиболее редкие из 
них: гордая (М. Кольцов), зеркальная (А.Н. Толстой), зо
лотая (Т. Тэсс), голубая (А. Грин), стылая (Ю. Бондарев), 
липкая (Костерин). Индивидуально-авторские эпитеты к 
слову голос: безусый (М. Шагинян), вязкий, обветренный 
(М. Шолохов), серый (М. Горький), утренний (А. Блок). Не 
менее богато эпитетами слово улыбка: гипсовая (К. Фе
дин), замерзшая (М. Шолохов), крылатая (А. Жаров), ми
нистерская (А. Твардовский), резиновая (Ю. Бондарев), 
увилистая (Вересаев).

В художественных текстах наблюдается и употребление 
фольклорных (постоянных) эпитетов: тройка борзая, раз
гулье удалое, сердечная тоска (А. Пушкин); завидная доля, 
молодецкая доля, конь лихой, буйная головушка, темная 
ночь (М. Лермонтов).

Разновидностью эпитета является оксюморон или ок
симорон (с греч. oxymoron — остроумно-глупое) — соче
тание противоположных по значению слов, в результате 
которого возникает новое смысловое значение. Эта «не
совместимость» составных оксюморона придает ему осо
бую экспрессивность: он делает высказывания яркими и 
запоминающимися. Оксюморон часто используется в бы
товой речи: живая смерть, зеленые чернила, умный дурак, 
сладкие муки...

Чаще всего оксюморон строится на сочетании суще
ствительного и прилагательного, реже -  наречия и гла
гола:

Смотри, ей весело грустить

Такой нарядно обнаженной (А. Ахматова).
Оксюморон иногда выносится в заглавие произведе

ния: «Живой труп» Л. Толстого, «Оптимистическая траге
дия» В. Вишневского, «Горячий снег» Ю. Бондарева.

Сравнение (от лат. comparatio) -  троп, основанный на 
сходстве двух предметов или явлений. Чаще всего сравни
вается предмет более знакомый с менее знакомым:



На мысли, дышащие силой,
Как жемчуг, нижутся слова (М. Лермонтов).

Стихотворение М. Лермонтова «Поэт» строится на со
поставлении поэзии с кинжалом. Первая часть — история 
кинжала. В прошлом в руках воина это — «клинок надеж
ный, без порока». Во второй части разговор идет о поэзии. 
В седьмой строфе (композиционном центре стихотворе
ния) автор размышляет о назначении поэта и поэзии.

Бывало у мерный звук твоих могучих слов 
Воспламенял бойца для битвы,
Он нужен был толпе, как чаша д м  пиров,
Как фимиам в часы молитвы.

И далее:
Твой стих, как божий дух, носился над толпой...
И, отзыв мыслей благородных,
Звучал, как колокол на башне вечевой 
Во дни торжеств и бед народных.

То, что М. Лермонтов дает сравнения в постоянном 
нарастании, придает особую торжественность стихам. Эмо
ционально-смысловой характер сравнений подчеркивает 
высокое назначение поэзии в прошлом.

В качестве примера того, что сравнение может лежать в 
основе всего произведения, можно привести стихотворе
ния «Нищий» М. Лермонтова, «Жизнь наша в старости — 
изношенный халат» П. Вяземского и многие другие. Оста
новимся на стихотворении Е. Баратынского:

Сначала мысль, воплощена 

В  поэму сжатую поэта,
Как дева юная, темна 
Для невнимательного света;

Потом, осмелившись, она 

Уже увертлива, речиста,
Со всех сторон своих видна,

К а к  и с к у ш е н н а я  ж е н а  

В свободной прозе романиста;

Б о л т у н ь я  с т а р а я , затем 
О н а ,  подъемы крик нахальной,
Плодит в полемике журнальной 
Давно уж ведомое всем.



Поэт юмористически рассказывает о жизни женщины. 
В молодости это робкая таинственная дева; потом уже ли
шенная загадочности зрелая женщина, и, наконец, ста
рая нахальная болтунья. Но это внешняя сторона стихот
ворения. На самом деле Е. Баратынский говорит о том, 
как сложная мысль превращается в пошлый штамп.

Сравнение состоит из двух частей — из того, что срав
нивается, и из того, с чем сравнивается. Эти части чаще 
всего соединяются союзами как, что, будто, словно, точ

норовно, похож', как будто:
Как уголь в кузне, остывает день (Зульфия);

Как два костра, глаза твои я вижу... (М. Цветаева);
Пылает солнце, будто пламя ада
Уже зажглось над нашей стороной (Л. Лрипов).

Довольно часто встречаются бессоюзные сравнения:
Гордость и робость — родные сестры,

Над колыбелью, дружные, встали (М. Цветаева);

Сердце без мечты — без крыльев птица (Зульфия).

Встречаются сравнения (также без союзов), когда вто
рая часть дается в форме винительного падежа с предло
гом под:

Они... сидели в столовой, оклеенной дорогими, под 
дуб, обоями (М. Шолохов).

Особый случай представляют собой используемые в 
сравнении формы творительного падежа:

Я  волком бы выгрыз бюрократизм (В. Маяковский);

Рыбкой трепещет волна (Зульфия).

Вчера еще — в ногах лежал!

Равнял с Китайскою державою!
Враз обе рученьки разжал, -
Жизнь выпала - копейкой ржавою! (М. Цветаева).

Сравнение может быть образовано сравнительной сте
пенью прилагательного:



Нет на свете девицы
Краше польской царицы (А. Пушкин).
Сравнения могут быть прямыми и отрицательными. Все 

вышеприведенные примеры являются прямыми сравне
ниями. В отрицательных сравнениях противопоставляемые 
явления сближаются, выявляется их сходство:

Не твоя вина -  мой грех (М. Цветаева). 
Отрицательные сравнения были широко распростра

нены в устной народной поэзии. Часто обращались к ним 
и классики — М. Лермонтов, Н. Некрасов и др.:

Не сияет на небе солнце красное,
Не любуются им тучки синие:
То за трапезой сидит во златом венце,
Сидит грозный царь Иван Васильевич (М. Лермонтов). 
Кроме того, сравнения бывают простыми:
Где обезьянки прыгают, как дети,
А смотрят — как больные старички (Н. Матвеева); 
Медным зеркалом горит сухой закат (Н. Матвеева) 
и развернутыми. Развернутые сравнения поясняют ту 

или иную особенность изображаемого более многогранно: 
Любовь, любовь — г,тсит преданье —
Союз души с душой родной —
Их съединенье, сочетанье,
И роковое их ашянье
И... поединок роковой... (Ф. Тютчев).
Ярким примером развернутого сравнения может слу

жить стихотворение М. Лермонтова «Нищий», где автор 
сравнивает нищего, страдающего от «глада, жажды и стра
данья», обманутого злым человеком, и себя, надеющего
ся на взаимность в любви и также обманутого в своих 
надеждах.

Сравнение в художественном произведении выполня
ет различные функции:

1) описательно-изобразительную:
Я помню чудное мгновенье:
Передо мной явилась ты ,
Как мимолетное виденье,
Как гений чистой красоты (А. Пушкин).

На то он и поэт,
Что легок, словно птица,



Хоть груз его тяжел,
Как снежная гора (А. Арипов).

В истории России есть страницы,
И красотой и болью налиты,
Как будто бы ивановские ситцы:
Ие разберешь, где кровь, а где цветы

(Е. Евтушенко).
И малиновые костры,
Словно розы, я снегу цветут 

(А. Ахматова)
Тот же тип сравнений характерен и для многих произ

ведений М. Горького. В рассказе «Челкаш» читаем: «Чел- 
каш сухой, длинный, нагнувшийся вперед и похожий на 
птицу, готовую лететь куда-то...

2) экспрессивную или эмоционально-выразительную. 
Обращаясь к морю, выражая свою грусть при мысли о 
разлуке с ним А. Пушкин пишет:

Как друга ропот заунывный,
Как зов его в прощальный нас,

Твой грустный шум, твой шум призывный 
Услышал я в последний раз. (А. Пушкин).

В стихах поэта-фронтовика Алексея Суркова, тоскую
щего по любимой, читаем:

Бьется в тесной печурке огонь,
На поленьях смола, как слеза...

А в светлых воспоминаниях С. Есенина его возлюблен
ная:

С алым соком ягоды на коже,
Нежная, красивая была 

На закат ты розовый похожа 

И, как снег, лучиста и светла.

Глубоким философским смыслом наполнено сравне
ние у М. Цветаевой:

Я счастлива жить образцово и просто:
Как солнце - как маятник -  как календарь.

Быть светской пустынницей стройного роста, 
Премудрой — как всякая божия тварь.
Знать: Дух — мой сподвижник, и Дух — мой вожатый\ 
Входить без докладу, как луч и как взгляд.
Жить так, как пишу: образцово и сжато,



Как бог повелел и друзья не велят.
А вот отрывок из прозы:
Вошел Тяпа, держа голову, как козел, собравшийся 

бодаться (М. Горький).
Метафора (от греч. metaphora перенесение) — троп, 

основанный на сходстве двух предметов или явлений, это 
скрытое сравнение.

Если в сравнении присутствуют две части (то, что срав
нивается, и то, с чем сравнивается), то в метафоре пер
вая часть только подразумевается. Поэтому можно утвер
ждать, что метафора — это всегда загадка. Она заставляет 
работать воображение читателя. Вот как говорит о при
вычной бессоннице Б. Пастернак:

Ведь ночи играть садятся в шахматы 

Со мной на лунном паркетном полу.

Как и любой троп, метафора — способ построения 
образа:

Желтел, облака пожирая, песок.

Предгрозье играло бровями кустарника.

И  небо спекалось, упав на кусок 

Кровоостанавливающей арники. (Б. Пастернак).

Метафора Б. Пастернака позволяет нам понять состоя
ние человека, решившегося наконец-то сделать предло
жение и получившего отказ. Для Б. Пастернака метафора
-  своеобразная скоропись человеческого духа, вызванная 
необходимостью для поэта «написать целую вселенную». 
Поэт хотел восстановить в своем творчестве нарушенную 
целостность мира и весь этот мир вместить в поэзию.

Великое у него становится малым, далекое -  близким. 
Но и наоборот: малое становится великим. В его творче
стве Время превращается в Вечность:

И полусонным стре/там лень 

Ворочаться на циферблате,
И дольше века длится день 

И не кончается объятье.

Автор создает образ счастья, картину вечности.
Метафоричность — одно из главных свойств художе

ственного мышления. Метафора делает образ более выра
зительным.



И так же весело и свойски,
Как те арбузы у ворот,
Земля мотается в авоське 
Меридианов и широт (Л. Вознесенский).

Иногда метафора несет сатирическую нагрузку: «За 
соседним столиком служащие хрюкнули в чернильницы» 
(И. Ильф и Е. Петров).

Метафоры бывают простые и развернутые. Простая ме
тафора:

Из золотых ножон не вырвешь свой клинок, 
Покрытый ржавчиной презренья

Так говорит М. Лермонтов о поэзии, которая переста
ла быть действенной, служить народу.

Изба-старуха челюстью порога
Жует пахучий мякиш тишины. (С. Есенин).
Развернутые метафоры состоят из нескольких фраз: 

Там, где капустные грядки 
Красной водой поливает восход,
Клененочек маленький матки 
Зеленое вымя сосет. (С. Есенин).

В рассказе «Калинин» (из цикла «По Руси») М. Горь
кий приводит такую эмоциональную метафору:

«В бурные осенние дни на берегу моря как-то особенно 
весело и бодро: песни ветра и волн, быстрый бег обла
ков, и в синих провалах неба купается солнце, как увя
дающий чудесный цветок, — в этом видимом хаосе чув
ствуешь скрытую гармонию нетленных сил земли — ма
ленькое человечье сердце объято мятежным пламенем и, 
сгорая, кричит миру:

— Я тебя люблю!
Страшно хочется жить, -  так жить, чтоб смеялись 

старые камни и белые кони моря еще выше вставали бы 
на дыбы; хочется петь хвалебную песню земле, чтоб она, 
опьянев от похвал, еще более щедро развернула богатства 
свои...

Но слова тяжелы, точно камни, убивая фантазию, они 
ложатся над трупом ее серым холмом, — смотришь на 
себя пред этой могилой и смеешься над собою».

А иногда и целое произведение строится на разверну



той метафоре. К таким произведениям относятся стихот
ворения А. Пушкина «Телега жизни», «В степи мирской, 
печальной и безбрежной»; М. Лермонтова «Парус»; А. Ари- 
пова «Камыш», «Золотая рыбка».

В стихотворении «В степи мирской, печальной и без
брежной» А. Пушкин говорит о трех важных вехах в жиз
ни каждого человека: о мятежной юности, о вдохновен
ной зрелости и холодной старости:

В степи мирской, печальной и безбрежной, 
Таинственно пробились три ключа:
Ключ юности, ютч быстрый и мятежный,
Кипит у бежит, сверкая и журча.
Кастальский ключ волною вдохновенья 
В степи мирской изгнанников поит.
Последний ключ — холодный ключ забвенья,
Он слаще всех жар сердца утолит.

Следует отметить и некоторые прозаические произве
дения, также построенные на развернутой метафоре: «Ма
стер и Маргарита» М. Булгакова, «Белка» А. Кима, «Чере
паха Тарази» Т. Пулатова и др.

Метафоричность мышления — характерная черта и та
ких авторов, как В. Маяковский, Б. Пастернак, Ю. Оле- 
ша, А. Платонов.

Определения, одновременно выполняющие роль и эпи
тетов, и метафор, называются метафорическими эпитета
ми. В художественной литературе мы часто встречаем соче
тания: утро седое, железный стих, свинцовые веки, лохма

тые тучи, широкая степь.

К разновидностям метафоры часто относят олицетво
рение и аллегорию.

Олицетворение — троп, основанный на перенесении 
признаков живого существа на неодушевленные предме
ты, понятия и явления природы. 

деревья, звери, птицы,
...Большие, сильные, мохнатые, живые,

...Сошлись в кружок и на больших гитарах,
На дудочках, на скрипках, на волынках 
Вдруг заиграли утреннюю песню,

Встречая нас...

(Н. Заболоцкий)



В прохладный вечер над ручьем 
Две пары глаз горят.
И звезды с месяцем тайком 
О счастье говорят.

(Зульфия).
Луни к ним в душу не сходили,
Весна в груди их не цвела,
При них леса не говорили 
И ночь в звездах нема была

(Ф. Тютчев).
У Э. Багрицкого «уходило солнце», «облака летели», 

«ветер налетал»... Очень часты олицетворения у С. Есе
нина:

Пусть порой мне шепчет синий вечер...

Поет зима, аукает...

По-осеннему сыплет ветер,
По-осеннему шепчут листья ...
Как особый тип олицетворения выделяют персонифи

кацию -  представление понятий и явлений природы в 
виде живого человеческого существа:

«Л лес все пел свою мрачную песню» (М. Горький); 
«...деревья стояли молча и неподвижно днем... И еще 

плотнее сдвигались вокруг людей по вечерам» (М. Горь
кий);

«...степь вздыхала, как бы наслаждаясь простором и 
чистотой воздуха» (М. Горький).

Еще одна разновидность метафоры -  аллегория (от греч. 
allegoria - иносказание). Аллегория чаще всего охватывает 
произведение целиком. Аллегория — изображение отвле
ченного, абстрактного понятия в предметном образе. Еще 
в устном народном творчестве мы встречаемся с соколом 
и соколицей, павлином и павой, т.е. с женихом и невес
той. В сказках и баснях лиса — иносказательное изображе
ние хитрого человека, заяц — трусливого, ворона — глу
пого. На аллегориях строятся многие пословицы (Пова
дился кувшин по воду ходить — там ему и голову сло
жить) и загадки (Не лает, не кусается, а в дом не пус
кает).



В классической литературе мы также встречаемся с ал
легорическими образами. Это герои сказок М. Салтыкова- 
Щедрина, «глупые пингвины», стонущие чайки и гагары 
в «Песне о Буревестнике» М. Горького и др. На аллегори
ях построены стихотворения Р. Казаковой «Живут на све
те дураки», Н. Матвеевой «Речь в защиту мыльных пузы
рей», А. Арипова «Золотая рыбка». Аллегорические обоб
щения этих авторов носят концептуальный характер. При
ведем в качестве примера стихотворение А. Арипова:

Осенний пруд. Витает паутина.
Плывешь. Твои моря не глубоки.
Среди кувшинок, зарослей и тины
Мерцают золотые плавники.

Откуда здесь ты, рыбка золотая?
Гнилые сучья. Комары. Туман.
Плывет спокойно, ничего не зная,
И мнится ей, что это — океан...

Символ (от греч. symbolon — условный знак) — образ 
с максимальной степенью обобщенности и экспрессии. 
Символ выражает отличительные черты какого-либо со
бытия или явления. Л. Тимофеев считает, что «точное от
личие» аллегории от символа «вряд ли осуществимо на 
практике» (Л. Тимофеев. Основы теории литературы. — 
М., 1971). Другие исследователи (Э. Фесенко, А. Квятковс- 
кий) выделяют как отличительную черту символа его 
эмоциональность и психологизм. Эту мысль подтверждает 
высказывание В. Набокова о трансформации образа в сим
вол: «Шляпная коробка, которую городничий надевает 
на голову, когда, облачившись в роскошный мундир, в 
рассеянности спешит навстречу грозному призраку, - чи
сто гоголевский символ обманного мира».

Образ «черного неба» и «ослепительно сияющего чер
ного диска солнца» в реалистической эпопее М. Шолохо
ва «Тихий Дон» являются символом отчаяния человека, 
потерявшего надежду на счастье.

В истории литературы встречаются примеры, когда все 
произведение приобретает значение символа: «Дорога жиз



ни» Е. Баратынского, «Пленным рыцарь», «Тучи» М. Лер
монтова. Многие художественные образы-типы, с пре
дельной выразительностью воплощающие определенные 
идеи, становятся символами. Например, образ Плюшкина 
в «Мертвых душах» Н. Гоголя символизирует скупость, 
Иудушки Головлева в романе М. Салтыкова-Щедрина 
«Господа Головлевы» - предательство, образ Яго в траге
дии В. Шекспира «Отелло» - вероломство и т.п.

Названия отдельных классических произведений так
же символичны. В пьесе А. Островского гроза является сим
волом очищения, в рассказе Л. Андреева красный смех — 
символ безумия войны.

Метонимия (с греч. nimios — имя и metha — пере-, 
через---- переименование) -  вид тропа, в основе которо
го лежит принцип смежности. При этом происходит заме
на одного понятия другим. Между словами, которые обо
значают эти понятия, существует внешняя или внутрен
няя связь.

Мы часто используем метонимию в нашей речи. Мы 
говорим: «Я сегодня читал Есенина», вместо того, чтобы 
сказать «произведения Есенина». Часто встречается мето
нимия в названиях тканей, блюд, вин, оружия, одежды: 
макинтош, бостон, винчестер...

Можно выделить несколько видов метонимий: 
а) вместо предмета используется имя его создателя: 

Попробуйте купить Ахматову.
Вам букинисты объяснят, 
что черный том ее агатовый 
куда дороже, чем агат.

(А. Вознесенский)
По улице Горького — что за походка! — 
Красотка плывет, как под парусом лодка,
А в сумке «модерной» впритирку лежат 
Пельмени, Есенин, рабочий халат 

(Ю. Друнина).
б) вместо названия предмета используется название 

вещества или материала, из которого он сделан:
Не то на серебре - на золоте едал (А. Грибоедов)
в) вместо действия называется орудие действия, ре

зультат действия:



В какую бездну сбросить я смогу 
Все то, что путешествовать мешало?
В огне какого гнева я соэ/сгу 
Мое перо, что долго так молчало?

(З у л ь ф и я )

Их села и нивы за буйный набег
Обрек он мечам и пожарам (Л. Пушкин)

г) вм есто  лю дей  назы вается м есто, где он и  находятся:
Что есть на свете -  ненависть и миаость, 
Чем озадачен Запад и Восток —
Все у поэта в сердце уместилось 
И все звучит в строках и между строк

(А. А рипов).

Щеголяет Париж в сапожках,
Именуемых «а-ля-рюс» (Ю. Друнина)

Кахетия пела, гордясь в октябре 
своим урожаем богатым (Н. Заболоцкий)

д) вм есто  всего предм ета или явл ен и я  н азы вается  к а 
к о й -л и б о  его  атрибут:

И богу нравится, как расступаются 
Платки, треухи и картузы (Е. Евтушенко)

е) вм есто  к о н к р е ти к и  и спользую тся о б о б щ ен н ы е п о 
н яти я :

На постой приходят в замок 
Батареи и полки (J1. Мартынов)

М е то н и м и я  уси ли вает вы р ази тел ьн о сть  ху д о ж ествен 
ной  речи. О н а п ом огает вы делить н аиболее важ н ое в д а н 
ной  си туац и и . Т ак , н ап ри м ер , у Н овеллы  М атвеевой  ч и 
таем :

За что седой Восток так долго и упрямо Хайама избе
гал?..

Синекдоха — р азн ови д н ость  м етон и м и и , п ер е н ес ен и е  
зн а ч е н и я  с одного  предм ета на другой по к о л и ч ес тв е н н о 
му п ри зн аку . С ущ ествует н еско л ько  видов синекдохи :

а) и сп ользован и е ед и н ствен н ого  числа вм есто м н о ж е
ствен н ого :

И гордый внук славян, и финн, и ныне дикий
Тунгус, и друг степей калмык (Л. Пушкин)
П о эт , п ер е ч и с л я я  н ар о д ы , н ас ел яю щ и е Русь (с л а в я 



нин, финн, тунгус, калмык), дает представление и о гео
графических просторах России.

И раб судьбу благословил (А. Пушкин), 
т.е. все крепостные крестьяне Онегина.
Сто тысяч лет подряд п о г о н щ и к  бил осла

(И. Матвеева).

б) использование множественного числа в значении 
единственного:

Отелло, нет тебя. Зато остались Я г о .
Я слышу, как стучат их подлые сердца (А. Арипов)
в) использование части явления в значении целого: 
Станет ноша моя
Легка,

Если путнику в бездорожье 
Пригодится моя с т р о к а  

(Л. Татьяничева),
т.е. поэзия.
г) использование целого в значении части:
Свободы, Гения и Славы палачи (М. Лермонтов) 

Перифраз(а) (от греч. pariphrasis — описательное вы
ражение, окольный оборот) — троп, в основе которого 
лежит замена слова описательным выражением, раскры
вающим какие-либо важные признаки, свойства или ка
чества лица, явления или предмета. А. Пушкин называет 
Евгения Онегина: «философ в восемнадцать лет», «мод 
воспитанник примерный», «этот пасмурный чудак, убийца 
юного поэта». Или М. Ломоносов говорит об императрице:

Великая Петрова дверь 
Щедроты отчи превышает.
М. Лермонтов слово «Новгород» заменяет оборотом «во

инственных славян святая колыбель».
Разновидностью перифраза являются эвфемизмы (от 

греч. euphemismos, от ей хорошо, phemi — говорю) — 
это слова и выражения, которые по каким-либо причи
нам произносить нельзя. Во второй части эпиграммы на 
М. Качевского «Журналами обиженный жестоко» А. Пуш
кин использует эвфемизмы, хотя повторяет резкую мысль 
о журналисте, высказанную в начале произведения:

Иная брань, конечно, неприличность.
Нельзя писать:



Такой-то де с т а р и к ,
Ko3eji в очках, плюгавый клеветник,
Я зол и  п о д л :  все это будет личность,
Но можете печатать, например,
Что господин П а р н а с с к и й  с т а р о в е р  

В своих статьях б е с с м ы с л и ц ы  о р а т о р ,
Отменно вял, отменно скучноват,
Т я ж е л о в а т  и  д а ж е  т у п о в а т ;

Тут не лицо, а только литератор.
Гипербола (от греч. hyperbole - преувеличение) — троп, 

основанный на преувеличении признаков, свойств како
го-либо предмета, явления или действия. Часто гиперболу 
называют художественным преувеличением. К гиперболе 
часто обращались Н. Гоголь, М. Салтыков-Щедрин, В. 
Маяковский:

Л с/яо сорок солнц закат пылал (В. Маяковский);
Гипербола — излюбленный прием Леонида Мартыно

ва:
Чернил извел ведро! (Л. Мартынов);
Ручьи печали вновь пошли к слиянью
С морями слез... (Л. Мартынов)
Литота (от греч. litotes - простота) -  художественное 

преуменьшение признаков, свойств какого-либо предме
та, явления или действия. У В. Жуковского:

Жил маленький мальчик:
Был ростом он с пальчик,
Лицом был красавчик,
Как искры глазенки,
Как пух волосенки.

Гипербола и литота в художественном произведении 
используются для усиления эмоциональной оценки и са
тирического пафоса. В повести «Невский проспект» Н. Го
голь описывает женщин, у которых «талии никак не тол
ще бутылочной шейки». Они гуляли в платьях с рукава
ми, которые «похожи на два воздухоплавательные шара, 
так что дама вдруг бы поднялась в воздух, если бы не 
поддерживал ее мужчина».

Гротеск (от франц. grotesque, итал. grottesco - причудли
вый) основан на фантастике, смехе, гиперболе. Гротеск 
это «причудливое сочетание фантастического и реально



го, прекрасного и безобразного, трагического и комичес
кого, правдоподобия и карикатуры» (ЛЭС. — М., 1987). 
Примерами использования гротеска могут служить пьесы
В. Маяковского «Клоп» и «Баня», его стихотворение «Про
заседавшиеся», роман М. Булгакова «Мастер и Маргари
та» и другие произведения.

Ирония (от греч. eironeia — насмешка, притворство) — 
троп, содержащий насмешку. Ирония раскрывает авторс
кое отношение к изображаемому предмету. Она может при
сутствовать в художественном тексте в нарочито преуве
личенной форме. У Н. Гоголя половой в трактире был 
«живым и вертлявым до такой степени, что даже нельзя 
было рассмотреть, какое у него было лицо». А «мужчины 
здесь, как и везде, были двух родов: одни тоненькие, кото
рые все увивались около дам... Другой род муэ/счин состав
ляли толстые или такие же, как Чичиков, то есть не так, 
чтобы слишком толстые, однако же и ие тонкие. Эти, 
напротив того, косились и пятились от дам и посматри
вали только по сторонам, не расставлял ли где губерна
торский слуга зеленого стола для виста... Увы! Умеют 
лучше на этом свете обделывать дела, нежели тоненькие». 
Используя карикатурное преувеличение, Н. Гоголь под
черкивает, высвечивает одну яркую, забавную и суще
ственную черту, которая раскрывает главное в образе. Так, 
вертлявость полового — это черта, выработанная его ла
кейской практикой.

Иногда в произведении содержится лишь ироничес
кий намек, который освещает какую-либо часть художе
ственного текста. Н. Гоголь говорит, что гостиницы и по
кой в городке были «известного рода» и тут же поясняет, 
что проезжающие получают здесь «покойную комнату с 
тараканами, выглядывающими, как чернослив, из всех 
углов, и дверью в соседнее помещение... где устраивается 
сосед, молчаливый и спокойный человек, но чрезвычай
но любопытный, интересующийся знать о всех подроб
ностях проезжающего».

Упомянув о домах с «вечным мезонином, очень кра
сивым», Н. Гоголь тут же иронически поясняет: «по мне
нию губернских архитекторов».

Ирония — основной прием в романах И. Ильфа и Е. 
Петрова. Причем авторы придают ей лирическую интона-



цию, которой смягчают остроту. Ильф и Петров говорят 
об обыденных, подчас заурядных вещах задушевно и при 
этом добиваются иронического звучания: «... весенние ве
чера были упоительны, грязь под луной сверкала, как 
антрацит...» Авторы нарочито сочетают «высокое» и «низ
кое». Вспомним письмо отца Федора к жене:

«Сделай:
1) Мою летнюю рясу в чистку отдай (лучше 3 р. за 

чистку отдать, чем на новую тратиться), 2) здоровье бе
реги, 3) когда Гуленьке будешь писать, упомяни не
взначай, что я к тетке уехал в Воронеж» («Двенадцать 
стульев»).

Сарказм (от греч. sarkasmos — терзание) — злая, горь
кая насмешка, изобличающая явления, опасные по сво
им общественным последствиям. В стихотворении «Раз
мышления у парадного подъезда» Н. Некрасов говорит о 
«владельце роскошных палат»:

Ты уснешь, окружен попечением
Дорогой и любимой семьи
(Ждущей смерти твоей с нетерпением).

Поэтический синтаксис. «В поэзии любой речевой эле
мент превращается в фигуру поэтической речи» (Якобсон 
P.O. Лингвистика и поэтика. / /  Структурализм: за и про
тив. -  М., 1975, с. 228).

Образная выразительность художественной речи зави
сит не только от выбора лексических средств, но и от 
того, как эти слова сочетаются в синтаксических конст
рукциях и с какой интонацией они произносятся.

Отбор синтаксических средств зависит от особеннос
тей стиля автора и от объекта изображения. Если в худо
жественном произведении преобладают диалоги, то и син
таксис соответствует нормам устной речи. Общеизвестно, 
что сложный синтаксис произведений Л. Толстого объяс
няется его манерой психологического анализа.

Академик И.И. Давыдов утверждал, что «словораспо- 
ложение есть одна из великих тайн слога: не ведающий 
этой тайны несовершенно умеет писать» (И. И. Давыдов. 
Опыт общесравнительной грамматики русского языка. — 
СПб, 1854, с. 478). А. Чехов подчеркивал, что успех пи



сателя часто кроется в синтаксисе. Я. Мукаржовский в 
работе «Главы из чешской поэзии» указывал, что «произ
ведение есть не только синтаксическая форма и мелоди
ческая формула, но это также, и это самое главное, есть 
способ мышления, способ выражения отношения к дей
ствительности» (В кн.: А.И. Ефимов. Стилистика художе
ственной речи. — М., 1961, с. 416).

Специальные средства построения речи получили на
звание синтаксических фигур или фигур поэтического 
синтаксиса. Они придают речи эмоциональную окраску, 
способствуют ее индивидуализации. На синтаксический 
строй языка откладывает отпечаток и время.

Рассмотрим некоторые из фигур. Наиболее распростра
нены те из них, которые основаны на повторении от
дельных слов, словосочетаний или предложений, имею
щих основную смысловую нагрузку. Повтор играет также 
большую роль в построении предложения и для выраже
ния особой экспрессивности отрывка. К повторам относят 
рефрен, анафору, эпифору, стык или подхват.

Повторы могут быть константными (следующими один 
за другим):

Мильоны — вас. Нас — тьмы и тьмы, и тьмы
(А. Блок);

Как грустно мне твое явленье,
Весна, весна, пора любви! (А. Пушкин);

...тоской
Исполнены — и звуки чередой,
Как слезы, тихо льются, льются (М. Лермонтов).
Кроме того, различают и дистантные повторы (разде

ленные другими элементами текста):

Не сияет на небе солнце красное,
Не любуются им тучки синие:
То за трапезой сидит во златом венце,
Сидит грозный царь Иван Васильевич

(М. Лермонтов)
Всегда скромна, всегда послушна,
Всегда как утро весела (А. Пушкин).



Просаподосис, кольцо (с греч. prosapodosis — сверхпри
бавка) — повтор слова или словосочетания в начале и в 
конце одного и того же стиха:

К о н я , к о н я ,  полцарства за к о н я !  (В. Шекспир). 
Редеет облаков летучая гряда;

З в е з д а  вечерняя, печальная з в е з д а ,

Твой луч осеребрил увядшие равнины,
И дремлющий залив, и черных скал вершины

(А. Пушкин).
Стык -  повторение слова или выражения в конце од

ного стиха или фразы и в начале следующего стиха или 
фразы:

Ты поведай нам, старшой наш брат,
Что с тобой случилось, приключилося,
Что послал ты за нами в о  т е м н у ю  н о ч ь ,

В о  т е м н у ю  н о ч ь  м о р о з н у ю ?

(М. Лермонтов)
О, весна, б е з  к о н ц а  и  б е з  к р а ю  —

Б е з  к о н ц а  и  б е з  к р а ю  мечта! (А. Блок)
Анафора (от греч. anaphora - вынесение) -  единонача- 

тие — повторение одного слова или выражения в начале 
двух или нескольких стихов, фраз, строф. Приведем при
мер словесной анафоры:

Последняя тучка рассеянной бури!
О д н а  т ы  несешься по ясной лазури,
О д н а  т ы  наводишь унылую тень,
О д н а  т ы  печалишь ликующий день.

(М. Лермонтов).
В стихотворении К. Симонова «Жди меня» семь из две

надцати строк начинаются со слова «жди». Автор исполь
зует в качестве основного способ смысловой организации 
речи, развивает тему верности своей любви. Кроме того, 
оригинально многократное повторение слова «жди», ко
торое служит целям синтаксической градации.

Стихотворение М. Лермонтова «Когда волнуется жел
теющая нива» состоит из одной фразы, которая делится 
автором на четыре строфы. Три из них начинаются словом 
«когда». Это пример строфической анафоры.

Анафора может быть и звуковой, т.е. основанной на 
повторении отдельных созвучий:



Отворите мне темницу,
Дайте мне сиянье дня,
Черноглазую девицу,

Черногривого коня (М. Лермонтов).
Эпифора (от греч.epiphora- добавка) — повтор одного 

слова или группы слов в конце нескольких стихов или 
строф:

Фестончики, все фестончики: пелеринка из фестончи
ков, на рукавах фестончики, эполетцы из фестончиков, етшзу 
фестончикиу везде фестончики (Н.В. Гоголь).

В стихотворении «Моя родословная» перед нами стро- 
фичная эпифора — восемь строф заканчиваются словом 
«мещанин». Все строфы стихотворения Н.А. Некрасова 
«Нравственный человек» заканчиваются словами: «Я ни
кому не сделал в жизни зла».

В восточной поэзии эпифора используется в рубаи: 
Бывает: тайны мира открывает человек,
Загадки судеб раскрывает человек.
А иногда — влюблен, стенает ч е л о в е к ,
И мир позором покрывает человек (Навои);

и в газелях:
К о л ь  пользы от людей все нет,

пусть и вреда н е  б у д е т ;

Нет пластыря для ран — шипов пусть
никогда н е  б у д е т .

Пусть чаша красного вина не каждому дается,
Но пусть и кровь из многих чаш, течь,

как вода н е  б у д е т  

(Навои).
Можно привести примеры одновременного использо

вания разных повторов. В стихотворении «Все ювелирные 
магазины» М. Светлов использует анафору и эпифору:

В с е  ювелирные магазины —
о н и  т в о и .

В с е  дни рожденья, все именины — 
о н и  т в о и .

В с е  устремления молодежи —
о н и  т в о и .

И смех, и радость# и песни тоже — 
о н и  т в о и .



И  в с е х  счастливых влюбленных губы
о н и  т в о и .

И  в с е х  военных оркестров трубы —

о н и  т в о и .

В е с ь  этот город, все эти зданья — 
о н и  т в о и .

В с я  горечь жизни и все страданья — 
они мои.

Рефрен — периодическое повторение слова или выра
жения, обособившихся от основного текста «в метричес
ком, синтаксическом и тематическом отношении» (Жир
мунский В.М. Теория стиха. — Л., 1975, с. 492).

Н. Гоголь использует рефрен как средство юмористи
ческого и сатирического изображения. Вот как он описы
вает поведение Ноздреба, решившего избить Чичикова за 
то, что последний отказался играть в шашки:

«Бейте его!» — кричал Ноздрев, порываясь вперед с 
черешневым чубуком, весь в жару, в поту, как будто 
подступал под неприступную крепость. — «Бейте его!» 
кричал он таким же голосом, как во время великого при
ступа кричит своему взводу: «Ребята, вперед!» какой-ни- 
будь отчаянный поручик, которого взбалмошная храб
рость уже приобрела такую известность, что дается на
рочный приказ держать его за руки во время горячих дел. 
Но поручик уже почувствовал бранный задор, все кру
гом пошло в голове его; перед ним носится Суворов, он 
лезет на великое дело. «Ребята, вперед!» - кричит он, по
рываясь, не помышляя, что вредит уже обдуманному пла
ну общего приступа, что миллионы ружейных дул выста
вились в амбразуры неприступных, уходящих за облака 
крепостных стен, что взлетит, как пух, на воздух его 
бессильный взвод...

В качестве примера рефрена в лирических произведе
ниях можно привести стих К т о  г о в о р и т ,  ч т о  у м е р  Д о н -  

К и х о т ? из одноименного стихотворения Юлии Друни
ной или стих Н е  с т а р е е т  т в о я  к р а с о т а  из стихотворе
ния А. Твардовского под тем же названием.

Параллелизм (от греч. parallelos — идущий, находя
щийся рядом) — однородное синтаксическое построение 
фраз или части фразы, основанное на их интонационном



единстве. С помощью параллелизмов автор выделяет наи
более важное в произведении:

Ста рублей не копил, не умел,
Ста друзей все равно не имел (Б. Окуджава).

Синтаксические параллелизмы широко используются 
в народной поэзии или в поэзии о народе:

Мой век — что день без солнышка,
Мой век — что ночь без месяца (Н. Некрасов).

Если лучше меня найдешь — позабудешь,
Если хуже меня найдешь — воспомянешь

(народная песня).

Ты, как небо, всегда и везде со мной,
Ты у как небо, всегда от меня вдали

(Сильва Лрутюнян).
В этих примерах заметно интонационно однородное 

движение, которое подчеркивает композиционную цело
стность отдельных стихов.

Довольно часто встречается отрицательный паралле
лизм. В отличие от отрицательного сравнения параллелизм 
подчеркивает не различия между явлениями, а какие-то 
их общие признаки:

Не сороки во поле стрекочут,
Не вороны кличут у Донца -  
Кони половецкие топочут 
Гзак с Кончаком ищут беглеца

(«Слово о полку Игореве» 
в переводе Н. Заболоцкого). 

Или в переводе Д. Лихачева:
То не сороки застрекотали — 
по следу Игоря едут Гзак с Кончаком.

Антитеза (от греч. antithesis -  противоположение) — 
стилистическая фигура, основанная на резком противо
поставлении образов и понятий, которая осуществляется 
при использовании антонимов:

Я телом в прахе истлеваю,
Умом громам повелеваю;
Я царь — я раб; я червь — я бог! (Г. Державин).

Антитеза способствует особой выразительности речи:



У времени есть цвет.
Тона смешались зыбко.
То ж е с т к и й .  Как декрет.
То м я г к и й .  Как улыбка (С. Островой).

Инверсия (от лат. unversio —перестановка, перевора
чивание) — стилистическая фигура, состоящая в наруше
нии общепринятой грамматической последовательности 
речи. Переставляя слова в произведении, авторы придают 
им своеобразный выразительный оттенок:

Швейцара мимо он стрелой
Взлетел по мраморным ступеням (А. Пушкин).
На мысли, дышащие силой,
Как жемчуг, нижутся слова (М. Лермонтов).

Я памятник себе воздвиг нерукотворный (А. Пушкин).
В стихах:

На холмах Грузии лежит ночная мгла;
Шумит Арагва предо мною —

А. Пушкин, рисуя южную летнюю ночь, при помощи 
инверсии создает интонацию раздумья и одновременно 
эмоциональной чуткости. Это и обусловливает особую 
музыкальность произведения.

Один из распространенных видов инверсии -  поста
новка прилагательного после определяемого слова:

Подруга дней моих суровых,
Голубка дряхлая моя! (А. Пушкин).

Отделкой золотой блистает мой кинжал (М. Лермон
тов).

Используется инверсия и в прозе. Так, в «Старухе 
Изергиль» М. Горький выдвигает на первое место сказуе
мое:

Б ы л о  на свете сердце, которое однажды
вспыхнуло огнем...

Ж и л и  на земле в старину одни люди...
Б ы л и  это веселые, сильные и смелые люди...

Ритмико-синтаксическая система рассказа ориентиро
вана на народно-песенный строй.

Риторические фигуры (вопросы, обращения, воскли
цания) служат лля того, чтобы сосредоточить внимание 
читателей на каком-либо явлении или предмете. Они ис



пользуются для создания особой эмоциональности и вы
разительности.

Риторический вопрос (от греч. rhetos - оратор) -  син
таксическая фигура, вопрос, который предполагает необ
ходимость ответа самого задавшего. В стихотворении «Смерть 
поэта» М. Лермонтов обращает вопросы к врагам погиб
шего поэта:

К чему теперь рыданья,
Пустых похвал ненужный хор 
И жалкий лепет оправданья?
Судьбы свершился приговор!

Или в прозе:
Опишу ли я эту бурю? Сумею ли? Нет и нет. Я не 

найду для нее на человеческом языке ни эпитетов, ни срав
нений, ни уподоблений. Да и вообще ураган неописуем (А. 
Куприн).

В монологе Татьяны Лариной («Евгений Онегин») пре
обладают разговорные интонации. Она обращается с воп
росами к собеседнику: «не правда ль?», «и что же?» «что в 
них?», «к чему лукавить?», но не ждет от него ответа. А в 
стихотворениях А. Арипова и Зульфии ставятся вопросы, 
которые автор обращает к самому себе:

Но если песня — только отзвук боли,
То как oice люди выдержали боль? (А. Арипов).

Кто сказал, будто за сердце горе берет,
Если женского счастья не ведает женщина?
Нет, счастливой меня называет народ,
И в стихах моих каждому счастье обещано!

(Зульфия).
Риторическое восклицание проявляет страстную, го

рячую мысль, выражение волнений и страстей:
О, когда б я мог забыть, что незабвенно!
Причину стольких слез, безумств, тревог!

(М. Лермонтов).
В. Белинский характеризует эту особенность лермон

товской лирики как «резко ощутительное присутствие 
мысли в художественной форме».

Риторическое восклицание служит усилению эмоцио
нального напряжения:



Уж не жду от жизни ничего я,
И не жаль мне прошлого ничуть;
Я ищу свободы и покоя!
Я 6 хотел забыться и заснуть! (М. Лермонтов).

Риторическое обращение выполняет в основном в ху
дожественном тексте две функции — призывную и оце
ночную. Поэтому важно отметить, что многие обращения 
экспрессивны. А. Пушкин подчеркивает, что он очарован 
природой:

Цветы, любовь, деревня, праздность,
Поля! Я предан вам душой...

Часто поэт использует оценочные обращения, обла
дающие ярко выраженной образностью. В стихотворении 
«Няне» автор включает в развернутое обращение периф
разы:

Подруга дней моих суровых,
Голубка дряхлая моя!
Одна в глуши лесов сосновых 
Давно, давно ты ждешь меня.

А в стихотворении М. Цветаевой используется целый 
каскад обращений, что типично для устного поэтическо
го творчества:

Простите меня, мои горы!
Простите меня, мои реки!
Простите меня, мои нивы!
Простите меня, мои травы!

Риторические фигуры используются и в эпических 
произведениях:

«Голубчик мой Варенька!
Я сегодня, ангельчик мой, много испытал впечатле

ний. Ах, голубчик мой, родная моя! Как вспомню теперь 
про вас, так все сердце изнывает! Отчего вы, Варенька, 
такая несчастная? Ангельчик мой! Да чем же вы-то хуже их 
всех?..

В этом отрывке автор использует и риторические обра
щения и риторические восклицания и вопросы.

К поэтическим фигурам относим и пропуск одного из 
членов предложения. Эта фигура часто используется для 
того, чтобы придать речи особо энергичный характер. При



этом достигается особая выразительность. Пропущенный 
член предложения легко восстанавливается по смыслу. 

Вставайте,
гигантским будильником Рим тарахтит у  виска. 
Взбивайте
шипящую пену пушистым хвостом помазка.
И — к Риму! (Е. Евтушенко).

Человеку надо мало:
после грома — 

тишину.
Голубой клочок тумана.

Жизнь — 
одну

И смерть
одну (Р. Рождественский).

Бессоюзие или асиндетон (от греч. asyndeton — несвя
занное) придает речи сжатость, насыщенность, стреми
тельность.

К а к  п а х н у т  н о ч и !  М о к р ы м  к а м н е м , п р и с т а н ь ю , 
п ы л ь ц о й  ц в е т о ч н о й , м я т о ю , п е с к о м . . .  ( Р .  К а з а к о в а ) .

С к о л ь к о  л и к о в  у  л ь д а !

О н  б ы в а е т  п у с т ы м ,  о б л е г ч е н н ы м ,

С е р ы м ,  с е т ч а т ы м ,  п е р и с т ы м ,  м о к р ы м ,  в е с е н н и м ,  с е 

ч е н ы м ,

Ч е р н ы м ,  п и л ь ч а т ы м , р ж а в ы м ,  д ы х а н ь е м  т е п л а

о м р а ч е н н ы м ,
М у т н ы м ,

Г р о з н ы м ,

С л е п ы м ...
С  ч е м - т о  к р а с н ы м ,  в н у т р и  з а п е ч е н н ы м ...

( Н .  М а т в е е в а ) .

Многосоюзие или полисиндетон (от rpe4.polysyndetos - 
многосвязное) -  делает речь замедленной и выразитель
ной:

И  б о ж е с т в о , и  в д о х н о в е н ь е ,
И  ж и з н ь , и  с л е з ы , и  л ю б о в ь  ( А .  П у ш к и н ) .

В прозе многосоюзие (чаще всего повторяющийся союз



и) может служить характеристикой людей недостаточно 
грамотных. В письме Савельича («Капитанская дочка» А. 
Пушкина) читаем:

И лежал он в доме у коменданта, куда принесли мы его 
с берега, и лечил его здешний цирюльник Степан Парамо
нов; и теперь Петр Андреевич, слава богу, здоров, и про 
него кроме хорошего нечего писать.

Завершая разговор о языке художественного произве
дения, вспомним высказывание В. Даля: «Богатство слов 
не составляет еще богатства языка; гибкость, плавность, 
выразительность и вразумительность, разнообразие, на
конец, удобное согласование живого слова с понятием 
умственного языка — вот что необходимо» (В.И. Даль. 
ПСС, т. X, 1897, с. 548) — и подчеркнем, что при анали
зе языка художественного произведения необходимо знать 
эпоху, в которую жил и творил писатель; разговорную 
речь описываемой эпохи, а также словарный фонд наци
онального языка.



Всякое произведение поэтического искусства представ
ляет сложное взаимодействие многих факторов. Особое 
значение здесь имеет система организации речи. Таких 
систем две — стихи и художественная проза. Каждая из 
них имеет свои специфические черты. Художественная 
проза — система образно-выразительной речи, которая 
сохраняет порядок развертывания обычной разговорной 
речи.

В эпических произведениях воссоздаются события, 
протекающие во времени и пространстве. В них повеству
ется о событиях в жизни персонажей и их поступках.

Стихи -  образно-выразительная система речи, осно
ванная на художественном использовании в ней возмож
ностей ритма. Следовательно, стихотворная речь — это 
речь ритмически организованная.

Ритм (гр. rhythmos -  соразмерность, стройность) -  
это порядок, гармония, равномерное повторение каких- 
либо явлений. Ритмично движется время: чередуются день 
и ночь, времена года. Ритмично бьется сердце. Ритмичны 
движения в танце.

И человек, его организм и сознание откликается на 
всякое проявление ритмичности. И постепенно челове
ческая речь тоже становится ритмически организованной. 
Ритмичной может быть и художественная проза. Но наи
высшую степень такой организованности заключают в 
себе стихи.

Лирические произведения, как правило, написаны 
стихами. Хотя есть и исключения -  «Стихотворения в 
прозе» И.С. Тургенева. А в прозаических произведениях 
мы встречаемся с лирическими отступлениями, которые



воспринимаются нами как эмоциональная беседа писате
ля с читателем. Ритм поэзии организует хаос языка, со
общая ему стройность. Стихотворный ритм — периодичес
кая повторяемость соизмеримых речевых отрезков. Ритм в 
стихе является смыслоразличающим элементом.

В стихотворной речи ритмически соразмерны стихи, то 
есть стихотворные строки. Членение речи на стихи в по
этическом произведении нередко отличается от грамма
тических закономерностей. Стихи могут совпадать с пред
ложениями:

На холмах Грузии лежит ночная мгла (А.С. Пушкин);
Выхожу один я на дорогу (М.Ю. Лермонтов).
Иногда в одном стихе мы видим два предложения:
Морозно. Равнины белеют под снегом (Н.А. Некрасов).
Но чаще несколько стихов составляют одно предложе

ние:
О доблестях, о подвигах, о славе 
Я забывал на горестной земле,
Когда твое лицо в простой оправе 
Передо мной сияло на столе. (А. Блок).

В некоторых лирических произведениях одно предло
жение заканчивается, а другое начинается в середине стиха. 
Приведем пример из произведений Омара Хайяма:

Мир я сравнил бы с шахматной доской:
То день, то ночь. А пешки? Мы с тобой

Хорошую иллюстрацию находим и у Н.А. Некрасова: 
Тебя уж нет! На жизненной стезе 
Оставив след загадочный и странный,
Являясь ангелом в грозе 
И демоном у пристани желанной —
Погибла ты...ты сладить не могла 
Ни с бурным сердцему ни с судьбою...

Исходным материалом для ритмического строения сти
ха, по справедливому утверждению Г.Л. Абрамовича, яв
ляются слоги. Но они сами по себе «не представляют еще 
ритмических единиц». Соразмерность стихов определяется 
не грамматическими средствами, не одинаковым количе
ством в них слогов. Единство стиха проявляется на метри
ческом, интонационном, синтаксическом и смысловом 
уровнях. Вчитываясь в строки:



Плачут вербы, шепчут тополя (С. Есенин);
Спит земля в сияньи голубом (М.Ю. Лермонтов),

можно убедиться, что ритмико-фонологическое един
ство стиха создает и нерасчленимость его смыслового един
ства. Однако организация этого материала отличается в 
силу своей специфики в произведениях различных вре
мен и различных народов.

Ритмически организация стихотворной речи может быть 
основана на разных принципах, поэтому существует до
вольно много различных систем стихосложения.

Античное (метрическое) стихосложение
одна из первых систем европейской поэзии. Первые 

сведения о ней относятся к VIII — VI в.в. до нашей эры. 
Она возникла в Древней Греции, а позднее — в III веке 
до нашей эры - она перешла в римскую литературу. Гре
ческий и латинский языки характеризовались долготой и 
краткостью гласных звуков. Единицей долготы в антич
ном стихосложении служила мора — единица времени, 
нужного для произнесения краткого слога. Произнесение 
долгого слога равнялось двум морам. Графически краткий 
слог обозначается при помощи знака V, а долгий слог — 
при помощи знака -. Однотипные сочетания долгих и крат
ких слогов, повторяясь одинаковое число раз, образовало 
стихи.

Основными ритмическими элементами античного стиха 
являлись стопы -  сочетания долгих и кратких слогов, а 
число раз, которое они повторялись в стихе, называлось 
метром или размером. Античное стихосложение знало около 
тридцати видов стоп. Пять из них впоследствии перешли 
в русское стихосложение — хорей, ямб, дактиль, амфиб
рахий, анапест. Назовем некоторые стопы античного сти
хосложения: хорей, или трохей (-V) — двусложная стопа 
из трех мор, состоящая из одного долгого и одного крат
кого слогов. Долгий слог здесь предшествует краткому.

Ямб (V-) — двусложная стопа из трех мор, в которой 
краткий слог предшествует долгому.

Трибрахий (VW ) — трехсложная стопа из трех мор, 
состоящая из трех кратких слогов.



Пиррихий (W )— двусложная стопа из двух мор, со
стоящая из двух кратких слогов.

Спондей (------) — двусложная стопа из 4 мор, состоя
щая из двух долгих слогов.

Дактиль (-W ) — трехсложная стопа из четырех мор, 
состоящая из одного долгого и двух кратких слогов; в 
дактиле один долгий слог стоит перед двумя краткими.

Амфибрахий (V-V)-трехсложная стопа из четырех мор, 
состоящая из двух кратких слогов и одного долгого, на
ходящегося между двумя краткими.

Анапест (W -) — трехсложная стопа из четырех мор; в 
анапесте один долгий слог находится после двух кратких.

В античном стихосложении существовала возможность 
замены одних стоп другими с равным количеством мор.

Например, стопа спондея могла заменить стопы дак
тиля, амфибрахия или анапеста, т. к. эти стопы имели 
одинаковое число мор- 4. Подобные замены использова
лись для разнообразия ритмики стиха.

В многостопные стихи вводилась цезура — словораздел 
в стихе, ритмическая пауза, которая делила стих на два 
равных друг другу полустишия. Обычно цезура приходи
лась на середину стопы. Она обозначается знаком / / .

Количество и состав стоп определяли стихотворные 
размеры или метры, среди которых особо следует отме
тить гекзаметр, пентаметр и триметр.

В античной литературе гекзаметр был основным раз
мером эпоса, идиллии, сатир, посланий. Гекзаметром на
писаны произведения Гомера «Илиада» и «Одиссея»; «Эне
ида» Вергилия, «Метаморфозы» Овидия и многие другие 
произведения.

Гекзаметр в античном стихосложении - это шестистоп
ный стих, в 1 -  4 стопах которого дактиль(-УУ) может
заменяться спондеем (------ ). Цезура в гекзаметре обычно
делит стих по третьей стопе. Первые пять стоп в гекзамет
ре дактилические, а последняя -  хореическая.

Схема гекзаметра: -W -W -//W -W -V V -V
Цезура в гекзаметре чаще всего вводилась после дол

гого слога третьей дактилической стопы. Но иногда она 
переносилась в другую часть стопы, т. к. ее точное место в 
гекзаметре не устанавливалось.



При анализе следует учитывать, что разделение стоп 
обозначается знаком / ,  а цезура -  / /.

Сердцем ликуя и радуясь, вверх побежала старушка 
Весть принести госпоже, что желанный супруг возвра

тился.
(Н. И. Гнедич, перевод «Одиссеи») 

-W -W -//W -VV-VV-V  
. W - W -//W -W -V V - V

Особо отметим, что образцы русского гекзаметра скон
струировал М. Ломоносов, но сам он практически не 
пользовался этим размером.

Большой вклад в разработку гекзаметра внес В. Треди
аковский, за ним — А. Радищев, В. Кюхельбекер, А. Дель
виг и переводчики гомеровского эпоса Н. Гнедич и В. 
Жуковский.

«Испытание гекзаметром» было в свое время для рус
ских поэтов важным показателем их версификационного 
мастерства. Еще М. Ломоносов отмечал, что гекзаметр «риф
мы не терпит». Читаем у П. Катенина:

Павел, сын Александров, из роду Катениных. Честно 
Отжил свой век, служил Отечеству верой и правдой,
В Кульме бился на смерть, но судьба его пощадила;
Зла не творил никому и мене добра, чем хотелось.

. V/-W /-//W /-V V /- W /-V  
Довольно часто применялся в античной поэзии и пен

таметр — дактилический стих, образующийся при удвое
нии первого полустишия гекзаметра. Иными словами, 
пентаметр состоит из двух полустиший, каждое из кото
рых состоит из двух дактилических стоп и одного долгого 
слога в конце. Схема пентаметра:

-W -W -//-W -W -  
В отличие от гекзаметра цезура в пентаметре прикреп

лена к определенному месту: пауза всегда делается после 
первого долгого дополнительного слога и делит стих на 
два равных полустишия.

Впрочем, «самостоятельного применения пентаметр не 
имел и употреблялся лишь в чередовании с гекзаметром, 
образуя так называемый элегический дистих — размер 
греческих и латинских элегий и эпиграмм.



Эхо, бессонная нимфа, скиталась по брегу Пенея. 
Феб, увидев ее, страстью к ней воспылал (А. Пуш

кин).
-W /-W /-W /-V V /-W /-V  
-V /-W /-//-V /-W -  

В данном примере первый стих -  гекзаметр шести
стопный дактиль с женским окончанием, второй — пен
таметр — тоже шестистопный дактиль, но с пропуском 
двух кратких слогов третьей стопы с мужским окончанием.

Широко использовался в античном стихосложении и 
триметр — стих, который состоял из трех метрических 
единиц — стоп или диподий. Диподия — двойная стопа с 
ритмическим ударением на второй стопе в античных ям
бических и хореических метрах. При измерении стиха ди
подиями двустопный ямб или хорей назывался мономет
ром, четырехстопный — диметром, шестистопный — три
метром, восьмистопный -  тетраметром. В античном сти
хосложении наиболее распространен был шестистопный 
ямб, в котором цезура не закреплялась на определенном 
месте. Ямбические стопы могли заменяться спондеем (в 
комедии -  на всех стопах, кроме последней, в трагедии
-  только на нечетных). Триметр -  это стих трагедий и 
комедий.

Схема триметра:
V-/V-/V-//V-/V-/V-

Пример:
О Зевс, верховный, Зевс вершитель, сам сверши,
О нем молю. Вспомни, что судил свершить. 

V-V-V//-V-V-V- 
V-V-//V-V-V-V- 

В русском стихосложении триметр передается чаще всего 
шестистопным ямбом с дактилическим окончанием. 

Пример:
Подземный Гермий, ты, что власть отца блюдешь, 
Спасителем явись мне и помощником!

V- /V- /V- /V- /V- /V- 
V -/W /V -/W /V -/W  

Античное (метрическое) стихосложение было нераз
рывно связано с музыкой. Сам принцип чередования дол
гих и кратких слогов в стихе сближал поэзию с музыкой.



Позже эта связь разрывается, сохраняясь только в произ
ведениях устного народного творчества.

Тонический стих. Согласно широко распространенно
му, но необоснованому мнению, поэзия в русской лите
ратуре возникла сравнительно поздно-лишь во второй по
ловине XVIII века. В ту пору на Руси появились силлаби
ческие стихи, или вирши равносложные рифмованные 
строки. Этого мнения придерживаются А. Илюшин (Рус
ское стихосложение, 1988), И. Еремин (Лекции по древ
ней русской литературе, 1968), А. Панченко (Русская сти
хотворная культура XVIII, 1973). Но по утверждению Н. 
Маркова (Русский стих XVII века. — В кн.: Русское сти
хосложение. Традиции и проблемы развития, 1985), уже 
в конце XYI века начался оживленный обмен литератур
ным опытом. И еще: Н. Попов говорил о влиянии стихов 
Г Смотрицкого в Московской Руси. И опять доводы Н. 
Маркова: «Ведь для того, чтобы в Московской Руси ка
кая-то группа лиц могла заинтересоваться стихотворны
ми опытами Г Смотрицкого, надо было, чтобы эта груп
па сама ранее и систематически занималась проблемами 
стихосложения, иначе никакие бы стихи... ее не заинтере
совали” Отсюда вывод: опыт у русских стихотворцев был 
основан на опыте народного стиха, стиха раешного, т.е. 
неравносложного, с разнообразной рифмовкой. Кроме 
того, в первой половине XVII века силлабических стихов 
еще не писалось, а «зарею истории русской поэзии» сле
дует, несомненно, считать именно начало XVII века.

Русское народное стихосложение — стройная система 
ритмической организации поэтической речи. Эта система 
в полной мере соответствует задачам устной поэзии. В от
личие от античного стихосложения в русском языке про
изнесение слогов характеризуется не степенью их дли
тельности, а их ударностью или безударностью.

Тоническое стихосложение — это система, в которой 
ритмичность достигается чередованием ударных слогов с 
безударными. Тоническое стихосложение свойственно сти
хам с подвижным ударением (русский, немецкий, анг
лийский и др.). Общелитературным народный стих (иног
да его называют ударником, акцентным стихом, чисто



тоническим) не стал. Он остается уделом поэзии, ориен
тированной на фольклор. К нему обращались В. Тредиа
ковский , А. Пушкин, М. Лермонтов — в XVIII-XIXbb., В. 
Маяковский, М. Цветаева, А. Ахматова — в XX веке. Наи
более распространен былинный стих — трехударный стих 
с постоянным ударением на третьем от конца стиха сло
ге:

У нас-то было в Московском государстве 
Строена была палатушка белокаменная, 
Белокаменная палатушка грановитая,
Крытая палатушка жестью белою,
Изукрашена палатушка медью красною...

(«Алеша Попович»).
Схема этих стихов: Ударные слоги:

VW- W - VW- V 4,7,11
V W W - W W  VW 1,7,12

VV W W - W W  W  3,8,13
VW -  W W - W  1,5,10

VV -  VW VV- VVW 3,7,10
В каждом стихе по три ударения. Таким образом, бы

лина написана трехударным тоническим стихом.
Обратимся к произведениям, написанным в XX веке. 

Для них более характерны 4 ударения:
Имя твое — ах, нельзя!
Имя твое — поцелуй в глаза,
В нежную стужу недвижных век.
Имя твое — поцелуй в снег.
Ключевой, ледяной, голубой глоток.
С именем твоим сон глубок.

(М. Цветаева.”Имя твое — птица в руке...”)
Схема этих стихов: Ударные слоги:

W  V 1,4,5,7
W  - W  V - 1,4,7,9
W - V V  V 1,4,7,9
W  W  1,4,7,8

W  W - V V - V  3,6,9,11
V W  V 1,5,6,8

Как видим, в каждом стихе по 4 ударения. Это стихот
ворение написано четырехударным тоническим стихом. 

Наиболее характерные признаки тонического стиха:



здесь нет деления на стопы и нет определенного размера; 
количество слогов в стихах различное (в первом примере: 
в первом и четвертом стихах по 12 слогов, во втором и 
третьем 15; во втором примере: в первом стихе — 7, во 
втором и третьем - 9, в четвертом и шестом — 8, в пятом
-  11); безударные слоги располагаются беспорядочно; в 
каждом стихе одинаковое число реально существующих 
ударений, и налицо их вольное расположение. И все же 
здесь налицо ритмическая организация стиха, основанная 
на соизмеримости количества ударных слогов в стихах.

В русской поэзии обращение к традиции народного 
тонического стиха встречалось редко. На смену ему вскоре 
пришел силлабический стих, по существу своему не со
ответствовавший грамматическому строю русского язы
ка.

Силлабическое стихосложение — система, основанная 
на соизмеримости стихотворных строк по количеству слогов 
в них (изосиллабизм). Силлабические стихи состоят из 
четырех, пяти и более слогов. Эта система присуща язы
кам с постоянным ударением, прикрепленным к опреде
ленным слогам в слове: в чешском — к первому слогу, в 
польском ~ к предпоследнему, во французском и в тюр
кских языках — к последнему. И поэтому в этих языках 
до сих пор преобладает силлабическая система стихосло
жения.

Силлабические стихи («сложники») в России возни
кают во второй половине XVII века. У их истоков в 
истории русского стихосложения стояли Симеон Полоц
кий и монах Ново-Иерусалимского монастыря Герман, а 
завершают его разработку в XVIII веке В.Тредиаковский 
и А.Кантемир. Размер в силлабических стихах определяет
ся количеством слогов в них.

Наиболее распространенными размерами силлабики 
являются одиннадцати- и тринадцатисложники, которым 
в литературоведческой науке уделяется наибольшее вни
мание. В «длинных» стихах (свыше 8-сложных, но чаще
11- и 13-сложных) устанавливается цезура, разбивающая 
стих на полустишия. Это способствует, хоть и в малой 
степени, ритмической упорядоченности. А. Кантемир тре
бовал обязательно делать ударным пятый слог в 11-слож-



нике и седьмой слог -  в 13-сложнике. Он же намечает 
тенденцию к обязательной ударности предпоследнего слога 
в стихе и видит в этом тоже существенный фактор рит
мизации. На остальные слоги ударения падали беспоря
дочно.

Уме недозрелый, / /  плод недолгой науки!
Покойся, не понуждай / /  к перу мои руки:
Не писав летящи дни / /  века проводити 
Можно и славу достать, / /  хоть творцом не слыти.

(Кантемир. На хулящих учения к уму своему).
V - V V - V  / /  V — V V V
V — V V W  / /  V -  V V
V V V — V- / /  V V V V

V V V- / /  V V V - V
В этих стихах легко заметить, что ударения расположе

ны свободно, но есть некоторое сходство в их расположе
нии внутри строк.

Цезура вводится после седьмого слога, и в конце пер
вых полустиший — ударение обязательно. Для силлаби
ческих стихов характерны женская рифма (т. е. ударения 
приходятся на предпоследний слог) и парная (или смеж
ная) рифмовка (о рифме см. ниже). Именно беспорядоч
ность расположения ударных и безударных слогов впос
ледствии дала повод говорить о ритмической несостоя
тельности русского силлабического стиха, высказывалось 
мнение о несоответствии силлабики особенностям рус
ского языка, в котором ударение подвижно и ударные 
слоги резко противопоставляются безударным. И вскоре 
эта система была «отменена» реформой Тредиаковского- 
Ломоносова.

И они были правы — силлабика по сравнению с сил- 
лабо-тоникой выглядит нескладно, неуклюже. Но такой 
подход к проблеме, конечно, не вполне историчен. То, 
что сейчас кажется «недостатками», в свое время воспри
нималось совершенно иначе: ритм в те времена не произ
водил впечатления «спотыкающегося».

После реформы, отменившей силлабическую систему, 
сложники все же иногда использовались в поэзии, чаще 
всего ~ в переводной. Наиболее продуктивной формой 
оказался 11-сложник, который применялся в переводах с



итальянского (сонеты Петрарки, «Божественная комедия» 
Данте), с польского, с казахского (Абай Кунанбаев).

Используется он и в наше время, несмотря на скепти
ческие суждения о том, что применять устаревший сил
лабический стих в переводах гениальной иноязычной сил- 
лабики — дело сомнительное. Практика стихотворного пе
ревода свидетельствует о том, что силлабические сложни
ки рано списывать в архив.

В 30-е годы XVHI века В. Тредиаковский сделал пер
вую попытку реформировать силлабическую систему. Он 
по-новому использовал в литературном стихе хореичес
кий ритм русских народных плясовых песен. Однако он 
не довел реформу до завершения, а лишь наметил ее пути 
и определил стилевые и ритмико-интонационные особен
ности нового стихосложения. Начатую работу довел до 
полного завершения М. Ломоносов, преобразовавший ус
таревшую силлабическую систему в силлабо-тоническую. 
И в этом — величайшая заслуга Ломоносова перед рус
ской поэзией, ибо силлабо-тоническое стихосложение 
раскрыло такие огромные возможности, которые обусло
вили невиданный расцвет русской поэзии XX века.



Силлабо-тоническое стихосложение. Новое стихосложе
ние, введенное В. Тредиаковским и М. Ломоносовым, с 
необычайной быстротой завоевало русскую поэзию. В 1735 
году В. Тредиаковский издал «Новый и краткий способ к 
сложению российских стихов», где он пытается упорядо
чить, привести в систему ритмику русской поэтической 
речи, предложив исходить из принципа ударности глас
ных. Возникли правила о чередовании в стихах ударных и 
неударных слогов.

Созданная В. Тредиаковским и М. Ломоносовым систе
ма стихосложения получила название силлабо-тоничес
кой, т.е. слого-ударной. Основной ритмической единицей 
стиха в силлабо-тонической системе является стопа — со
четание ударного слога с примыкающими к нему одним 
или двумя безударными. При этом в русской силлабото- 
нике были «узаконены» пять основных размеров два 
двусложных и три трехсложных хорей, ямб, дактиль, 
амфибрахий, анапест. По давней традиции и теперь удар
ные слоги обозначаются знаком -, а безударные слоги 
знаком V. Для наглядности А. Илюшин «прикрепляет» к 
каждому из пяти размеров соответствующую форму име
ни Иван:

ямб хорей дактиль амфибрахий анапест 
V - V - V V V - V  V V -
Иван Ваня Ванечка Ванюша Иоанн 
Представление о пяти стихотворных размерах связыва

ется с убеждением, что в силлабо-тоническом стихе стро
го соблюдается правильное чередование ударных и безу
дарных слогов, хотя наблюдаются и некоторые исключе
ния из этого правила. Об этом скажем несколько ниже. 

Основные двусложные размеры — хорей и ямб.
Хорей (- V) — двусложная стопа с ударением на пер

вом слоге. В стихе, написанном хореем, ударения падают 
на 1, 3, 5, 7 и т.д. слоги.

Тихой /  ночью,/ поздним /  летом,
Как на /небе /звезды /рдеют,
Как под /сумрач/ным их /светом 
Нивы /  дремлю/щие /зреют.

(Ф. Тютчев)



Это стихотворение написано четырехстопным хореем.
Ямб (V -) -  двусложная стопа с ударением на втором 

слоге. В стихе, написанном ямбом, ударения падают на 2, 
4,6,8... слоги.

Друзья/мои,/прекра/сен наш/союз!
Он, как/душа,/нераз/делим /и ве/чен —
Неко/лебим,/свобо/ден и/беспе/чен,
Срастал/ся он/под сень/ю друж/ных муз.

(А. Пушкин).
V / V  / V  / V  / V

Это егихопюрение написано пятистопным ямбом.
Очень важно указать на то, что кроме двух основных 

двусложных стоп (хорея и ямба) существуют еще две сто
пы-исключения — пиррихий и спондей.

Пиррихий (V V) — двусложная стопа, в которой про
пущено ударение, которое легко восстанавливается при 
скандировании. Для иллюстрации этого явления обратим
ся к стихотворению А. Пушкина:

Рифма, звучная подруга 
Вдохновенного досуга,
Вдохновенного труда,
Ты умолкла, онемела,
Ах, ужель ты улетела,
Изменила навсегда!..

V/ V/ V V/ - V
V V/ V/ V V/ V
V V/ V/ V V/
V V/ V/ V V/ V 

V/ V/ V V/ - V
V V/ - V/ V V/ -

Как видим, перед нами стихотворение, написанное 
четырехстопным хореем. Во всех стихах здесь имеет место 
пиррихий.

А теперь о спондее (- -). Это двусложная стопа, в кото
рой имеется сверхсхемное ударение. Безударный слог пер
вой стопы стиха вытеснен ударным — таков спондей. Он 
придает стиху энергичный зачин.

Прах роют и в крови шипят.
Швед, русский — колет, рубит, режет.



Бой барабанный, клики, скрежет,
Гром пушек, топот, ржанье, стон.

-/V -/V -/V -  
-/V -/V -/V -/V 
-/V -/V -/V -/V 
“/V -/V -/V

Это четырехстопный ямб с использованием спондея. 
Поэма Пушкина «Полтава» написана ямбом, звучит плав
но, размеренно, но, когда автору нужно придать допол
нительную психологическую окраску, экспрессию, он 
использует спондей. Это четырехстопный ямб с исполь
зованием спондея. А затем поэт опять переходит к ямбу 
без спондея:

И смерть, и ад со всех сторон
V-/V-/V-/V-

Особо подчеркнем, что ямб и хорей редко «перебива
ют» друг друга в пределах одного стихотворения так, что
бы вслед за стихом хорея шел стих ямба или наоборот. Но 
иногда такое все-таки бывает. Перед нами романс неизве
стного автора периода декабризма:

Заалел восток,
Зарей последней наслаждаюсь,
Пусть свершится рок, -
Ему без спора покоряюсь.

- V/ - V/ - 3-хстопный хорей
V  - /  V  - /  V  - /  V  - /  V  4 _ х с т о п н ы й  я м б

V/ - V/ 3-хстопный хорей
V - / V -/V V/ V - / V 4-хстопный ямб

Здесь чередуются 3-хстопный хорей с 4-хстопным ям
бом. Поэтому важно запомнить, что определение стихот
ворного размера нельзя производить по одному стиху. Но 
это, по утверждению исследователя А. Илюшина, рарите
ты. А в целом, прав М. Ломоносов, утверждавший, что 
ямб и хорей “совсем друг другу противны” (т.е. противо
положны).

Трехсложные размеры — дактиль, амфибрахий и анапест.
Дактиль (- V V) — трехсложная стопа с ударением на 

первом слоге. Ударения в стихах, написанных дактилем, 
падают на 1, 4, 7, 10... слоги. Для наглядности проанали



зируем фрагмент из стихотворения М. Лермонтова «Тучи» 
Тучки небесные, вечные странники!
Степью лазурною, цепью жемчужною 
Мчитесь вы, будто, как я же, изгнанники,
С милого севера в сторону южную.

V V/ V V/ V V/ V V
V V/ V V/ V V/ V V
V V/ V V/ V V/ V V
V V/ V V/ V V/ V V

Это стихотворение написано четырехстопным дакти
лем.

Часто обращался к дактилю и Н. Некрасов. Причем он 
разрабатывал вольные, разностопные его формы. Особый 
интерес в этом отношении представляет его поэма «Мо
роз, Красный нос»:

Долго меня продержали —
Схимницу сестры в тот день погребали.
Утреня шла,
Тихо по церкви ходили монашины,
В черные рясы наряжены.
Только покойница в белом была

V V/ - V V/ V
V V/ V V/ V V/ V
V V/

- V V / - V V / - V V / - V V
V V/ V V/ V V/

-VV/-VV/-VV/-
В каждом из этих шести разностопных стихов количе

ство слогов ни разу не повторяется. Количество стоп — 3, 
4, 2, 4, 3, 4. До Н. Некрасова использование вольных 
дактилей не проявлялось. В русской поэзии XIX века не 
были популярны и двустопные дактили, которые часто 
встречаем в творчестве этого поэта.

Амфибрахий (V - V) — трехсложная стопа с ударением 
на втором слоге. В стихах, написанных амфибрахием, уда
рения падают на 2, 5, 8, 11... слоги. Для наглядности 
приведем фрагмент из стихотворения Н. Некрасова:

Нет глубже, нет слаще покоя,
Какой посылает нам лес,



Недвижно, бестрепетно стоя
Под холодом зимних небес.
V - V / V  — V/ V — V
V -  V/  V -  V/ V -
V - V / V  — V / V - V
V -  V/ V -  V/ V -

Это трехстопные амфибрахии.
Анапест (V V) — трехсложная стопа с ударением на 

третьем слоге. В стихах, написанных анапестом, ударения 
падают на 3, 6, 9, 12... слоги.

Неужели за годы страдания 
Тот, кто столько тобою был чтим,
Не пошлет тебе радость свидания 
С погибающим сыном твоим?
V V - / V V -/ V V - / V V 
V V - / V V - / V V -
V V -/  V V -/ V V -/  V V 
V V - / V V - / V V -

Это трехстопные анапесты.
В отличие от двухсложных размеров, трехсложные раз

меры часто совмещаются в границах одного произведения. 
Сочетания стихов, написанных разными стопами, обра
зуют т.н. свободный силлабо-тонический стих. Эта особен
ность проявилась уже в поэзии XVIII века. Так, стихотво
рение Г Державина содержит трехстопные амфибрахии: 

Ты часто по воздуху вьешься 
V -V /V -V /V -V ;  
и трехстопные дактили:
Летняя гостья, певичка 

V V / - W / - V  
и трехстопный анапест:
Колокольчиком в воздухе бьешь 
V V - / V V - / V V -
Аналогичные ритмические ходы получили большее рас

пространение в XIX веке. Например, в «Русалке» М. Лер
монтова удачно сочетается амфибрахий с анапестом: 

Русалка плыла по реке голубой,
Озаряема полной луной...
V -  V/ V -  V/ V -  V/ V -



v  v  - /  v  v  -/ v v  -
В первом стихе перед нами четырехстопный амфибра

хий, во втором -  трехстопный анапест. Эта особенность 
наиболее ярко проявляется в поэзии Н. Некрасова.

В поэзии XIX века встречаются случаи соседства сти
хов, написанных двусложными размерами, со стихами, 
написанными трехсложными размерами. Обратимся к сти
хотворению Н. Добролюбова «Оптический обман», в ко
тором нечетные стихи -  хореические, а четные — дакти
лические:

Весь изнеможенный, утрудившийся 
Зноем палящим и долгим путем,
На песок упал он раскалившийся 
В страхе, в отчаяньи робком, немом.

V/ V V/ V/ V V/ V/ V
V V/ V V/ - V V/ -

V V/ V/ V/ V V/ V/ V
V V/ V V/ V V/ -

А в стихотворении Ф. Тютчева «Silentium» ямбические 
стихи сочетаются со строками, написанными амфибрахи
ем:

Молчи, скрывайся и таи 
И чувства и мечты свои.
Пускай в душевной глубине 
Встают и заходят оне 
Безмолвно, как звезды в ночи:
Любуйся ими — и молчи.
V -/ V -/ V -/ V -
V - / V - / V -/ V -  
v 7  v  - / v  -/ v  -  
v - v / v - v / v -
V _  V/ V _  V/ V -
V-/V-/V-/V—
Здесь налицо четырехстопный ямб и трехстопный ам

фибрахий.
Наряду со свободным силлабо-тоническим стихом су

ществует еще вольный стих -  сочетание стихов с различ
ным количеством стоп в них. (Мы уже говорили об ис
пользовании вольных дактилей в творчестве Н. Некрасо-



ва). Примером такой формы может служить также стихот
ворение М. Лермонтова «Поэт», в котором чередуются 
стопы 6-стопного и 4-стопного ямба.

Отделкой золотой блистает мой кинжал;
Клинок надежный, без порока;
Булат его хранит таинственный закал —
Наследье бранного порока, 
у  . /  V . /  V . /  V . /  V - / V —
V - / V - / V - / V - / V
V - /  V - / V -/ V - / V - / V -
v  . /  v  -/ v  -/ v  7  v

Разностопным ямбом написаны комедия А. Грибоедова 
«Горе от ума», стихотворение М. Лермонтова «Бородино», 
стихотворения А. Пушкина «Обвал», «На холмах Грузии» 
и другие.

Белый стих — нерифмованный стих в силлабическом и 
силлабо-тоническом стихосложении. В России впервые был 
использован в силлабическом стихосложении А. Кантеми
ром, а в силлабо-тоническом — М. Ломоносовым. В XIX 
веке в лирике А. Пушкина («Вновь я посетил») и М. Лер
монтова («Слышу ли голос твой») мы встречаемся с бле
стящими образцами белого стиха:

...вновь я посетил
Тот уголок земли, где я провел
Изгнанником два года незаметных
-/V V /V -
V V/ V - /  V - / V -/V -
V - / V V/ V - / V V/V -/ V

Перед нами образец белого (нерифмованного ямбичес
кого) стиха.

В русской поэзии заметное место занимает и верлибр 
(свободный стих) -  стих, не имеющий метра и рифмы. 
Он отличается от прозы только делением на стихи. В со
временной поэзии верлибр встречается довольно часто — 
в произведениях А. Блока, В. Солоухина, Е. Винокурова, 
Л. Мартынова и других русских поэтов.

Она пришла с мороза,
Раскрасневшаяся,
Наполнила комнату 
Ароматом воздуха и духов,



Звонким голосом
И совсем неуважительной к занятиям 
Болтовней.

(А. Блок. Она пришла с мороза...)
Или:
Сколько ни говорите о печальном,
Сколько ни размышляйте о концах и началах,
Все же, я смею думать,
Что вам только пятнадцать лет.
И потому я хотел бы,
Чтобы вы влюбились в простого человека,
Который любит землю и небо
Больше, чем рифмованные и нерифмованные
Речи о земле и о небе.
Силлабо-тоническое стихосложение господствовало на 

протяжении всего XIX века. В конце XIX — начале XX 
столетия в русской литературе начинает ощущаться ост
рая потребность в новых ритмах, в новых художествен
ных решениях. В стихосложении этого времени наблюда
лось множество экспериментов. Особенно много интерес
ного и новаторского внесли в ритмику русской поэзии 
поэты-символисты. Именно они вновь вводят дольник — 
вид стиха, основанный на соизмеримости ритмических 
групп неравного слогового состава. Наиболее приемлемым 
считаем терминологическое обозначение этого типа сти
ха, введенное С. Бобровым: в основе дольника лежит клас
сический трехсложный стих, в котором пропускаются 
слоги (чаще безударные), которые заменяются паузой и 
легко восстанавливаются при скандировании. Дольник как 
пропуск слога в трехсложных размерах находим уже в 
поэзии В. Жуковского, М. Лермонтова, Ф. Тютчева, А. 
Фета. Однако эта стихотворная форма в поэзии XIX века
— явление все же эпизодическое. И только начиная с твор
чества А. Блока, дольник становится устойчивым достоя
нием русской поэзии. Обратимся к стихотворению Мари
ны Цветаевой, которое наиболее ярко характеризует эту 
форму стихосложения:

Вот опять окно,
Где опять не спят.
Может, пьют вино,



Может, так сидят.
V V - / (V) V -
V V - /  (V) V -
V V - / (V) V -
v  V - / (V) V -

Это дольник на основе двустопного анапеста.
Существует широко распространенное мнение, что раз

личные стихотворные размеры служат для выражения раз
личных переживаний поэта. Так, ямб и анапест якобы 
используются для выражения сильных переживаний — 
радости, гнева, силы; хорей и дактиль для передачи 
«мягких» переживаний: грусти, нежности, задумчивости; 
амфибрахий же предназначается для неторопливых, серь
езных стихотворных произведений. Но данная точка зре
ния спорна. Многие известные исследователи справедливо 
считают, что при анализе произведения нужно учитывать 
то, что раскрытию содержания стихотворения способствует 
«не размер сам по себе, а ритмический строй стихотворе
ния».

Клаузула. Вспомогательным ритмическим элементом 
стиха является клаузула — ограничитель стиха. С латинс
кого языка «клаузула» переводится как заключение, т.е. 
конечная стопа, заключительные слоги стиха. Прежде всего, 
следует учитывать общее условие: для всех стихов, с риф
мой или без рифмы, их ограничителем является клаузула

понятие более широкое, чем рифма. Клаузулы обычно 
состоят из одного, двух или трех слогов. Всякая клаузула 
начинается с последнего ударения в стихе (ударение вклю
чается в состав клаузулы обязательно). Мужская клаузула 
~  последнее ударение в стихе - это односложная клаузу
ла:

Старик! Я слышал много раз
V -/ V - / V - / V -

В стихе размер — четырехстопный ямб.
Итак, последняя ямбическая стопа всегда будет мужс

кой клаузулой, как и стопа анапеста.
Тот, кто столько тобою был чтим
V V - / V V - / V V  —
Вот другой пример.
Помнишь, с алыми краями



V/ V/ V V/ V
Двусложная клаузула имеет ударение на предпослед

нем слоге и называется женской. Отсюда вывод: если пос
ледняя стопа хореическая, то клаузула — женская. В сти
хах, написанных амфибрахием, ударение тоже на вто
ром слоге от конца.

Нигде так глубоко и вольно
Не дышит усталая грудь...
V -  V/ V -  V/ V -  V
V -  V/ V -  V/ V -

Клаузула здесь двусложная, с ударением на втором 
слоге от конца стиха; это женская клаузула.

Трехсложная клаузула, имеющая ударение на третьем 
слоге от конца стиха называется дактилической.

Тучки небесные, вечные странники
W /  V V/ W /  V V

Дактилическая клаузула свойственна стихам, написан
ным дактилем. Но бывают исключения.

Вот пример из стихотворения Н. Никитина “ Пахарь”, 
написанного хореем:

Солнце за день нагулялося
V/ - V/ - V/ - V/ V

Как видим, четвертая стопа -  это хорей с лиш ним 
слогом, образующий дактилическую клаузулу.

Следует иметь в виду: для песенной поэзии (произве
дения А. Кольцова, Н. Никитина) характерна дактили
ческая клаузула.

Рифма._3наменитый писатель, философ и поэт, фило
лог и музыковед Абдурахман Джами был мастером изящ 
ной формы в прозе и стихах. Ему принадлежат такие пре
красные слова об эстетической роли поэзии, ее воздей
ствии на чувства и разум читателей:

^Когда стихи сияют совершенством,
Они дарят читателя блаженством.

И если в совершенные формы облекаются глубокие 
мысли, богатое содержание, волнующая экспрессия, то 
произведение поражает нас своей значимостью и свеже
стью. Этому во многом способствует сложное многообра
зие рифмы.



Рифма — созвучие окончаний нескольких стихов (кла
узул). В силлабо-тоническом стихосложении рифма стано
вится мощным словесно-образным средством поэтичес
кой речи. Она способствует выделению основного, наи
более важного в поэтической речи. По мнению В. М ая
ковского, “рифма возвращает вас к предыдущей строке, 
заставляет вспомнить ее, заставляет все строки, оформ
ляющие одну мысль, держаться вместе" (М аяковский В.). 
Именно поэтому он йсегда ставит “самое характерное слово 
в конец строки” и достает “к нему рифму во что бы то ни 
стало”

По способу образования различаются следующие виды 
рифм: мужская — с ударением на последнем слоге в сти
хах (труды руды); женская — с ударением на предпос
леднем слоге в стихах (молчалива боязлива); дактили
ческая — с ударением на третьем слоге от конца стихов 
(студеетами - моментами); гипердактилическая -  с ударе
нием на четвертом — пятом слоге от конца стихов (обуча
ющие — размещающие, развевающиеся — улыбающиеся).

Поэты часто сочетают различные виды рифм: в сти
хотворении “ Поэт” М. Лермонтова сочетаются мужская 
(кинжал закал) и женская (порока востока) рифма.

Отделкой золотой блистает мой кинжал;
Клинок надежный, без порока;
Булат его хранит таинственный закал —
Наследье бранного востока.

В некоторых стихотворных произведениях используются 
рифмы одного вида. Так, в стихотворении А. Пушкина 
“Обвал” , в поэме М. Лермонтова “ М цыри” употребляется 
только мужская рифма; в стихотворении А. Блока “Тем
ная, бледно-зеленая” — дактилическая рифма:

Темная, бледно-зеленая 
Детская комнатка.
Нянюшка бродит сонная.
“Спи, мое дитятко”.

В стихотворении А. Блока “Темно в комнатах и душ но”
-  женская рифма:

Темно в комнатах и душно —
Выйди ночью — ночью звездной,



Полюбуйся равнодушно,
Как сердца горят над бездной.

По звучанию клаузул рифмы делятся на точные и не
точные. Точная рифма — обязательное созвучие в стихах 
последних ударных гласных и следующих за ними звуков 
(полей скорей). Если же перед ударным звуком оказы
ваются созвучные согласные, то мы имеем дело с богатой 
рифмой (природа - народа). Точная и богатая рифма очень 
распространена в русской поэзии. Гораздо реже встреча
ются так называемые глубокие рифмы, когда перед пос
ледним ударным звуком будет созвучен еще один слог 
или более (по воротам -  поворот там). Бывают и отклоне
ния от т о ч н о й  рифмы. Это - диссонанс (или консонанс) — 
совпадение согласных звуков при несозвучии ударных 
гласных (стеная-стеною).

В рифме могут частично или полностью не совпадать 
согласные звуки, и рифма держится лишь на совпадениях 
гласных. Причем ударный гласный должен совпадать обя
зательно. Такое явление называют ассонансом (мелко — 
человеком; житель — разложите; фитиль - лежит). Особый 
интерес представляет составная рифма (копейка -  по- 
пей-ка; от бога я — мифология; мало горя им — катего
рия; клокочет -  не хочет, все то же — боже).

Л вот примеры неравносложной рифмы из стихотво
рения В. Маяковского “Любовь”:

Четвертый — герой десятка сра/жений - женская клаузула 
так, что любо-/дорого - дактилическая клаузула 
бежит в перепуге от туфли/жениной, -дактилическая клаузула 
простой туфли Мос/торга - женская клаузула 
Здесь мы видим, как свободно рифмуются женская 

клаузула с дактилической.
Часто поэты создают рифмы путем сочетания различ

ных частей речи (тревожит — быть может, не пой — ноч
ной, груди — не буди, сила — покорила, вновь — лю 
бовь, вздох -  врасплох, для них — в сей миг).

Обратим внимание еще на один момент. До сих пор мы 
говорили о рифме как о регулярном созвучии стиховых 
концовок. Но рифма может быть и начальной, и внутрен
ней, т.к. в стихотворении не исключено рифмование ка



кого-либо одного слога с любым другим слогом. В отрыв
ке из баллады В. Бенедиктова “Засада” читаем:

Из беседки садовой воевода суровый,
Задыхаясь, в свой замок вбежал.
Вот жены его ложе. Дернул полог он: что же? 
Ложе пусто — и пан задрожал.

Здесь все нечетные строки содержат внутреннюю риф
му: в них шестой-седьмой слоги созвучны тринадцатому- 
четырнадцатому, причем эта рифма — постоянно женс
кая.

Можно рифмовать и начала строк:
Неэ/сной поступью надвьюжной,
Снежной россыпью жемчужной...

Здесь перед нами все три вида рифмы: начальная, внут
ренняя и концевая.

Можно рифмовать конец первой строки с началом сле
дующей:

Угрюмый вождь скосил глаза,
И за решеткой, четкой...

Можно рифмовать конец первой строки и конец вто
рой одновременно с последним словом третьей или чет
вертой строки:

Среди ученых шеренег 
еле-еле

в русском стихе разбирался Шенгели.
Встречаются и такие примеры:

Да кто ж она? Жена моя.
Создание необычных рифм не является самоцелью ав

торов. В противном случае работа над стихотворным про
изведением приобретает формалистический характер, а 
само произведение обесценивается как в художественном, 
так и в идейном отношении.

В русской поэзии, помимо видов рифм, нужно разли
чать и способы рифмовки. Наиболее распространенными 
являются три способа: смежная, перекрестная, кольцевая. 
(В дальнейшем обратите внимание на то, что заглавная 
буква обозначает женскую рифму, а прописная -  мужс
кую рифму).

Перекрестной называется рифмовка первого стиха с 
третьим, второго — с четвертым. Схема перекрестной риф 
мовки в четверостишии: абаб, например:



Итак, она звалась Татьяной. (А)
Ни красотой сестры своей, (б)
Ни свежестью ее румяной (А)
Не привлекла б она очей. (б)

Здесь в нечетных стихах рифмы женские, в четных — 
мужские.

Смежной или парной называется рифмовка непосред
ственно следующих друг за другом стихов. Схема смеж
ной рифмовки в четверостишии: аабб:

Дика, печальна, молчалива, (А)
Как лань лесная, боязлива, (А)
Она в семье своей родной (б)
Казалась девочкой чужой. (б)

Здесь в первом и втором стихах — рифмы женские, в 
третьем и четвертом — мужские.

Кольцевой называется рифмовка, при которой сочета
ются первая строка с четвертой, а вторая — с третьей. 
Схема кольцевой рифмовки в четверостишии: абба:

Она ласкаться не умела (А)
К отиу, ни к матери своей; (б)
Дитя сама, в толпе детей (б)
Играть и прыгать не хотела. (А)

В первом и четвертом стихах — женские рифмы, во 
втором и третьем — мужские.

Сплошной называется рифмовка всех четырех стихов. А 
единая рифма для всей строфы называется моноритмом. 
Чаше всего она применяется в целях сатиры, иронии или 
юмора. Например, стихотворение «Советы» А. Апухтина 
исполнено лукавой усмешки и обращено к детям царс
ких чиновников:

Когда будете, “дети ” студентами,
Не ломайте голов над моментами,
Над Гамлетами, Лирами, Кентами,
Над царями и президентами,
Над морями и континентами,
Не якшайтеся вы с оппонентами,
Поступайте хитро с конкурентами...

Строфа. Строфа — это группа стихов, которые объе
диняются определенной рифмовкой и содержат ту или



иную законченную  мысль. Поэтические произведения 
бывают равнострофичные -  написанные одинаковыми 
строфами (“ Евгений Онегин” А. Пушкина), неравностро- 
фичные (поэмы М. Лермонтова) и астрофичные -  без 
деления на строфы (таковы клятва Демона из одноимен
ной поэмы М. Лермонтова или “Полтава” А. Пушкина). 
Строфы по приемам построения бывают разные.

Двустишие (дистих) — строфа, состоящая из двух риф
мующихся между собой стихов, которые могут объеди
няться женской или мужской рифмой. Так, например, в 
некрасовской “ Несжатой полосе” эти рифмы чередуются. 
Схема этого двустишия — ААбб:

Поздняя осень. Грачи улетели,
Лес обнажился, поля опустели.

Только не сжата полоска одна..
Грустную думу наводит она.

У Пушкина двустишиями написана “Черная шаль” : 
Гляжу, как безумный, на черную шаль,
И хладную душу терзает печаль.

Когда легковерен и молод я был,
Младую гречанку я страстно любил.

Рифмы здесь только мужские. Схема этой строфы: аабб.
Трехстишие (терцина) — строфа из трех стихов, свя

занная рифмой со следующей строфой. Терцины напоми
нают нам о поэме Данте “ Божественная комедия” В этих 
строфах первый стих первой строфы рифмуется с треть
им, второй стих первой строфы -  с первым и третьим 
стихами второй строфы, второй стих второй строфы -  с 
первым и третьим стихами третьей строфы... Обычно тер
цины заканчиваются дополнительным стихом, который 
рифмовался со вторым стихом последнего трехстишия. 
Схема классического трехстиш ия: аба; бвб; вгв; гдг; 
дед; е:

Но мой удел — могу ль не звать ужасным?
Едва холодный и больной рассвет
Исполнит Ад сияньем безучастным,



Из зала в зал иду свершать завет,
Гоним тоскою страсти безначальной,
Так сострадай и помни, мой поэт:

Я обречен в далеком мраке спальной,
Где спит она и дышит горячо,
Склонясь над ней влюбленно и печально,

Вонзить свой перстень в белое плечо!
(А. Блок. Песнь Ада)

Схема этого произведения: АбА бВб ВгВ г. Но есть и 
другие приемы. Стихотворение А. Пушкина “Сафо” — пред
ставляет собой одну строфу-терцет:

Счастливый юноша, ты всем меня пленил:
Душою гордою, и пылкой, и незлобной,
И первой младости красой женоподобной.

Здесь рифмуются второй и третий стихи, а первый 
остается свободным.

В стихотворении А. Пушкина “ Поэту” заключено глу
бокое философское размышление о назначении поэта, о 
его взыскательном отношении к своему труду. Как же 
построены терцеты в этом произведении?

Они в самом тебе. Ты сам свой высший суд;
Всех строже оценить умеешь ты свой труд.
Ты им доволен ли, взыскательный художник?

Доволен? Так пускай толпа его бранит 
И плюет на алтарь, где твой огонь горит,
И в детской резвости колеблет твой треножник.

Стихотворение написано шестистопным ямбом. А риф
муются стихи здесь по схеме: ааБ ввБ.

Четверостишие (катрен) -  самая распространенная 
форма строфы в русской поэзии. Катрен может иметь пе
рекрестную, кольцевую или парную рифмовку. В стихот
ворении А. Пушкина “Узник” три катрена, рифмовка в 
них парная:

Сижу за решеткой в темнице сырой.
Вскормленный в неволе орел молодой,



Мой грустный товарищ, махая крылом, 
Кровавую пищу клюет под окном.

Схема катрена: аабб, рифма мужская.
Стихотворение М. Лермонтова “ Нет, не тебя так пыл

ко я люблю” тоже состоит из трех катренов, но рифмов
ка здесь кольцевая: аББа, мужская рифма сочетается с 
женской:

Нет, не тебя так пылко я люблю,
Не для меня красы твоей блистанье:
Люблю в тебе я прошлое страданье 
И молодость погибшую мою.

В стихотворении А. Пушкина “ К ...” шесть катренов, в 
которых рифмовка перекрестная. Схема катрена: АбАб, 
женская рифма сочетается с мужской:

Я помню чудное мгновенье:
Передо мной явилась ты,
Как мимолетное виденье,
Как гений чистой красоты.

Многие поэты XIX века обращались к строфе из пяти 
стихов — квинтету, в котором рифмуются между собой 
первый, третий и четвертый стихи, а также второй с 
пятым. Подобным образом построены стихотворения М. 
Лермонтова «Прощание», А. Пушкина «Паж или пятнад
цатый год». Вот пример из стихотворения М. Лермонтова 
«Н.Ф. И...вой»:

Любил с начала жизни я 
Угрюмое уединенье,
Где укрывался весь в себя,
Бояся, грусть не утая,
Будить людское сожаленье.

В этом стихотворении пять квинтетов, в каждом из 
них первый, третий и четвертый стихи рифмуются между 
собой (я себя утая мужская рифма), а второй -  с 
пятым (уединенье -  сожаленье — женская рифма). Схема 
этого квинтета: аБааБ.

Но встречаются произведения такого рода в ином по
строении. Например, стихотворение А. Майкова строится 
по-другому:

“Золото, золото падает с неба!”- 
Дети кричат и бегут за дождем.



“Полноте, дети, его мы сберем,
Только сберем золотистым зерном 
В полных амбарах душистого хлеба!”

Стихотворение написано четырехстопным дактилем. В 
этом квинтете внешнее кольцо (рифмуются первый и 
пятый стихи) основано на женской рифме. Внутри этого 
кольца терцет с мужской рифмой в стихах.

Шестистишия (секстины) имеют разные виды пост
роения строф. В стихотворении М. Лермонтова «Три паль
мы», написанном четырехстопным амфибрахием, попар
но рифмуются три двустишия (первый, второй стихи — 
мужская рифма; третий, четвертый стихи — женская рифма; 
пятый, шестой стихи — мужская рифма):

В песчаных степях аравийской земли 
Три гордые пальмы высоко росли.
Родник между ними из почвы бесплодной, 
Журча, пробивался волною холодной,
Хранимый, под сенью зеленых листов,
От знойных лучей и летучих песков.

Схема этой секстины: ааББвв.
Возможны и другие варианты. Например, в «Балладе» 

М. Лермонтова, написанной четырехстопным ямбом, где 
сочетаются катрен (с перекрестной рифмовкой) и дис
тих:

В избушке позднею порою 
Славянка юная сидит.
Вдали багровой полосою 
На небе зарево горит...
И, люльку детскую качая,
Поет славянка молодая...

Схема этой секстины: АбАбВВ.
Встречается и иное построение. К примеру, в стихот

ворении Пушкина «Зимнее утро» построение имеет та
кую форму: сначала дистих, потом катрен с кольцевой 
рифмовкой:

Скользя по утреннему снегу,
Друг милый, предадимся бегу 
Нетерпеливого коня.
И навестим поля пустые,
Леса, недавно столь густые,
И берег, милый для меня.



Схема данной секстины, написанной четырехстопным 
ямбом: ААбВВб.

Семистишие (септима) строится чаще всего следую
щим образом: дистих, затем -  квинтет, в котором риф
муются первый и пятый стихи, а между ними терцет. 
Наиболее яркий пример — стихотворение Лермонтова «Бо- 
РД№

-Скажи-ка, дядя, ведь не даром 
Москва, спаленная пожаром,
Французу отдана?
Ведь были ж схватки боевые,
Да, говорят, еще какие!
Недаром помнит вся Россия 
Про день Бородина!

С тихотворение написано ямбом. Схема септимы : 
ААбВВВб.

Восьмистишие (октава) — строфа, состоящая из двух 
катренов. Попутно заметим, что октава, как и терцина, 
итальянского происхождения. Эта строфа была весьма рас
пространенной в пушкинское время. Нередко использует
ся октава и в поэзии XX века.

Самая простая форма октавы построена из двух катре
нов с перекрестной рифмовкой в каждом из них. Перед 
нами стихотворение А. Ахматовой, написанное четырех
стопным ямбом; оно состоит из одной октавы:

Я улыбаться перестала,
Морозный ветер губы студит,
Одной надеждой меньше стало,
Одною песней больше будет.
И эту песню я невольно 
Отдам на смех и поруганье,
Затем что нестерпимо больно 
Душе любовное молчанье.

Стихотворение построено на использовании женской 
рифмы. Схема этой октавы: АБАБВГВГ.

Своеобразно построена последняя строфа «Вступления», 
написанного четырехстопным хореем, из «Реквиема» А. 
Ахматовой. Поэтесса использует здесь и женскую и мужс
кую рифму. Схема этой октавы: АббАвГГв.



Легкие летят недели.
Что случилось, не пойму,
Как тебе, сынок, в тюрьму 
Ночи белые глядели,
Как они опять глядят 
Ястребиным жарким оком.
О твоем кресте высоком 
И о смерти говорят.

Особый интерес представляет вид октавы: секстина и 
дистих. Часто этот вид октавы использовал А. Пушкин. 
Рассмотрим одну из октав в его «Домике в Коломне», 
написанную четырехстопным ямбом:

Четырехстопный ямб мне надоел:
Им пишет всякий. Мальчикам в забаву 
Пора б его оставить. Я хотел 
Давным-давно приняться за октаву.
А в самом деле: я бы совладел 
С тройным созвучием. Пущусь на славу!
Ведь рифмы запросто со мной живут;
Две придут сами, третью приведут.

Здесь рифмуются между собой первый, третий и пя
тый стихи (надоел хотел - совладел), а также второй, 
четвертый и шестой (забаву -  октаву - на славу). Получи
лась секстина. Затем следует дистих — и сложилась октава.

Девятистишие (нона) -  строфа, состоящая из катрена 
и квинтета или наоборот -  из квинтета и катрена. Встре
чаются ноны из трех терцин или из октавы и девятого 
стиха. Вот один из примеров:

Отворите мне темницу,
Дайте мне сиянье дня,
Черноглазую девицух 
Черногривого коня.

Дайте раз по синю полю 
Проскакать на том коне;
Дайте раз на жизнь и волю,
Как на чуждую мне долю,
Посмотреть поближе мне.

(М. Лермонтов. “Желание”).



С ти хотворен и е н ап и сан о  четы рехстопны м  хореем . Н о н а  
со сто и т  из к атр ен а  и квинтета.

Д о в о л ь н о  р ед ко  встречается в русской  п оэзи и  десяти- 
стишие (децима) — стр о ф а, к о то р ая  м ож ет со с то я т ь  из 
двух к атрен ов  и дистиха; или из двух квинтетов; из трех 
тер ц ето в  и п оследн его  стиха; из катрен а и сек сти н ы  или 
наоб орот; из пяти  дистихов.

В стречаю тся в русской  п о эзи и  и одиннадцатистишия 
(вто р ая  стр о ф а  сти х о тво р ен и я  М. Л ер м о н то ва  “ П о э т ” 
ааБ ввБ гД ггД , п о эм а  “ С а ш к а ” аБ аБ аВ В ггД Д ); русская  
п о эзи я  зн а ет  и 12- и 13-ти сти ш ия , н ап ри м ер , “ П а р а ш а ” 
И. Т урген ева , где слож н ая  схем а - аБ аБ аВ гВ гД Д ее.

Есть и другие разн ови д н ости  слож н ой  с т р о ф ы ,н а п р и 
мер, о н еги н с к а я  стр о ф а и сон ет являю т собой  ч еты р н ад - 
ц ати сти ш и я . Онегинская строфа состои т из ч еты р н ад ц ати  
стихов - три  к атр ен а  и дистих. П ервы й  катрен  — п е р е к р е 
стн ая  р и ф м а, второй  -  п арн ая , третий  — к о ль ц ев ая , з а 
тем  ди сти х . В р о м ан е А. П у ш ки н а  «Е вгений  О н еги н »  
чащ е всего встречаю тся строф ы  с пятью  р и ф м ам и  — А бА - 
бА А ббВ ггВ дд.

Н о  встреч ается  он еги н ская  строф а, н асч и ты ваю щ ая  7 
ри ф м  -  3 ж е н ск и е  и 4 м уж ские: А бВ гД еж  

Встает заря во мгле холодной;
На нивах шум работ умолк;
С своей волчихою голодной 
Выходит на дорогу волк;
Его ночуя, конь дорожный 
Хранит -  и путник осторожный 
Несется в гору во весь дух;
На утренней заре пастух 
Не гонит уж коров из хлева,
И в час полуденный в кружок 
Их не зовет его рожок;
В избушке распевая, дева 
Прядет, и, зимних друг ночей,
Трещит лучинка перед ней.

С хем а этой  строф ы : А бА бВВггДееДж ж .
О н е ги н с к а я  ст р о ф а  и сп о л ьзу ется  А. П у ш к и н ы м  и в 

п о эм е  “ П о л та в а ” , а М. Л е р м о н то вы м  в “ Т а м б о в с к о й  
к а зн а ч е й ш е ” О бращ аю тся к этой  строф е и н ек о то р ы е  
п оэты  XX века  -  И . С евер ян и н , Л. О зеров  и другие.



По количеству стихов онегинская строфа похожа на 
сонет. Тот же ямб (только пяти- или шестистопный), те 
же 14 стихов, однако построение строфы иное.

Сонет зародился в средние века в Италии. По итальян
скому образцу эта строфа должна иметь такую форму: 
сначала два катрена, потом два терцета. По этому образцу 
создан “Сонет” М. Лермонтова, написанный шестистоп
ным ямбом.

Я памятью живу с увядшими мечтами,
Виденья прежних лет толпятся предо мной,
И образ твой меж них, как месяц в час ночной 
Между бродящими блистает облаками.

Мне тягостно твое владычество порой;
Твоей улыбкою, волшебными глазами 
Порабощен мой дух и скован, как цепями,
Что ж пользы для меня, - я не любим тобой.

Я знаю, ты любовь мою не презираешь;
Но холодно ее молениям внимаешь;
Так мраморный кумир на берегу морском 
Стоит, - у ног его волна кипит, клокочет,
А он, бесчувственным исполнен божеством,
Не внемлет, хоть ее отталкивать не хочет.

В и стори и  м ировой  п о эзи и  встречается и так ая  и н те 
р ес н ая  ф о р м а , к ак  « вен о к  сон етов» , со с то я щ и й  из 15 
со н ето в , при чем  п оследн и й  из них склады вался и з п ер 
вых стихов п редш ествую щ их 14 сон етов  и подводил  итог 
всем у ск азан н о м у .

И н тер е сн о  всп ом н и ть, что С .Я . М арш ак  п еревел  с а н 
гл и й ск о го  154 сон ета Ш ек сп и р а , которы е отли ч аю тся  от 
и та л ьян с к и х  и п о  сод ерж ан и ю  и  по ф орм е. О ни  стр о ятся  
п о  образцу: три  к атр ен а  и дистих , содерж ащ ий  вы вод  обо  
всем  ск азан н о м :

Не соревнуюсь я с певцами од,
Которые раскрашенным богиням 
В подарок преподносят небосвод 
Со всей землей и океаном синим.



Пускай они для украшенья строф 
Твердят в стихах, между собою споря 
О звездах небау о венках цветов,
О драгоценностях земли и моря.

В любви и в слове — правда мой закон.
И я пишу, что милая прекрасна,
Как все, кто смертной матерью рожден,
Л //е как солнце или месяц ясный.

Я не хочу хвалить любовь мою, —
Я никому ее не продаю.

Рубаи (катрен) — строф а в восточной  п оэзи и . Ее схема
— ааха) с «холосты м», т.е. н ер и ф м о ван н ы м  третьи м  сти 
хом . Рубаи  в русской  п о эзи и  XIX  века  б ы л а  б о л ь ш о й  
ред костью , д аж е в переводах  п рои зведен и й  п о это в  Вос
то к а  встречалась нечасто. Т ольк о  в XX веке восточ ная  стро 
ф и к а  п р о ч н о  вош ла в русскую  п оэзи ю , о со б ен н о  в п ер е
водах. Р ассм отрим  в качестве прим ера перевод  В. Д ер ж а
ви н а рубаи О м ара Х айяма:

Когда Хайяма станешь изучать,
Ты там найдешь иных времен печать.
Сквозь сито разума ты мудрость ту просей — 
Добро и зло сумеешь различать.

Х ар ак тер н ая  черта рубаи — п реоб лад ан и е ф и л о со ф ск и х  
р азм ы ш л ен и й . Э та стр о ф а во зн и к ает  в п и сь м ен н о й  л и те 
ратуре у восточ ны х п оэтов  IX -  X веков , а к сер ед и н е XI 
века до сти гает  расцвета. В сем ирно п р и зн ан н ы м и  м астер а
ми рубаи сч и таю тся  Рудаки и О м ар Х айям .

Есть п ред п олож ен и е, что в Р оссии  рубаи из Г аф иза 
вп ервы е перевел  А. Ф ет.

Гафиз убит. Л что его убило, —
Свой черный глаз, дитя, бы ты спросила. 
Жестокий негр! Как он разит стрелами!
Куда ни бросит их, - везде могила.

И ст о р и я  рубаи в м и ровой  л и тературе  с в я за н а  с та к  
н азы ваем о й  р ел и ф н о й  р и ф м о й , в которой  со зву ч н ы м и  
о к азы в аю тся  не слова, заверш аю щ и е стихи, а слова, п ред



ш еству ю щ и е п оследн ем у  слову. В рубаи  О м ара Х ай ям а  
роль  главного  слова  в эк сп р есси в н о й  п о эти ч еск о й  речи  
вы п о л н яет  редиф . Т ак , в катрене:

О, скоро в мире нас не будет, - а мир пребудет.
Умрем; века наш след остудятt-a мир пребудет.
Как не было нас до рожденья, так без изъяна
Уйдем, и всяк про нас забудет... — А мир пребудет.
П еред н ам и  тр ад и ц и о н н ая  схем а р и ф м о в к и  ааха, а в 

кач естве р ед и ф а вы ступает словосоч етан и е “ я  мир пребу
дет”

С лово  “ пребудет” риф м уется со словам и  “будет, осу
дят, забудет” , что придает особую  вы рази тельн ость . Н о 
так ая  р и ф м о в к а  внутри стиха встречается редко.

Т ак о й  ж е редкостью  в русской  л и р и к е  бы ло и и с п о л ь 
зо в а н и е  р ед и ф а . И н огд а в п р о и зв е д е н и ях  X V III — X IX  
веков  п о вторялось  в конце стихов одно  слово  (чащ е всего 
л и ч н о е  м естои м ен и е). У н и кальн ы й  п р и м ер  р ед и ф а н ах о 
ди м  в «Балладе» М. Л ерм онтова:

Из ворот выезжают три витязя в ряд, увы!
Из окна три красотки вослед им глядят: прости!
Напрасно в боях они льют свою кровь, — увы!
Разлука пришла — и девичья любовь прости!
Уж три витязя новых в ворота спешат, увы!
И красотки печали своей говорят: прости!
И н тер есн ы е наб лю ден и я м ож но сделать  в русских  ч а

стуш ках. В больш и н стве  из них преобладает п ер ек р естн ая  
р и ф м о в к а , но  м о ж н о  встрети ть  и р и ф м о в к у  п о  схем е 
ааха:

Я не знаю, что сказать,
Чтоб судьбу свою связать,
Чтобы путать -  не распутать,
Чтобы рвать — не разорвать.

Т ак и м  образом  “ восточны е к а т р е н ы ” и сп о л ьзо вали сь  
и в русской  литературе. В качестве п ри м ера м ож н о  п р и в е 
сти стихи В. Б рю сова, где он  им итирует на русском  язы ке 
об разц ы  п ерси д ской  л и р и ки .

Я на чужбине — соловей, а клетка золотая — ты!
Пройдешь, как по ковру царей, лицо мне попирая, ты!
Твои ланиты — роз алей, как образ дивный рая — ты!



Как шаха я тебя молю; молчишь, не отвечая, ты!
Р ед и ф н ая  ри ф м а входит в русские стихи к ак  п о л н о п 

равн ы й  эл ем ен т  - то  сочетаясь  с рубаи, то  б ез  них, и уже 
является  ф акто м  русской  п оэзи и . В стихотворении  Б. Д у б 
рови н а “ С лова н егр о м ки е л ю б в и ” в ред и ф  в ы н о си тся  сл о 
восочетан и е “ ты  есть у м е н я 5',  в котором  звучит главны й  
м отив п р о и звед ен и я .

Я только проснулся: ты есть у  меня,
Я горя коснулся — ты есть у  меня,
Едва за стеной я твой голос услышал, —
Мне мир улыбнулся: ты есть у  меня.

Пусть не позвонила — ты есть у меня,
Но не изменила: ты есть у  меня,
Пусть все еще голос твой ревностью дышит,
Уже извинила: ты есть у  меня.

Спешу я в дорогу — ты есть у меня.
Сказать бы так много: ты есть у  меня.
И в мире огромном нет сердца мне ближе...
Но буркнул я строго: ты есть у  меня.

С тихи  ч етк о  д ел ятся  н а две части. Р и ф м а в сер ед и н е  
строк: проснулся, коснулся, улыбнулся; позвонила, не изме
нила, извинила; дорогу, много, строго.

В озм ож н ости  и сп о л ь зо ван и я  ред и ф а б езгр ан и ч н ы . И н 
тересн ы м  п р и м ером  и сп ользован и я  ред и ф н ой  р и ф м ы  я в 
л яется  и сти хотворен и е М. С ветлова “ Все ю вел и р н ы е м а
газины  ~  он и  тв о и ...” :

Все ювелирные магазины —
они твои.

Все дни рожденья, все именины — 
они твои.

Все устремления молодеэ/еи -  
они твои.

И смех, и радость, и песни тоже — 
они твои.

И всех счастливых влюбленных губы -  
они твои.



И всех военных оркестров трубы — 
они твои.

Весь этот город, все эти зданья — 
они твои.

Вся горечь жизни и все страданья — 
они мои.

Уже светает.
Уже порхает стрижей семья.
Не затихает,
Не отдыхает любовь моя.

В первой  строф е каж ды й  стих дели тся  на две части , 
второй  частью  во всех строчках являю тся  слова “они твои” 
(только  в восьм ом  стихе звучит: “они мои” ). А  в сер ед и н е 
стихов ав то р  исп ользует парную  ри ф м овку : (.магазины — 
именины; молодежи — тоже; губы — трубы; зданья - стра
данья). С ти х о тво р ен и е состоит из двух строф . Во втором  и 
четвертом  стихах второй  строф ы  ч етк о  о б о зн ач ен а  цезура. 
В п о сл ед н и х  стихах стр о ф  цезура о тсек ает  сл о в а  ( “ он и  
м о и ” * “л ю б о в ь  м о я ” ), в к о то р ы х  за к л ю ч е н а  о с н о в н а я  
м ы сль стихотворения.

Газель -  это  восточная строф а с о  схем ой  р и ф м о вк и : аа 
ба ва га. В последн ем  (или п ред п оследн ем ) стихе о б я за
тельн о  у п о м и н ан и е  тахаллуса — и м ен и  (п р о зв и щ а, п сев 
д о н и м а )  автора. О б р ати м ся  к газелям  Н аво и , о с н о в н о е  
со д ер ж ан и е которы х -  р азм ы ш лен и я о ж и зн и  и см ерти , о 
лю бви , верн ости  и разлуке. Вот о д н а  из них:

Я травинкою сухою вспыхиваю от обид.
Всеми я забыт на свете, только горем не забыт.

Все своей я отдал пери. Меньше мучился Меджнун.
Кто, пожертвовав собою, на огонь любви летит?

Это на свече зажженной я горю — не мотылек.
Это мне ночной порою пламя душу пепелит.
Краше пери или солнце? “Пери краше, а со мной
Сто рабов-черкесов схожи ” -  это солнце говорит.



Я не первый год мечтаю жертвой стать твоих бровей.
Надо мной горой тяжелой день и ночь беда висит.
Знающий людей неверность,

сможешь ли меж них найти
Друга нового у который верность в сердце сохранит?

HaeoUy любовь ты можешь мной, как факелом, зажечь. -
Я сухой траве подобен — хорошо она горит.
В со в р ем ен н о й  русской п оэзи и  наблю дается н овы й  ва

р и ан т  р и ф м ы , кото р ая  заклю ч ается  в “ уходе” звуковы х 
соответстви й  влево от ударного слога — в начало  стиха. В 
качестве п р и м ер а  приведем  стихотворение М. К ады рова, 
со сто ящ ее  и з  трех катренов. В каж дой  строф е все стихи 
н ач и н аю тся  одним  словом  или предлож ением  (Нурали; Не 
грусти; Все еще впереди), таки м  образом  р ед и ф н ая  р и ф м а 
п ер ен есен а  в начало  стихов. В силу п о сто ян ства  ударений  в 
к о н ц е  сти хов  здесь  сохраняется м уж ская  ри ф м а. И м е н н о  
б лагодаря ей  создается восточны й  колорит.

Нурали! —
так курлычат с небес журавли.

Нурали! —
так шумит водопад у  реки.

Нурали! —
это сладкое слово любви.

Нурали! —
так шуршат на ветру колоски —

Нурали!

Не грусти! —
это ветер мне шепчет вдали.

Не грусти! —
так мне звезды блеснули в тиши.

Не грусти! -
так мне слышится эхо Земли.

Не грусти! —
так мне кто-то сказал от души —

Не грусти!
Все еще впереди! —

так бутоном сулят мне цветы.



Все еще впереди! —
так с надеждой приходят мечты.

Все еще впереди! —
это шелест опавшей листвы.

Все еще впереди! —
я надеюсь, что скажешь и ты:

Все еще впереди!
Н о глубокое о св о ен и е  русской  п о эзи ей  таки х  ф о р м , 

к ак  рубаи и редиф  связан о  преж де всего с худож ествен
н ы м и  переводам и . Ч ерты  русской  п еревод ческой  ш к о л ы  
ф о р м и р у ю тся  в 30-е годы XX столетия. П р о и звед ен и я  п о 
этов  В остока в больш ом  количестве п убли к овали сь  и о т 
д ел ьн ы м и  и зд ан и ям и  и на страницах  ж урналов. П р и о б щ е 
н ие русского  читателя к тю р к ск о й  п оэти ч еской  л и тер ату 
ре сп о со б ство в ал о  тому, что н екоторы е ее  с п е ц и ф и ч е ск и е  
эл ем ен ты  к ак  бы  сл и л и сь  с русским  сти х о сл о ж ен и ем . 
О ни  те п ер ь  восп ри н и м аю тся  в качестве зн а к о м о й  уже 
н орм ы . М астерство  таки х  п еревод чи ков , к ак  С . Л и п к и н , 
В. Р ож д ествен ски й , В. Д ерж ави н , А. Т ар к о в с к и й , Н . Греб- 
н ев , сп о с о б с тв о в ал о  п р о ц ессу  у св о ен и я  р у сск о й  п о э т и 
ческ ой  культурой средств и п ри ем ов  л и р и ч еск о й  в ы р а зи 
тел ьн о сти , присущ их тю р к ск о й  поэзии  вообщ е и уб екс- 
к о й , в частности . С н ач ала 30-х годов, уже почти восем ь  
д е ся ти л ети й , идет и н тен си вн ы й  п роц есс в заи м н о го  о б о 
гащ ен и я  русской  и тю р к ск о й  п оэзи и  -  т р а д и ц и я м и , и д е
ям и , и зо б р ази тел ьн о -вы р ази тел ьн ы м и  средствам и и т.п .. 
П ри  это м  не то л ь к о  тю р к о я зы ч н ы е  литературы  м н о го е  
черп али  в русской  литературе , н о  и русская л и тер ату р а  
вб и рает в себя то , что о казы в ается  п олезн ы м  в со д ер ж а
н и и  и ф о р м е  н еп р ер ы вн о  разви ваю щ ей ся  п о эзи и . Н а ц и о 
н ал ь н ы й  к о л о р и т  в п еревод ах  с у зб ек ск о го  со зд а етс я  и 
благодаря  ри ф м е, то  м уж ской , то  ред и ф н о й  (см . п о д р о б 
н ее в разделе “ Р и ф м а” ), и характеру р и ф м о ван и я .

У зб екски й  стих — си ллаби ч ески й . В узб екском  сти х о с
л о ж е н и и  соб лю ден и е в каж дой  стихотворной  строке и з 
вестн ого  к оли ч ества слогов является  необ ходи м ы м  усло 
вием  о сущ ествлен и я ритм а.

Т р еб о ван и е  равн ослож н ости  в переводах  и н о гд а  п р и 
водит к  п о п ы тк ам  создан и я  русского  си ллаб и ч еского  стиха.



Все эти  асп екты  п озволяю т утверж дать, что п р о б л ем а 
в заи м о в л и ян и я  и взаи м ооб огащ ен и я остается ак ту ал ьн о й  
и сегодня.

Р усские и у зб екски е поэты  больш ое в н и м ан и е уд еля
ют не то л ь ко  сем ан ти ке  слова, но и ри тм и ке , ф о н е т и 
ческой  сторон е своих п рои зведен и й . К аж ды й я зы к  о б л а 
дает  св о и м и  за к о н а м и , которы м  п о д ч и н яе тся  п о э т и ч е с 
кий  строй речи . П оэты  обы чн о  заботятся о благозвучи и  
своих п р о и звед ен и й , о том , чтобы  в них не б ы л о  н еу д о 
б о п р о и зн о си м ы х  словосоч етан и й . О б этом  говорил  ещ е М. 
Л о м он осов . В своей  “ Р и то р и к е” он советует авторам  ст а 
раться сд елать  ф разу  ясн о й  и вы рази тельн ой : “ И збегать  
н еп р и с то й н о го  и слуху п роти вн ого  стеч ен и я  согласн ы х , 
наприм ер: всех чувств взор есть благороднее, и бо  в со гл ас
ных, ряд ом  п о л о ж ен н ы е встввз, я зы к  весьм а за п и н аю т; 
удаляться от  стеч ен и я  писм ен  гласны х, а о со б л и во  то  же 
или п о д о б н о е  п р о и зн о ш ен и е  и м ею щ и х, н ап р и м ер : пла
кать жалостно о отшествии искреннего своего друга\ ибо 
во втором  р еч ен и и  триж ды  сряду п оставлен н ы е О в слове 
д елает н екоторую  п олость , а тр ем я  И слово  н ек о то р ы м  
образом  и зо с тр я е тся ” .

В звуках  слов п оэты  суб ъекти вн о  слы ш ат о п р ед ел е н 
ны е см ы словы е ассо ц и ац и и . К ром е того , звук овы е п о в т о 
ры  служ ат у си л ен и ю  об р азн о й  вы рази тельн ости  реч и . О ни  
действуют на наше эмоциональное восприятие.

Ассонанс — н агн е тан и е  о д и н а к о в ы х  или б л и зк и х  по  
звучанию  гласны х с целью  доб и ться  см ы слового  или  э м о 
ц и он альн ого  эф ф екта. А ссонанс обы чно  опирается на удар
н ы е гл асн ы е, л и ш ь  у си л и в аясь  гласн ы м и  в б е зу д ар н о м  
полож ении . В стихотворении Н. Заболоцкого  “ С евер ” (1936) 
п о вто р ен и е в каж дом  стихе откры ты х гласны х А, У (в о 
ротах А зи и , л ес о в  дрем учих , со с н ы , тучах, з а к о в а н н ы е , 
х олодом , во л к а , о х в а ч е н н а я ...)  п о м о га ет  нам  у сл ы ш а ть  
к ак  гудит ветер , а о п и сы вая  полет п ти ц ы , автор  и с п о л ь 
зует повтор  гласной  И (птица, летит, повиснет, сгустится...): 

В воротах Азии, среди лесов дремучих,
Где сосны древние стоят,_купая в тучах

Свои закованные холодом верхи;
Где волка валит с ног дыханием пурги;
Где холодом охваченная птица



Летиту летит и вдруг, затрепетав,
Повиснет в воздухе, и кровь ее сгустится,
И птица падает, замерзшая, стремглав...
А Н. Н ек р асо в , используя повтор  гласной  У, п ом огает 

нам  п очувствовать  его душ евную  боль:
Быстро лену я по рельсам нугунным,
Думаю думу свою.
А лли терац и я  — н агн етан и е  о д и н а к о в ы х  или б л и зк и х  

по п р о и зн о ш ен и ю  согласны х для со зд ан и я  о п р ед ел е н н о 
го худож ествен н ого  эф ф екта:

Р о н яет  лес багряны й  свой убор... (А. П уш ки н ). 
З ву к о вы е повторы  здесь им ею т ри тм и ческ ое  зн ач ен и е . 

Ч асто в п о эти ч еско м  п роизведении  м о ж н о  зам ети ть  со - 
четание ас со н а н со в  и аллитераций:

Как будто грома грохотанье 
Тяжелозвонкое скаканье 
По потрясенной мостовой (А. Пушкин).
К ром е ф о н и ч еск о го  ритм а об ращ ает  на себя вн и м ан и е  

и ритм  гр ам м ати ч ески й  — п о вто р ен и е о дн ород н ы х  с и н 
такси ч еск и х  конструкций . Н априм ер, в п уш ки н ском  “ З и м 
нем ве ч е р е” таки м  образом  создается о п р ед ел ен н ая  м о н о 
то н н о с ть  стиха:

То по кровле обветшалой 
Вдруг соломой зашумит,
То, как путник запоздалый,
К нам в окошко застучит.

Н еи сч ер п аем о е  богатство р и тм и чески х  средств и их вза
и м о д ей стви е  сп особствую т созданию  н еп овтори м ы х  ф орм  
стиха.

“ П о эзи я  -  это  то, что рож дает в о л н е н и е” (С тен даль), 
и в о зн и к ае т  о н а  тож е как  результат ду ш евн о го  во л н ен и я . 
П о д л и н н о е  чувство всегда отраж ено  в ри тм и ческ ом  д в и 
ж ен и и  стихов. Н о если читатель не взв о л н о ван  вм есте с 
автором , если  сердце его не бьется в л ад  с сердцем  п оэта , 
п о сл ед н ем у  не пом ож ет ни  смысловая точ н ость , ни  н е 
п о вто р и м о сть  ф орм ы  — пропадет та л и р и ч е ск ая  взв о л н о 
ван н о сть , без к оторой  всякая  поэзия м ертва.



ЗАКОНОМЕРНОСТИ 
ЛИТЕРАТУРНОГО РАЗВИТИЯ

Глава XI
П о н я т и е  о  л и т е р а т у р н о м  п р о ц е с с е

Р еал и сти ч еская  худож ественная литература — разум  и 
совесть  н арода. Ее м н огооб рази е и слож н ость  о тр аж ен и я  
всегда п одви ж н ы х  ж и зн ен н ы х  п роц ессов  находятся в т а 
ком  в заи м о д ей стви и , в котором  ж и в ая  дей стви тельн ость  
вы ступает о п р ед ел яю щ и м  ф акто р о м  в о б р азо в ан и и  р а з
л и ч н ы х  ф о р м  литературного  ее и зоб раж ен и я. А  в н у тр ен 
ние п р о ц ессы  ли тературного  д в и ж ен и я , во м ногом  за в и 
ся щ и е  от осо б ен н о стей  и со сто ян и я  о б щ ествен н о го  д в и 
ж ен и я  в р еальн ой  д ей стви тельн ости , о п ред еляю т и об у с
ловли ваю т своеоб рази е  и м н огооб рази е  худож ествен н ого  
вы раж ен и я  и отраж ен и я ж и зн ен н ы х  п роц ессов  в образах
-  в «ф орм е ж изни» . Р азум еется, эти  д в а  п р о ц есса  — ж и з
н ен н ы й  и худож ественны й  -  н е  всегда идут, та к  ск азать , 
рука об  руку в соотн оси м ы х  параллелях. Н ередко  и д е й н о 
худож ественное творчество  на к ак о е -то  врем я о п ер еж ает  
и дей н ы й  уклад  о б щ ествен н ого  д в и ж ен и я , вы являет и ху
д о ж ествен н о  освещ ает те зачатки  нового  в нем , к оторы е 
в д а л ь н е й ш ем  стан о вятся  п р и о р и тетн ы м и  в о б щ е с т в е н 
ном  д в и ж е н и и . Н о бы вает и н аоб орот  — л и тер ату р а  не 
усп евает за стрем и тельн ы м  д в и ж ен и ем  ж и зн и , о к а зы в а 
ется позади  этого  дви ж ен и я.

Т ак  бы ло  в эпоху В озрож дения, когда трад и ц и и  ср е д 
нев ек о во го  ры ц арства, ф еодальн ы й  со ц и а л ьн о -н р ав ств ен - 
ны й  уклад ж и зн и  уже нуж дался в о б н о в л ен и и , в с о ц и 
альны х п реоб разован и ях , и Ш ек сп и р  в ряде своих тр а ге 
дий  и к о м ед и й  к ак  бы  нам етил  пути его  о б н о в л ен и я  и 
п р ео б р азо ван и я . В своей трагедии  «Р ом ео и Д ж ульетта»,



н ап ри м ер , он показал  не только  аб сурд н ы е с то ч к и  зр е 
н ия здравого  см ы сла  вековы е тради ц и и  к р о вав о й  враж ды  
м еж ду ф ам и л ь н ы м и  ди н асти ческ и м и  се м ь ям и , т и п а  К а 
пулетти и М о н те к к и , отраж аю щ ей со ц и а л ь н о -н р ав ств ен - 
н ы й уклад  ж и зн и  позднего  средн евекового  ры ц арства, но 
и осудил их сам ой  трагедией  м олоды х влю б лен н ы х  этих 
сем ей. Т ворчество  Ш експ и ра оказалось впереди  сам ой  ж и з
н ен н о й  дей стви тельн ости . И , пож алуй, важ н ое д о с то и н 
ство его творчества в том , что он я р к о  о свети л  и пути 
р азви ти я  литературы  в сторону р еал и сти ч еско го  и зо б р а
ж ен и я  ж и зн ен н о й  действительности .

Т ак  бы ло  и в эпоху зарож д ен и я русского  реали зм а — в 
эп оху  ве л и к о го  П у ш к и н а  и н е с р а в н е н н о го  Г оголя , ху
д о ж н и ч еск и  яр к о  отрази вш и х  в своих лучш и х  п р о и зв ед е
ниях  п р о ти в о р еч и я  реальн ой  дей стви тельн ости , уж е н уж 
д аю щ ей ся  в о б н о в л ен и и , и н еп р евзо й д ен н о го  Б е л и н с к о 
го, со зд авш его  к о н ц еп ц и ю  реали сти ч еского  н ап р авл ен и я  
в русской  литературе. И х творчество  во м н огом  о к азало сь  
о п е р е ж а ю щ и м  в ж и з н е н н о й  д е й с т в и т е л ь н о с т и , т о л ь к о  
п р и б л и ж аю щ ей ся  к д ем о кр ати ч еск и м  п р ео б р азо в ан и ям  в 
Р оссии .

И сто р и я  русской  литературы  знает п р и м ер ы  и н о го  п о 
рядка. М аги стральн ая  л и н и я  литературы  госп од ствую щ е
го, так  н азы ваем ого , «соц и али сти ческого  реали зм а» , о с о 
б е н н о  50-80-х  годов XX века, в своей  о сн о в е  о к аза л а сь  
позади  р еал ьн о й  ж и зн и ; а литература 90-х  годов, н ачисто  
о тк аза в ш а я ся  от к ан о н о в  «социализм а», ещ е н е н аш л а  т а 
к ого  своего  осн овоп олагаю щ его  м еста, ко то р о е  бы  вы с
тупало  о п ер еж аю щ и м  ф актором  в о б н о в л яю щ ем ся  с о ц и 
альн ом  укладе общ ества  д ем ократи чески х  п р ео б р азо ван и й  
ж и зн ен н о й  д ей стви тельн ости . Х арактерн ая  черта л и те р а 
туры  90-х  годов — в край н е негативном  о св ещ е н и и  ж и з
ни  п рош лы х д есяти л ети й , в «постм одернистском »  трупо- 
едстве чуж ды х реали сти ч ески м  тр ад и ц и ям  X IX  и XX сто 
л ети й  явл ен и й . С о в р ем ен н ая  русская ли тература о к азалась  
в у слови ях  рад и к ал ьн ы х  со ц и а л ь н о -н р ав ств ен н ы х  и п о - 
л и т и к о -ф и л о с о ф с к и х  разлом ов, - в м учи тельн ы х поисках  
того  худож н и чески  вы сокого , что д о л ж н о  вы вести  ее на 
н овы е эстети ч ески е  горизонты . Д а и сам а р еал ьн ая  д е й 
стви тельн ость  к ак  бы  при торм ози лась  в своем  дв и ж ен и и



п ер ед  л и ц о м  м н о го ч и сл ен н ы х  и п о к а  ещ е м ал о п р о д у к 
ти в н ы х  п робуксовы ваю щ и х реф орм  всех сф ер  ч ел о ве
ч е ск о й  д е я те л ь н о с ти , всей  о б щ е ст в ен н о й  и с о ц и а л ь н о 
н р ав ств ен н о й  ж и зн и  все ещ е «больного» со в р ем ен н о го  о б 
щ ества. И это  об ъ екти вн о  и зако н о м ер н о , к ак  и з а к о 
н о м ер н а  в о зн и к ш ая  эпоха В озрож дения или эп оха рус
ск о го  реали зм а Золотого  века.

Н е ум аляя творческого  величия и эстети ч еского  з н а 
ч ен и я  М. Г орького  и М. Б улгакова, Б. П астер н ака  и А. 
А хм атовой , С  Е сен и н а и А. Т вардовского , М. Ш олохова и 
J1. Л ео н о ва , Ю . Б ондарева и Ч. А йтм атова, Ф . А брам ова и 
В. А стаф ьева  — этих  п ои сти н е бессм ертны х тв о р ц о в  п р е 
к р асн о го , вн есш и х  больш ой  вклад  в м ировую  культуру, 
в м и ровое искусство , - особо  п одч еркн ем , что с о в р ем ен 
ная русская р еали сти ч еская  литература безусловн о  ж дет 
не  то л ь к о  новы х  Щ едрины х и Гоголей, но и новы х П у ш 
к и н ы х  и Д о сто евски х , Ч еховы х и А. Б локов , новы х  Ш о 
л о х о в ы х  и Л е о н о в ы х , к о то р ы е  бы свои м  тв о р ч е ств о м  
ещ е более возвы си ли  русскую  литературу  XXI века , п р е 
в зо ш л и  бы  и «золотой  век» л и тер ату р ы  X IX  ст о л е ти я , 
в н е с ш е го  н е о ц е н и м ы й  вк л ад  в м и ровую  ч е л о в е ч ес к у ю  
культуру.

И на это  есть больш и е надеж ды , ибо и стори я  за к о н о 
м ерн остей  м и рового  ли тературн ого  процесса гласит: р ез
к и е  спдцы  э к о н о м и ч е с к о й , с о ц и а л ь н о -н р а в с т в е н н о й  и 
об щ ествен н о й  ж и зн и  и, естествен н о , спады  в словесн ом  
искусстве, оп о ср ед о в ан н о  и о б ъ екти вн о  отраж аю щ и е ж и з
н ен н ую  дей стви тельн ость , р ан о  или поздно  см ен я тся  н о 
вы м и  взл етам и , овладею т более н о вы м и  э ст ети ч ес к и м и  
вы со там и  в худож ественном  и зоб раж ен и и  д е й ст в и те л ь н о 
сти .

Н а п р о тяж ен и и  ты сяч елети й , при и звестны х спадах  и 
взлетах, д в и ж е н и е  худож ествен н ой  ли тературы  в общ и х  
чертах характеризуется п оступательны м , восходящ им  р аз
ви ти ем , в результате которого  н еп р ем ен н о  м огли п о я в и т ь 
ся и п ояви л и сь  великие п рои зведен и я А лиш ера Н авои  и

Ш ек сп и р а , Гете и Ш иллера, Д анте и С ерван теса, П у ш 
к и н а  и Гоголя, Л . Т олстого  и Ш олохова, Л ео н о ва  и Б ул
гакова, Е сен и н а и Т вардовского , А йбека и А. М ухтара, А. 
Я кубова и А. А рипова, А. Каххара и И см аилова .



Во м ногих учебниках , учебны х пособиях и о со б ен н о  в 
сер ьезн ы х , н ауч н о  зн ачи м ы х  м он ограф и ях  утверж д ается  
м ы сль  о  том , что, якобы , «в целом  история ли тературы  
д о  «соц и али сти ч еской »  эпохи  н е  представляет со б о й  е д и 
н ого  д в и ж е н и я  вперед» , я к о б ы  то л ько  « со ц и а л и с ти ч е с 
кий  реализм »  привел литературу  к целостном у, ед и н о м у  
д в и ж е н и ю  по восходящ ей , что  якобы  только  в эту  эпоху  
«сущ ествовала п и тательн ая  почва для расцвета и ск у сс т 
ва», кото р ая  якобы  только  и обуславливала « р ав н о вел и 
кое и ед и н о е  дви ж ен и е вперед по восходящ ей».

С эти м и  утверж дениям и  согласиться нельзя , и б о  сам а 
и ст о р и я  ли тер ату р ы  и в том  числе, с о ц и а л и с т и ч е с к о й , 
эпохи  подтверж дает ту м ы сль, что далеко  не все худож 
н и к и  п р и н и м ал и  и п р и зн авал и  идеологические и эс т е ти 
ч еск и е  у стан о вк и  вр ем ен и , н е  все худож ники  м ы сл и л и  
ед и н ы м и  ф и л о со ф ск и м и  и со ц и а л ьн о -н р ав ств ен н ы м и  к а 
те го р и я м и ; тем  более, что ин ди ви дуальн ы е м етоды  и зо б 
р а ж е н и я  ж и зн и , о тр а ж е н и я  тен д е н ц и й  в о б щ е ст в ен н о м  
д в и ж е н и и  у талан тли вы х  худ ож н и ков  не то ж д е ств ен н ы , 
а зн ач и тел ьн о  разнятся. Не бы ло  и всеобщ ности  их м и р о 
в о ззр ен и я , м и р о п о н и м ан и я  и м и ровосп ри яти я .

С к о р ей  всего одна и з зако н о м ер н о стей  л и тер ату р н о го  
р азви ти я  во врем ен и  и п р остран стве состоит в отсутстви и  
«ед и н ого  д в и ж е н и я  вперед». Т ак о е  п олож ен и е о б ъ я с н я е т 
ся н ер авн о м ер н о стью  и п роти воречи востью  разви ти я  с а 
м ого  о б щ ества  со  всем и ее культурны м и, эк о н о м и ч е с к и 
ми и со ц и ал ьн ы м и  обусловлен н остям и , которы е в ы тек а
ю т из сам и х  зако н о м ер н о стей  д ви ж ен и я  общ ества.

У тверж дается  такж е м ы сль  о том , что д л я  «разви ти я  
и скусства б лагоп ри ятн а то л ь к о  та со ц и а л ь н о -и ст о р и ч ес 
кая  п очва , которая  об есп еч и в ает  ф о р м и р о ван и е  и о б о га 
щ ен и е  и ст и н н о  человеческой  сущ ности». И с эти м  трудно  
согласи ться . С ви детельство , подтверж даю щ ее о б р атн о е , - 
л и тер ату р н ы й  п роц есс 30-40-х  годов XX века. В эти  годы 
б ы л а  с а м а я  н е б л а г о п р и я т н а я  « с о ц и а л ь н о -и с т о р и ч е с к а я  
почва» д л я  худож ественного  творчества, когда ч ел о веч ес
кая су щ н о сть  п реб ы вала в условиях м ощ н ого  и д ео л о ги 
ч е ск о го  гнета , тв о р ч е ск ая  и н те л л и ге н ц и я  б ы л а  л и ш е н а  
той  свобод ы , которая н еобходим а для тв о р ч еск о го  взлета. 
О д н а к о  л у ч ш и е  п р о и зв е д е н и я  Ш о л о х о в а , П а с т е р н а к а ,



А хм атовой, А. Т олстого , П рокоф ьева , Ш о стако в и ч а , М. 
Ц ветаевой , М . П р и ш в и н а  бы ли  созд ан ы  и м ен н о  в эти  
н р авствен н о  и м орально  тяж елы е годы. И эпоха В озрож 
д ен и я  вы зрела, как  и звестно , отню дь не в лучш их с о ц и 
альн ы х  у слови ях  ф ео д ал и зм а  и п о зд н и х  ср е д н е в е к о в ы х  
о б щ ествен н ы х  порядков .

И другой п ри м ер , весьм а характерны й: 90-е годы XX 
века п р ед о стави л и  русской  и н тел ли ген ц и и  та к и е  б л а го 
п р и ятн ы е услови я  для свобод н ого  б е ск о н тр о л ьн о го  р а з
маха тв о р ч еск и х  сп особн остей , что казалось  бы все виды  
иск у сства  р асц вету т  н ев и д а н н о  я р к и м и , б е сс м е р тн ы м и  
п р о и звед ен и ям и , возвы си вш им и ся своей  х у д ож ествен н о
стью  д о  вы сот Золотого  века и превзойдут его. П и са тел ь 
ская  п р ак ти к а  90-х  годов свидетельствует со в ер ш е н н о  об 
обратном . Д аж е Ч и н ги з А йтм атов в годы строгой  ц е н зу 
ры , когда п и сатели  — и он  тож е -то л ьк о  м ечтали о с в о б о 
де слова, о п о д л и н н о  творческой  свободе, создал т а к и е  
зн ач и тел ьн ы е  п рои зведен и я , к ак  «Б елы й пароход» и « П е
гий пес, бегущ ий  краем  моря», «Б уранны й  п олустанок»  
и «П лаха». А  вот в 90 -е  годы , в годы  п о л н о й  свобод ы  
творчества, н ап и сал  ром ан  «Тавро К ассандры », к о то р ы й  
по худож ественны м  и содерж ательны м  свойствам  гораздо  
ниж е того , что  бы ло н ап и сан о  им  преж де.

П ред ставляет и н терес верн ое н аб лю ден и е Г. Л . А б р ам о 
вича: «И  есл и  тем  н е  м ен ее в эп о х и  (и д е о л о ги ч е с к о го  
пресса, ж естк о й  цензуры  -  И .В .) создаю тся зам еч ател ь 
ны е худож ествен н ы е п рои звед ен и я , то  не благодаря го с 
подствую щ ем у п оряд ку  в общ естве, а вопреки этом у  п о 
рядку» (А брам ович Г. Л. В ведение в л и тературовед ен и е. — 
М ., 1970, с. 225). О д н ако  его п оп ы тк а  об ъ ясн и ть  это  и ст о 
р и ческое явл ен и е уп рощ ен н ы м  сп особом , усеч ен н о й  к о н 
цеп ц и ей : п и тательн ой  почвой  для создан и я  таки х  п р о 
изведен и й  служ ит ж и зн ь  н ародны х масс», д е м о к р а ти ч е с 
кое созн ан и е  тв о р ц о в  искусства — не убеж дает и зап у ты 
вает вопрос , и б о  «питательная почва», т. е. ж и зн ь  лю бы х  
народов  н и к о гд а  н и  в к ак и е  эпохи не исчезала, н о  почти  
ни когд а о со б ен н о  в далеком  прош лом  -  не вы ступала 
«питательной  почвой» дл я  великих худож ественны х т в о 
рен и й . Д аж е в творен и ях  великих  П у ш ки н а , Л ер м о н то ва , 
Г о г о л я , Г о н ч а р о в а , Т у р г е н е в а , Д о с т о е в с к о г о ,  Ч е х о в а



« п и тател ьн о й  п очвой» вы ступаю т не «н арод н ы е м ассы » 
(т.е. то л п а , о п ас н ая  для индивидуум а, ли чн ости  в п р ед 
ставл ен и ях  соврем ен н ы х  писателей , н ап ри м ер , в р ом ан е 
М а к а н и н а  «Лаз»), а ж и зн ь  д в о р ян ск о го  со сл о ви я , светс
кой среды . П о н яти е  «народны е массы» - это  и д ео л о ги ч ес
кое, н е ж и зн е н н о е  к ли ш е, ш там п, ан ах р о н и зм  уш ед ш и х  
об щ ествен н ы х  наук. «П итательная почва» -  это  сам а ж и зн ь  
со  всем и  ее об щ ествен н ы м и , п оли ти ч ески м и  и всяк и м и  
другим и  «подвиж кам и» и тен д ен ц и ям и . Т ем  более, что, 
скаж ем , со д ер ж ан и е бессм ертны х п рои звед ен и й  Ш е к с п и 
ра, созд ан н ы х  в эпоху  В озрож дения («Р ом ео  и Д ж ульет
та», «О телл о » , « К о р о л ь  Л ир» и д р .) , а та к ж е  в е л и к и х  
тв о р ен и й  д ревн и х  греков и рим лян  Гом ера, С о ф о к л а , 
Е ври п и д а, Л ео н ар д о  да В инчи, Р аф аэля — н и к ак о го  от
н о ш ен и я  не им ело к «народны м  м ассам », а ск орее  всего - 
к ж и з н и  б о го в , св яты х , ц ар ей , и м п е р а т о р о в , зн а тн ы х  
ф ам и л ь н ы х  ди н асти й , п ринадлеж ащ их к эл и тн о м у , свет
ском у  — отню д ь не дем ократи ческом у  -  кругу лю дей .

С тало  бы ть, зако н о м ер н о сти  разви ти я  ли тературы , са 
м ого ли тер ату р н о го  процесса надо и скать  преж де всего в 
сам ой  ж и зн и  — м н огооб разн ой , всегда б е сп о к о й н о й , п о д 
ви ж н о й , а п орой  и застой н ой . Н о и в л и ч н о стях  — созда
телях литературны х ш едевров, оказы ваю щ их и звестное вли 
ян и е  на общ ее развитие литературы , в и н ди ви дуальн ом  
складе их обр азн о го  м ы ш лен и я, а такж е в свойствах  их 
талан тов . Т алан тли вость  ли чн остей  в п о л н о й  м ер е  п р о яв 
л яется  в реш ен и и  тех ли тературн о-худож ествен н ы х задач 
эп о х ал ьн о го  зн а ч е н и я , которы е он и  ставят  п еред  собой  и 
реш аю т их в п роц ессе со зд ан и я  п рои зведен и я . К прим еру , 
Л о п е  д е  Вега- и В. Ш ек сп и р  обладали  р азн ы м  склад ом  
тал ан та  и о б р азн о го  м ы ш л ен и я , р азн ы м и  и н д и в и д у а л ь 
ны м и тв о р ч еск и м и  н ак лон н остям и  и о со б ен н о с тям и , о д 
н ак о  о б а  создавали  свои п рои зведен и я в сходном  гум ани
сти ч еско м  клю че. М ольер  и Л о м о н о со в  обладали  совер 
ш ен н о  св о ео б р азн ы м и  творчески м и  талан там и , н о  тот и 
другой , к аж д ы й  в свое врем я, в несхож их и сто р и к о -к у л ь 
турны х услови ях  создавали  п о  ф орм е к л а сси ц и сти ч еск и е  
оды .

П ри вед ем  п ри м еры  из литературы  более б л и зк о й  нам  
п о  врем ен и  эпохи . М . П ри ш ви н  и М . Ш олохов  ж или  и



твори ли  в о д н и  и те же годы XX века, в одних и тех ж е 
услови ях  и сто р и ч еск о го  и со ц и ал ьн о го  д в и ж ен и я  о б щ е 
ства. О д н ак о  д л я  первого  п ри ори тетн ой  «питательной  п о ч 
вой» служ ила ж и вая  природа, ее я вл ен и я  -  ж и в о тн ы й  и 
р ас ти те л ь н ы й  м ир , богатства нед р  и т. п.; д л я  дру го го  
«п и тательн ой  почвой» в ее п ри ори тетн ы х  началах сл у ж и 
ла и м ен н о  ж и зн ь  отдельны х слоев народа, а не вооб щ е 
«м ассы », судьбы  лю дей  в суровы е годы первой и второй  
м ировы х вой н  и в тяж елы е годы граж дан ской  вой н ы  о б е 
зум евш ей  Р осси и . О ба этих — оди н  талан тли вы й , другой  
ген и альн ы й  - п и сателя  создали  зам ечательн ы е п р о и зв е д е 
н и я  (разум еется , н ер авн о вел и ки х  эстети ч ески х  уровн ей ) 
тож е сход н ой  гум ан и сти ч еской  н ап р авл ен н о сти , в русле 
ед и н о го  реал и сти ч еско го  м етода. И н елоги чн о  бы ло  бы  в 
этой  с в язи  утверж д ать, что о ди н  создал  зам е ч а тел ь н ы е  
п р о и зв е д е н и я  — потом у  что «п и тательн ой  почвой» сл у 
ж и ла п р и р о д а , другой — ген и альн ы е — потом у, что «п и 
тательн ой  почвой» служ или ем у «народны е массы».

В этом  воп росе  ещ е м н ого  загадоч н ого , п о к а  не в ы я с 
н ен н о го  и д о  к о н ц а н еоб ъясн и м ого . Я сн о  одно  — на т в о р 
ч е ск и й  п р о ц е с с  вли яю т м н о ги е  ф ак то р ы  — и н те л л е к ту 
ал ь н о го , п си х о л о ги ч е ск о го , м и р о в о ззр е н ч е с к о го  х а р а к 
тера; ф а кто р ы  м и р о п о н и м а н и я , м и р о со зер ц ан и я , м и р о о 
щ у щ ен и я  и м и ровосп ри яти я .

О дн и м  и з важ н ей ш и х ф акто р о в  в создан и и  б ессм ер т
ны х или зам ечательн ы х  п р о и звед ен и й  во все врем ен а я в 
л я е т с я  у р о в е н ь  та л а н та  х у д о ж н и к а  -  г е н и а л ь н о го  и л и  
вы д аю щ егося , к руп н ого  или не очень.

П ри  р ассм о тр ен и и  этого  воп роса  п о л езн о  (хоть ч а с 
ти ч н о ) учи ты вать  и м н ож ество  других ф акто р о в  — з н а 
ч и тельн ы х  и не очен ь  — вплоть  д о  борьбы  и дей , т е н д е н 
ц и й  в о б щ е с т в е н н о м  д в и ж е н и и , д о  с е м е й н о -б ы т о в ы х , 
п реход ящ и х и  устойчивы х п р и вязан н о стей  авторов  к вк у 
сам  и м одам  врем ени . Разум еется, и в том  числе вл и ян и е  
(часто  вы б о р о ч н о е) на их со зн ан и е  и п о н и м ан и е о с о б е н 
н остей  ж и зн и  н арод а, к к о то р о м у  п р и н ад л еж и т  т в о р ец  
п р ек р асн о го , но -  если принадлеж ит.

Все это  и определяет неравномерность и противоречи
вость литературного процесса во врем ен и  и п р о стр ан стве , 
и склю чает и з  научного  оборота м ы сль о его «едином  д в и -



ж е н и н  вперед». Л итературны й  проц есс м н о го о б р азен ; не 
о д н о р о д н о  и его п оступательное движ ение: п о д в ер ж ен о  и 
сп адам , и п одъем ам , и разн ой  н ап равлен н ости  — потом у  
что  он  п роц есс  - ж и вой , н еп р ер ы вн о  и зм ен я ю щ и й с я  в 
своем  дви ж ен и и .

О д н ак о  студент долж ен  знать, что н ер авн о м ер н о сть  и 
п роти в о р еч и в о сть  ли тературн ого  проц есса , св о б о д н о го  от  
к а н о н а  «ед и н ого  д в и ж е н и я  вперед» не явл яется  ч е м -то  
х ао ти ч е ск и м , б е сф о р м е н н ы м , н ео р га н и зо в ан н ы м . Л и т е 
ратурны й  п роц есс -  это  слож н ое, всегда п одви ж н ое я в 
л ен и е , обладаю щ ее своей  эстети ч еской  си стем ой , свои м и  
ти п ологи чески  устойчивы м и, исторически обусловленны м и  
п р и зн а к а м и , во зн и к аю щ и м и  из тех и дейны х п р и н ц и п о в , 
к о то р ы е  господствую т в д ан н о е  к о н к р е тн о -и с то р и ч ес к о е  
врем я.

С тало  бы ть , за к о н о м ер н о с ти  р азви ти я  л и тер ату р н о го  
п р оц есса вы зреваю т из м нож ества ф акторов , в том  числе 
и из ин ди ви дуальн ого  творчества отдельны х талан тли вы х  
х у д о ж н и к о в , к о то р ы е  о к азы в аю т зн а ч и те л ьн о е  в л и я н и е  
на развитие литературы . Л и тературн ы й  п роц есс  вб и рает  в 
себя и та к и е  ф акто р ы , к ак  традиции  и н оваторство , п р е 
ем ствен н о сть  и и н ди ви дуальн ость  творчества, и во  м н о 
гом зави си т  от тех общ ествен н ы х о тн о ш ен и й  и о с о б е н н о 
стей  н ац и о н а л ьн о го  разви ти я , которы е до м и н и р у ю т в д а н 
н ое к о н к р е тн о е  и сто р и ч еск о е  время. П оэтом у  каж ды й  п е
р и о д  в д в и ж е н и и  и скусства , в том  ч и сл е  и л и тер ату р ы  
всегда своеоб разен  и н еп овтори м , но всегда не е д и н о н а п 
равлен . А к ак  раз наоборот.

Т ак , д о  серед и н ы  80-х годов прош лого  столети я  в с о 
о тв етстви и  со стер ео ти п ам и  о б щ ествен н ы х  о т н о ш е н и й , 
кон троли руем ы х  и деологи ч ески м и  служ бам и «сверху», в 
л и тер ату р н о м  п роц ессе  д ей стви тельн о  п рео б л ад ал и  п р о 
и звед ен и я  р еал и сти ч еско й  и частично р о м ан ти ч еско й  н а 
п р ав л ен н о сти , в которы х дом и н и ровали  м отивы  у то п и 
ч е ск о го  о ж и д а н и я  «светлого  будущ его», к о то р о е  я к о б ы  
не за горам и , а вот тут — рядом , где-то  совсем  б л и зк о  — 
«ещ е чуть-чугь», ещ е н ем н ого  поднаж ать  всем -всем  — и 
р ай ск ая  ж и зн ь  расцветет во всех краях  и уголках вели кой  
стр ан ы . Н есб ы то ч н о е казалось  возм ож н ы м  д л я  тех , кто



строил или воспевал  Бам , гиганты  ги д р о эл ек тр о стан ц и й  
н а Волге и Е нисее, А нгаре и на Дону.

Э тим и  идеям и бы ла п олн а и литература, о со б ен н о  п о 
эзи я . «Я лю блю  тебя , больш ое время!» в о сто р ж ен н о  и 
п л акатн о  пестрели  стран и ц ы  альм анахов и ж урналов: 

Возьмите меня в наступленье —
Не упрекнете ни в чем.
Лучшие из поколения,
Возьмите меня трубачом, — 

взвы вала м од н ая  м ораль «творцов п рекрасн ого» , все
гда готовы х на «сам овы раж ение»  и ум ею щ их сл ави ть  м ы с
ли м ы е и не м ы сли м ы е ж ертвы  ради «счастья на земле».

Все ли тературн ы е дум ы  бы ли не о возм ож н ом  п о р аж е
нии — бож е упаси! — в гон ке за н ау ч н о -тех н и ч ески й  п р о 
гресс, а о победах и то л ько  победах. Д о стато ч н о  в с п о м 
н и ть  « Б р атску ю  ГЭС» Е. Е в ту ш ен к о , м н о ги е  сти х и  А. 
В озн есен ск ого  о  «М А Зах ревущ их», си н х р о ф азатр о н ах  и 
косм одром ах. О тк р о вен н о  сокруш ался , н ап р и м ер , А. В оз
н ес ен с к и й , что он  «устарел, к ак  робот-6 , когд а роб о т-8  
есть». П о эзи я  тех лет  восп евала и М уську с к о н ф етн о й  
ф аб р и к и , и рабочего , что на строй ке «и м ало  ест, и м ен ь ш е 
спит», уверен н ы й , что «есть в м ире нечто б о л ь ш ее , чем 
д ол ж н о сть  и зарплата», что есть тетя П оля, чьи «добры е, 
н еж н ы е руки к орм ят  всех» - «жаль, что к о р м ят  п о это в  -  
тех, что к этим  рукам  равн одуш н ы , тех п оэто в , что  п и 
ш ут стихи о  м о ск о вск и х  бульварах и о п ослед н ем  тр о л 
л е й б у с е , п о д б и р а ю щ е м »  н о ч н ы х  « м а л ь ч и к о в  с  у л и ц ы  
Горького».

Т еп е р ь-то , в н овое  врем я преоб разован и й  и м н о го ч и с 
л ен н ы х  реф орм  всех областей  ж и зн и , к о н еч н о , весь  этот 
ги п ер тр о ф и р о в ан н ы й  ги п ерб оли ч ески м  ги ган ти зм о м  п е 
ри од  во сп р и н и м ается  к а к  ш и р о ко в ещ ател ь н ы е  д е к л а р а 
ц и и  и н е о б д у м а н н ы е  ав ан сы  и вы зы вает  в у м е р е н н ы х  
душ ах и рон и ческ ую  улы бку или в горячих сердц ах  в о и н 
ственны х д ем о кр ато в  -  раздраж ение. «Ох, к а к  м ер зк а  эс- 
трад ч и н а слова», - п озж е во скл и к н ет  М. Л об ан ов .

Н е отставала от п лакатн о  восторж ен н ой  п о эзи и  во з
буж ден н ая  поры вам и  н ау ч н о -тех н и ч еско го  п р о гр есса  не 
м ен ее восторж ен н ая  проза, заворож ен н ая  о б щ и м  н ас тр о 
ем на стр ем и тел ь н ы й  п р о б ег  «больш ого  в р ем ен и » , л ю -



бовь  к к отором у  — б езм ерн а и вы соко  ц ен и м а, к в е р ш и 
нам «светлого  человеческого  счастья». В спом ним  к о гд а-то  
известн ы е ром ан ы  «Б елая береза», «И ду на грозу», « З н а 
к о м ь тес ь , Балуев».

Л и тер ату р н ы й  процесс в своей  осн о в е  отраж ал то , что 
тогда ведь и впрям ь верили м ногие: «светлое будущ ее» - в 
н ау ч н о -тех н и ч еско м  прогрессе, что о н о  совсем  рядом  — 
то л ь к о  п одн аж м и , поднатуж ься.

В ы ш е м ы  п о д ч ер к и в а л и , что  л и те р ату р н ы й  п р о ц е с с  
всегда не о дн ород ен  и п р оти воречи в , р азн о н ап р ав л ен  и 
слож ен . И в указан н ое  врем я (60 — 80-е годы) он  х ар ак 
тер и зо вался  той  же р азн он ап равлен н остью . М еж ду тем  в 
ряде п р о и звед ен и й  д о м и н и р о вал и  совсем  ины е м оти вы  — 
глухо вы сказы ваем ая  или звучащ ая во весь голос тревога 
об уходящ ей  из со зн ан и я  лю дей  человеческой  со в ес тл и 
вости , о духовн ом  о ск у д ен и и  и д е л о в о й  п о р я д о ч н о с ти ; 
с к р о м н о сть  и исти н н ость  в о ц ен к ах  «достиж ений» в э к о 
н о м и к е , в о п р е к и  и сти н н о м у  п о л о ж ен и ю  вещ ей  з а м е н я 
л ась  б езгр ан и ч н ы м  восп еван и ем . В с о ц и а л ь н о -н р ав ств ен - 
н ом  с о с то я н и и  общ ества, в сущ ности  н еб лагоп олучн ом  и 
уже «больном », развился си н д ром  м н и м о го  вели чи я , м н и 
м ого  вы ли вш егося  в идеологическую  проп оведь  «советс
к о го  о б р а за  ж изни» как  м о р ал ьн о -эти ч ес к о го , с о ц и а л ь 
н о -н р а в с тв е н н о го  м и рового  эта-ю на в п р о ти в о вес  «ам е
р и к а н с к о м у  образу  ж изни» , автори тет к о то р о го  охвати л  
е в р о п е й с к о е  об щ ество  и м н о ги е  стр ан ы  други х  к о н т и 
н ен тов .

А  м еж ду тем  у н ародов советского  п ростран ства н азр е
вал к р и зи с  д о в ер и я  к  п о л и ти к о -эк о н о м и ч е с к о й  и к у ль 
ту р н о -д у х о в н о й  власти. Э ти  п р о ти в о р еч и я  остро  о тр а зи 
л и сь  в ли тературн ом  процессе. Н а п олках  к н и ж н ы х  м ага
зи н о в  в о д н о м  ряду ещ е стояли  п р о и звед ен и я  В. К о ж е в 
н и к о в а  («В п олден ь  на со л н еч н о й  стороне» , «П етр  Р я б и н - 
кин»), В. А стаф ьева («П ечальны й  детектив» , «Ц арь-ры ба»), 
М. Б у б ен о ва  («Белая береза»), пьесы  И . Д в о р е ц к о го  («Ч е
л о в е к  со  сторон ы »), А. Г ельм ана («П р о то ко л  о д н о го  засе
д ан и я» ), В. Розова, М. Р ощ ина. И  уж е ож и д али  «своего  
врем ени» «Д ети Арбата» А. Р ы бакова, «Зубр» Д . Г ран и н а, 
« Б елы е одеж ды » Д удинцева, «Н овое н азн ач ен и е»  А. Б ека.

В то  ж е врем я читатель 70-80-х  годов зачи ты вался



п р о и зв е д е н и я м и  я в н о  к р и ти ч еск о го  н астроя  к д е й с т в и 
те л ьн о с ти , к засто ю  во всех областях  ж и зн и  о б щ е ст в а , 
характери зую щ ем уся  таки м и  н р авствен н о-урод ли вы м и  я в 
л е н и я м и , к а к  разлад  м еж ду р еал ьн о й  ж и зн ью  и и с т и н 
ны м  его со сто ян и ем . Д остаточ н о  н азвать  ром аны  и п о в е с 
ти Ч. А й тм атова  «Б елы й пароход», «Б уран н ы й  п о л у ста
нок», ром ан  В. Б елова «К ануны », повести  В. Р асп ути н а 
«П оследн и й  срок» , «П рощ ан и е с М атерой» , «П ож ар».

К р и зи с  д о в е р и я  особ о  остро  о тр а зи л ся  в л и тер ату р е  
90-х годов. Все это  позволяет сделать  вы вод  о то м , что 
с о ц и а л ь н о -и с т о р и ч е с к и й  ход ж и зн и  о б у сл о вл и вает  р аз -  
н о н ап р а в л ен н о с ть  и н еод н ород н ость  ли тературн ого  п р о 
цесса, к о то р ы й  или заторм аж ивает на оп р ед ел ен н о м  э т а 
пе разви ти я  ли тературы  или ускоряет его. А это  в свою  
о черед ь  уб еж д ает  нас в св о ео б р ази и  и н еп о в то р и м о сти  
каж дого  п ер и о д а  разви ти я  литературы .

Л уч ш и е п р о и звед ен и я  худож ественной  литературы  как  
к о н ц ен тр а ц и я  общ ествен н ой  м ы сли , п ред ставлен н ой  в о б 
разах и характерах  героев ак ти вн ой  ж и зн ен н о й  п о зи ц и и , 
сп особствую т разви ти ю  в лю дях н ац и о н а л ьн о го  са м о с о з
н ан и я , п обуж даю т к  сам оак ти вн ости  в со ц и ал ьн о й  и тр у 
довой  сф ер е , к  со ц и ал ьн о -н р ав ств ен н о м у  со верш ен ству  и 
м о ральн ой  чи стоп лотн ости . «В это м -то , со б ствен н о , и з а к 
лю чается  сам ая  су щ ествен н ая  и п л о д о тво р н ая  сто р о н а  ее  
(литературы  — И. В.) действительности» , — п одч ерк и вал  
С а л ты к о в -Щ е д р и н , развивая м ы сль о поступ ательн ом  д в и 
ж ен и и  н ац и о н а л ьн ы х  литератур  во врем ен и  и п р о ст р ан 
стве (Н . Щ едри н . О  литературе. — М ., 1952, с. 299).

П р и зн ав ая  в п р и н ц и п е  это  суж дение о  н азн ач ен и и  л и 
тературы , согласи м ся  и с тем , что разви ти е  и в за и м о д ей 
стви е р а зн ы х  н а ц и о н а л ь н ы х  л и те р ату р  х ар а к тер и зу е тс я  
м н огооб рази ем  ф орм  вы раж ен и я худож ествен н ой  и сти н ы . 
Э то м н о го о б р ази е  проявляется  и в о со б ен н о стях  л и те р а 
турны х те ч е н и й  и н ап равлен и й , и в стиле отдельны х п и 
сателей , что и образует в общ их чертах литературный про
цесс, к о то р ы й  более п одроб н о  р ассм атр и вается  и более 
глубоко осв ещ ается  в и стори ко-ли тературн ы х  д и с ц и п л и 
нах вузовского  образован и я.

У читы вая это  обстоятельство  и то , что ли тературн ы й  
п роц есс  — яв л е н и е  слож ное и п одви ж н ое , в р азн ы е  и ст о 



ри чески е  пери од ы  характеризуется оп ред елен н ы м  св о ео б 
р ази ем , зд есь  рассм отри м  только  н ек о то р ы е  о б щ и е  его 
черты , с в я за н н ы е  с оп ред еляю щ и м и  н ап р авл ен и ям и .

О б щ еи звестн о , что рассм атривать ли тературн ы е те ч е 
ния и н ап р а в л ен и я  и золи рован н о  о т  общ его  хода д в и ж е
ния и р азви ти я  литературы  м алоп родукти вн о  и б ессм ы с
лен н о . С уд и те сам и , всякое новое явл ен и е  или н о во е  н а
п равлен и е (теч ен и е) склады вается в тот  и сто р и ч ески й  п е
риод, когда п редш ествую щ ие ему яв л е н и я  или н ап р авл е
ния (теч ен и я) ещ е не заверш и ли сь , ещ е сущ ествую т и в 
и звестн ом  см ы сл е  со п р о ти вл яю тся  н о ви зн е , п р ям о  или 
о п о ср ед о в ан н о  отри ц ая  ее.

И , ес те ств ен н о , новое и старое чащ е всего к а к о е -то  
врем я сущ ествую т о д н оврем ен н о , вы раж аясь  в б о р ен и и  
одн ого  п р о ти в  другого. И стория  ли тературы  зн ает, что, 
н ап ри м ер , сен ти м ен тали зм  и класси ц и зм  пребы вали  «м ир
но» зн ач и тел ьн о е  врем я; и что и н тер есн о  завер ш и л и сь  
почти  о д н о в р ем ен н о , уступив м есто р о м ан ти ч еско м у  н а 
п р ав л ен и ю .

Т ак о е  явл ен и е  наблю дается в ряд е н ац и о н ал ьн ы х  л и 
тератур. В спом ним : в XIX  веке во ф ран ц узск ой  л и тер ату 
ре почти  в о д н о  и то  же время создавали  свои  п р о и звед е
ния и ведущ и е, ш и р о к о  известны е представители  р о м ан 
ти зм а В. Гю го, Ж о р ж  С ан д  и п исатели  к р и ти ч еск о го  р еа
л и зм а — С тен д ал ь , Б альзак , а затем  Ф л о б ер  и др.

В русской  литературе такое явл ен и е тож е им ело место. В 
к о н ц е X V III — начале XIX веков , н ап ри м ер , в ы д аю щ и й 
ся к л а с с и ц и с т  Д ер ж ав и н  и р о д о н а ч а л ь н и к  с е н т и м е н т а 
л и зм а, к р у п н ей ш и й  худож ник К арам зи н  создаю т ряд  своих 
п ро и звед ен и й  в одн о  и то  же и стори ческое  врем я.

Н ер е д к о  в н ед рах  о дн ого  у сто й ч и во  су щ еству ю щ его  
н ап р а в л ен и я  обнаруж иваю тся элем ен ты  только  н ам еч аю 
щ егося н о во го  н ап равлен и я . О бщ еи звестн о , что ещ е в с а 
м ы й р ан н и й  п ер и о д  русского к л асси ц и зм а  находим  в т в о р 
честве К ан те м и р а  элем енты  будущ его к р и ти ч еск о го  реа
ли зм а (ко то р ы е , впрочем , им ею т м есто  ещ е в ком еди ях , 
скаж ем , Ш ек сп и р а). Э ти элем енты  получат свое н ек о то 
рое р азв и ти е  в п р о и звед ен и ях  Ф о н в и зи н а  (н ап р и м ер , в 
«Н ед оросле»), Н ови к ова , во м ногих баснях  И. К ры лова, а 
затем  расц ветут яр к и м и  краскам и  в вы зревш ем  и о к р е п 



ш ем  н овом  н ап равлен и и  в первой  п олови н е XIX  века  — 
и звестн о го  к ак  «натуральная ш кола» , т. е. н ап р а в л ен и и  
к р и ти ч еск о го  реализма.

К р и ти ч еск о е  отн о ш ен и е к д ей стви тельн ости  тогда за 
н и м ал о  в ли тературе ведущ ие п ози ц и и . Н о не ед и н с т в е н 
ны е. С о  св о и м и , отли ч н ы м и  от  к ри ти ческого  р еал и зм а , 
и д е й н о -эс те ти ч е ск и м и  взгляд ам и  н а  искусство , в русскую  
л и тературу  п ри ш ла группа писателей  и п оэтов  и н о го  т е 
ч е н и я  — си м во л и сты , ак м еи сты , ф утуристы , в п р о и зв е 
д е н и ях  которы х  д о м и н и р о вал о  ф орм отворч ество , а со д ер 
ж а н и ю  о тв о д и л ас ь , та к  ск а за т ь , в с п о м о гат ел ь н ая  роль . 
О тк азы в ая  реализм у  в праве на сущ ествование, эта  груп
па п и сателей  и поэтов  п ровозгласи ла идею  «чистого  и с 
кусства», вы двинутую  ещ е в X IX  веке А. Ф етом , Ф . Т ю т 
чевы м  и др.

В борьб е с этим  течен и ем  разви вался русский  реали зм  
XX в ек а , все ж е п о ст еп е н н о  у тр ач и вая  свою  м о щ ь  30- 
годов.

П о д в и ж н о сть , слож н ость  и п роти воречи вость  л и т е р а 
турн ого  п р о ц есса  в зн ачи тельн ой  м ере оп ред еляется  т а к и 
ми о со б ен н о с тям и  о б щ ествен н о й  ж и зн и  и борьбы  и дей  в 
ней , к о то р ы е , с одной  сто р о н ы , д ом и н и рую т в р еал ьн о й  
ж и зн и , с др у го й , вы зы ваю т на о сн о в ан и и  п р о т и в о р е 
чий в общ ествен н ы х  о тн о ш е н и ях  н овы е явл ен и я , что  в 
п о л н о й  м ере отраж ается в худож ественном  и зо б р аж ен и и  
ж и зн е н н о й  д ей стви тельн ости .

П о п р о б у ем  хотя бы вкратц е  о х арактери зовать  п о с л е 
д н ю ю  треть  XX века в о б щ ествен н о й  ж изни  страны  и ее 
о траж ен и е в литературе. В недрах так  н азы ваем ого  « р азви 
то го  со ц и а л и зм а » , х ар ак тер и зу ю щ его ся  сер ьезн ы м  п р о 
т и в о р е ч и е м  м еж ду тем , что  есть  р еал ьн о го  в ж и з н и  и 
тем , что д ек лар и р у ется  в о ф и ц и а л ь н о й  п ечати , все это  
н аш ло  свое о б разн ое  отраж ение и в литературе. Ещ е и зд а
вались  и п ереи зд авались  о гр о м н ы м и  ти раж ам и , ск аж ем , 
ром ан ы  «Б елая  береза» М. Б убенова, «Судьба» П. П р о ск у 
ри н а, «Т ени  исчезаю т в полдень» А. И ван ова, н а п и с а н 
ны е в духе идеологических  устан овок , вп и сы ваю щ и еся  в 
п р ед п и са н н о е  «сверху». Н о уж е п оявляю тся  «Д октор  Ж и 
ваго» Б. П астерн ака , «Все течет» В. Гроссм ана, «А рхипелаг 
Гулаг», « Р ако вы й  корпус» А. С о л ж ен и ц ы н а , «П о п р ав у



пам яти»  А. Т вардовского , взорвавш ие о б щ ествен н о е  с о 
знание.

Н аб лю дается и в ж изни  и в оп ред елен н ой  части  л и т е 
ратуры  н еравн ая  борьба, с одн ой  сторон ы , за у п р о ч ен и е  
то тал и тар н ы х  устоев, с другой , — за утверж дение св о б о 
ды  слова, за д ем о кр ати ч еск и е  п реоб разован и я  в стран е .

В этих  исторических  условиях ж и зн и  общ ества и п р о 
ти в о р еч и в о м  ли тературном  процессе наб лю даю тся  и с л е 
ды , ещ е н еч етки е , ещ е л и ш ь  в тех или  ины х эл ем ен тах  
за р о ж д е н и я  н о во го  теч ен и я  « п о стм о д ер н и зм а» , у п р о 
ч и в ш его ся  и о к реп ш его  в литературе 90-х  годов. В р о м а
нах Б. О кудж авы  «П утеш ествие дилетантов»  и «С ви д ан и е 
с Б он ап артом »  четко п рослеж и ваю тся  м и сти ф и ц и р у ю щ ая  
ф а н т а з и я , ф а н т а с м а го р и ч е с к и е  сц е н ы , х и м е р и ч е с к и е  и 
м и ф и ч е ск и  о к р аш ен н ы е эп и зод ы . Все он и  о р га н и ч е с к и  
сп л авл ен ы  в р еали сти ч еском  п овествован и и . К о м п о н ен т ы  
м и ф о тво р ч ества , м и сти ч еской  п ритчевости  легко  о б н ар у 
ж и в аю тся  и в ром анах  «Б уран н ы й  полустанок»  и «П лаха» 
Ч. А йтм атова. М и ф о л о ги ч еск о й  при тчевостью , м и сти ч ес 
к и м и  эп и зо д ам и  н ап олн ен  и зам ечательн ы й  ром ан  А. М ух
тар а  «Ч и н ара» , где главны й  герой м и ф и ч е ск о е  д е р ев о  
чи н ара.

Т а к  в недрах п роти воречи вого  л и тературн ого  п р о ц е с 
са, где ещ е  ж ивут п рои звед ен и я , н ап и с ан н ы е  в духе р о 
м ан ти зм а («Алые паруса» А. Грина) и «строго» р е а л и с ти 
ческ о го  свой ства, зарож д ается нечто  н овое -  « п о стм о 
д ер н и зм » , видим о , явлен и е переходное, что в к о н еч н о м  
и тоге в о зм о ж н о  вы л ьется  в к а к о е -т о  н овое  у ст о й ч и в о е  
л и тер ату р н о е  н ап равлен и е , п одоб н о  том у, к ак  вы зрел  в 
свое врем я  ром антизм  в недрах  со су щ ество в ан и я  к л а сс и 
ц и зм а и сен ти м ен тал и зм а , и расцвел  в п ервой  тр ети  XIX  
века в л и ц е  вы даю щ егося р о м ан ти к а  Ж у к о вско го , вели 
к ого  П у ш к и н а , зн ам ен и то го  Л ер м о н то ва  и ш и р о к о  и зв е 
стны х в свое врем я Л аж еч н и к о ва , П олевого  и З аго ски н а .

Все ск а зан н о е  вы ш е п озволяет о со б о  п о д ч ер к н у ть , что 
л и тер ату р н ы й  п роц есс -  это не «единое д в и ж е н и е  вп е
ред», а м н о го о б р азн о е , п р оти воречи вое , отн ю д ь  не о д н о 
р о д н о е  и н ер авн о м ер н о е д в и ж ен и е  л ю б о й  н а ц и о н а л ьн о й  
л и тер ату р ы  в ее преем ствен н ы х  связях, п о и ск о во м  -  удач
н о м  и ли  н еу д ач н о м  н о в а то р ств е  и зо б р а ж е н и я  ж и в о й



дей стви тельн ости . А скорей  всего в условиях  п р о ти в о р е
чивости , б о р е н и я  различны х идей, сам ой  н ер а в н о м ер н о 
сти и н ео д н о р о д н о сти  литературного  п р оц есса и идет д в и 
ж ение литературы .

К аж ды й  п ер и о д  литературн ого  п роц есса , к ак  и к а ж 
ды й п ери од  в общ ем  развитии  худож ественной  л и тер ату 
ры, да и творчество  лю бого  зн ачи тельн ого  п и сателя  несут 
в себе свои н еп о в то р и м ы е черты  и о соб ен н ости . И со гл а
сим ся с тем , что при  всей творческой  свободе п и сатель  
не св о б о д ен  от сам ого  о б щ ествен н о го  д в и ж е н и я , в той  
или и ной  м ере си л ь н о  воздействую щ его н а  ав то р ск и е  за 
м ы слы ; б е зу с л о в н о , на тв о р ч е ск и е  п р о ц ессы  в л и яю т и 
другие ф а к то р ы  — ф и л о со ф ск и е , с о ц и а л ь н о -н р а в с т в е н 
н ы е , м и р о в о ззр е н ч е с к и е ; ф а к то р ы  ав т о р с к о го  л и ч н о го  
м и р о п о н и м а н и я , н ак о н ец , стереотипы  о б разн ого  м ы ш л е
ни я, вкусы  и м оды  в дан н ом  к о н кр етн о м  и стори ческ ом  
времени.

К аж дое зн ач и тел ьн о е  худож ественное п р о и звед ен и е  в 
той или и н о й  степ ен и  полно  вбирает в себя и вы раж ает в 
сод ерж ательн ой  ф о р м е  п овествован и я  черты  и о с о б е н н о с 
ти со ц и а л ьн о -и сто р и ч ес к о го  врем ени , характерн ы е черты  
о б щ е ст в ен н о го  д в и ж е н и я , всегда сл о ж н о го , п р о т и в о р е 
ч ивого , н ап о л н е н н о го  борьбой  идей , взглядов н а  ж и зн ь , 
вкусов, п реход ящ ей  или устойчивой  эстети ч еско й  м оды , 
в которы х ж и вут и тв орят авторы . И все это  наход и т свое 
о траж ен и е в ли тературн ом  проц ессе , такж е  п р о ти в о р е ч и 
вом и не о д н о р о д н о м , и вы раж ает его  харак терн ы е о с о 
бенности .

Р ассм атри вая  о б щ и е  черты  и о со б ен н о сти  л и тер ату р 
ного п роц есса  в пределах наш ей  д и сц и п л и н ы , н ел ьзя  о б о й 
ти м о лч ан и ем  о с н о в н о е  условие р азв и ти я  х у д о ж ествен 
н о й  л и тер ату р ы  — глубокое усвоен и е и тв о р ч е ск о е  и с 
п ользован и е творц ам и  п рекрасн ого  богатей ш его  и м н о го 
образн ого  о п ы та  их п ред ш ествен н и ков . Н е на голом  м ес
те, так  сказать , не с чистого  листа н ач и н ается  тв орчество  
лю бого  ск о л ьк о -н и б у д ь  зн ачи тельн ого  п и сателя , п о эта  или 
драм атурга. Б азовы м  началом , ф у н д ам ен тал ьн о й  оп о р о й  
х у д о ж ествен н о го  тв о р ч еств а , даж е н о в а т о р с к о го о  с в о й 
ства, явл яю тся  тр ад и ц и и , м н оговек овой  оп ы т к а к  н а ц и 



о н ал ь н о й , так  и м ировой  литературы  -  от  ан ти ч н о сти  д о  
п оследних  лет  соврем ен н ости .

Литературной традицией называется преемственность, 
усвоение опыта, наполненного предшествующим развити
ем литературы. О т ли тературн ой  тр ад и ц и и  исходит п и са 
тель  в своем  зам ы сле н ового  п рои зведен и я и ви д и т  его  
зн ач и тел ьн о сть  в п родолж ен и и  и п реум н ож ен и и  л и те р а 
турн ой  тр ад и ц и и , которая пом огает ему находить  н о вы е  
п ри ем ы  и средства, новы е пути п о зн ан и я  и худож ествен 
ного о св ещ е н и я  ж и зн ен н о й  д ей стви тельн ости  в п р о и зв е 
д ен и и . И зн а ч и те л ьн ы й  худож н и к  не п р о ст о  п о в т о р я е т  
тр ад и ц и и  своих  п р ед ш ествен н и ко в , а  р асш и р яет , а то  и 
лом ает , об огащ ает  их своим  творческим  оп ы том  и зо б р а
ж е н и я , со в ер ш е н ств у я  п и сательско е  м астерство  в русле 
и стори ческ и х  за ко н о м ер н о с тей  всего разви ти я  л и те р ату 
ры.

П одход писателя к овладению  опы том  п рош лого  рас
см атри ваем  к ак  его о тн о ш е н и е  к ли тературн ой  тр ад и ц и и . 
О б щ е и зв е с т н о , что  у п и сателей  разн ы х н а п р а в л е н и й  в 
целом  п р о явл яется  разли ч н ое  о тн ош ен и е к л и те р ату р н о 
му наследству , к опы ту в разви ти и  литературы . Н ер ед к о  
эти  р азл и ч и я  характери зую тся  остры м  п р о ти в о п о с та в л е 
нием  о д н о го  другом у в литературном  процессе.

К при м еру , представители  к ласси ц и сти ч еско й  л и те р а 
туры , следуя строгим  п равилам  этого н ап р авл ен и я , о тр и 
цали эст ети ч ес к и е  ц ен н ости  творчества Ш е к с п и р а  на том  
о сн о в ан и и , что в его трагеди ях  и ком едиях  о р ган и ч еск и  
сочетается возвы ш ен н ое и обы денное, траги ч еское  и см еш 
ное о д н о в р ем ен н о , о тр и ц ал и  его свободу сю ж ето сл о ж е- 
н и я . Р о м а н т и к и , н а о б о р о т , п р и зн а в ал и  его  с в о б о д н ы е  
ф орм ы  и зображ ения. П редставители критического  реали зм а 
о б р а щ аю тся  к  худож ествен н ом у  оп ы ту  Ш е к с п и р а  в с о 
зд ан и и  слож н ы х  характеров , к ум ению  передать п си х о л о 
ги чески  то н к и е  м отивы  п о вед ен и я  героев. В ообщ е в том  
или и н о м  ли тературн ом  н ап равлен и и  четко  п р о сл е ж и в а
ется п р еем ствен н о е  о тн о ш ен и е  к литературны м  т р а д и ц и 
ям .

П о н я т и е  «литературная тради ц и я»  в л и те р ату р о в ед е 
н ии  часто  со о тн о си тся  с п о н яти ем  «ли тературн ое в л и я 



ние». О д н ак о  эти  п о н я ти я  п р и  всей  их б л и зо сти  о зн а ч а ю т  
не со в сем  о д н о  и то  же.

Л и тер ату р н ы е т р а д и ц и и  — это  тв о р ч е ск и й  о п ы т  п о 
к о л е н и й  тв о р ц о в  п р ек р асн о го ; л и тературн ое  в л и ян и е  — 
это  п р ям о е  и ли  о п о ср е д о в ан н о е  возд ей стви е на т в о р ч е 
ство  о д н о го  или  н еско л ьки х  ав то р о в  оп ы та с о в р е м е н н и 
ков  и ли  п р ед ш ествен н и к о в ; в л и ян и е  наи б олее зам етн о  
ск а зы в а етс я  и ли  на всем  их тв орчестве  или  на о д н о м  и з 
тв о р ч е ск и х  п ер и о д о в  в р азв и ти и  талан та . Н а тв о р ч еств о  
п и сателя  м ож ет зам етн о  в о зд ей ство в ать  в пору  его  ф о р 
м и р о в а н и я  не оди н , а н еско л ько  б л и зки х  ем у с о в р е м е н 
н и к о в  или  п р ед ш ествен н и ко в .

П р и  это м  следует им еть  в виду, что следы  в л и я н и я  
о тн ю д ь  не всегда сви д етельство  худож ествен н ой  сл аб о сти  
и ли  «м алой »  с а м о с т о я т е л ь н о с т и  худ ож н и ка . В аж н о  не 
сто л ьк о  то , и м еет  л и  м есто  в его  тв о р ч еств е  го и л и  иное 
в л и я н и е  (так о е  б ы вает  в п ер и о д  ф о р м и р о в а н и я  к аж дого  
худож н и ка), а то , какую  ро л ь  о н о  сы грало  в его т в о р ч е с 
ком  ф о р м и р о в а н и и : п ом огло  ли  ем у п р о яв и ть  в т в о р ч е 
стве свое со б ств ен н о е  л и ц о  и ли  ж е, н аоб орот, заглуш ило  
его  тв о р ч е ск и й  рост, п од ави ло  его  са м о сто ятел ьн о сть . В 
тв о р ч е ств е  в ел и к о го  П у ш к и н а  м ы  о тм еч аем  не то л ь к о  
в л и я н и е  н е к о то р ы х  его п р е д ш е с т в е н н и к о в  (Д ер ж а в и н , 
Б а т ю ш к о в , Ж у к о в с к и й )  в ю н о ш е с к и й  п е р и о д  т в о р ч е 
ства , н о  и уж е в п о р у  тв о р ч е с к о й  его  зр е л о с ти  н а  его  
л и р и к у  о к аза л  и звестн ое в л и ян и е  тал ан тл и вы й  с о в р е м е н 
н и к  Б ар а ты н ск и й . Э то говорит’ не о сл аб о сти  и н е у с то й 
ч и в о сти  тал ан та  П у ш к и н а , а о ш и р о те  его п о и ск о в , о его 
ст р е м л е н и и  овл ад еть  всем  о п ы то м  р азв и ти я  ли тер ату р ы , 
что и п о зв о л и л о  П у ш ки н у  вы я ви ть  богатство  и  с а м о б ы т 
н ость  св о его  п ои сти н е  н езем н о го  д ар о в а н и я . И звестн о  и 
в л и ян и е  П у ш к и н а  на тв о р ч еств о  Гоголя.

И ногда тв о р ч е ск и й  опьгг в силу  его  зн ач и тел ьн о сти  и 
о со б о го  м еста , зан и м аем о го  им  в и ст о р и и  л и тер ату р ы , 
о к а зы в а е т  в л и я н и е  на тв о р ч е ств о  нс од н о го , а м н о ги х  
п ок о лен и й  писателей . В таки х  и склю чительны х случаях мы 
го во р и м  уже не о в л и ян и и , а о тр а д и ц и и . П о словам  Т у р 
генева, « и сти н н ы й  тал ан т  всегда со зд аст  ш колу», п о н и 
м аем ую  н ам и  к ак  тр ад и ц и ю . Т ак , н ап р и м ер , в р у сск о й



л и тер ату р е  м ы  зн аем  п у ш ки н ску ю  тр ад и ц и ю , го го л е в с 
кую  т р а д и ц и ю , то л сто вску ю  тр ад и ц и ю  и т.п .

Все р азви ти е ли тературы  н еп р е м е н н о  о п и р ае тс я  на б о 
гате й ш и й  о п ы т  п р ед ш ествен н и ко в , тв о р ч е ск и  — не п о д 
раж ател ьн о  — усваи вая  и п р еу м н о ж ая  тр ад и ц и и .

Т ак и м  о б р азо м , х ар ак тер , сп о со б ы  усвоен и я  л и т е р а 
турн ы х  тр а д и ц и й , оп ы та  п р ед ш ес тв е н н и к о в  м о ж ет  бы ть  
р азл и ч н ы м . Е сли  ху д о ж н и к , о с в а и в а я  о п ы т  п р о ш л о го , 
р а с ш и р я е т  его , обогащ ает , вы р аб аты в ая  в своем  тв о р ч е 
стве  н о в о е  и  в со д е р ж а н и и , и в ф о р м е , что о тв еч ает  
т р е б о в ан и я м  его в р ем ен и , то  м ы  говори м  о гл авн о й  ф о р 
ме р азви ти я  ли тер ату р н о й  тр ад и ц и и  -  о н оваторстве. Если 
же мы не находим  в творчестве  худож ника то  н о во е , что 
требует о т  него  его вр ем я , то  это  п росто  отход от  о с н о в 
ных задач со в р ем ен н о с ти  - эп и го н ств о . Э п и го н ство  я в л я 
ется  о б ы ч н о  следстви ем  о сл аб л ен и я  в н и м ан и я  п и сателя  к 
зап р о сам  со в р ем ен н о сти , н еум ен и ем  уви д еть  новое в ж и з
н и  и п о к аза ть  его  в свои х  п р о и звед ен и ях .

С ледует, о д н ак о , п о м н и ть , что д а л е к о  не все н овое  
есть  н о вато р ство  в искусстве. Н о в а т о р с т в о э г о  вн е се н и е  
т о ю  н ового , что п о зв о л яе т  л и тературе сд елать  ш аг  вп еред  
в се р азв и ти и , что р ас к р ы в ае т  п еред  и ск усством  п е р с п е к 
ти в ы , у к р еп л яет  о б щ ествен н о е  вл и ян и е ли тер ату р ы , п о 
вы ш ает эстети ч еску ю  ц ен н о с ть  ее образов .

Р азви в ая  и ли  к р и ти ч е ск и  о ц ен и в ая  и п ерер аб аты вая  
о п ы т  тех л и  ины х свои х  п р ед ш ес тв е н н и к о в  (и д е й н о е  с о 
держ ан и е, стилевы е особенности , язы ковы е средства, пред
м ет и зо б р аж ен и я  и т. п.) и  вы раж ая н овы е и д е й н о -э с т е 
ти ч е с к и е  ц ен н о с ти  в св о и х  п р о и зв е д е н и я х , х у д о ж н и к и  
тем  са м ы м  обогащ аю т и п реум н ож аю т и  тр а д и ц и и  худо
ж ественного  изображ ения.

В ерн ое  осм ы сл ен и е  и о ц ен к а  н оваторства п р о и зв е д е 
н и й  в о зм о ж н ы  л и ш ь  с учетом  л и тературн ы х  тр а д и ц и й  и 
худож ественного  опы та м инувш их врем ен . Без тако го  п о д 
хода к о см ы с л ен и ю  и о ц ен к е  п р о и зв е д е н и я  труд н о  о п р е 
д ел и ть  его  м есто  в ли тер ату р н о м  п р о ц ессе , цену  тв о р ч е 
ства п и са те л я  в и сто р и и  ли тературы  и п о н я ть  его  роль  в 
литературном  процессе.

И с т о р и я  ли тературы  зн ает  м н ож ество  ф а к то в , когда



п р и  ж и зн и  худож н и ка его п р о и зв е д е н и я м и  зачи ты вали сь , 
а с уходом его  и з ж и зн и  ск о р о  о них забы вали . К  п р и м е 
ру, п р о и зв е д е н и я  безусловн о  тал ан тл и во го  со в р ем ен н и к а  
П у ш ки н а  Д . В е н ев и ти н о в а , п р о ж и в ш его  к о р о тк у ю , но 
яркую  тв о р ч еск у ю  ж и зн ь, в о с п р и н и м а л и с ь  к ак  б л и с т а 
тельн ы е , п о р о й  о ц ен и в ал и сь  к р и ти к о й  вы ш е тв о р ч еств а  
П уш ки н а , н о  во вто р о й  п о л о ви н е  X IX  и  всего XX с т о л е 
т и я  о его  тв о р ч еств е  знаю т только  к руп н ы е сп е ц и ал и с ты - 
литературоведы . П рои зведен и я О. Гончара, В. Л ипатова, К. 
С и м о н о ва , А. Т олстого , А. М алы ш ки н а , А. Ф адеева , В. 
Б елова , Ю. Б о н д ар ева , п о это в  — И . С е л ьви н ск о го , Э. Б а г 
р и ц ко го , А. С уркова , В. Ф едорова, Е. И саева и м н ож ества 
других и звестн ы х  в XX веке м астер о в  худож ествен н ого  
слова в н асто ящ ее врем я п р ед ан ы  забвен и ю . И н ао б о р о т , 
М н оги е  тал ан тл и вы е  п оэты  и п и сатели  X IX  -  XX веков  
(А. Ф ет, Ф . Т ю тчев, П летн ев , П о д ь яч ев , З а го с ск и н , так  
н азы ваем ы е «возвращ енцы » - М. Б улгаков , А. А хм атова, 
М . Ц ветаева , П и л ьн я к , И . Б абель  и  д р .) , н ам ер е н н о  или 
сп о н тан н о  забы ты е, во зв р ащ аю тся  на св о и  зако н н ы е п ь е 
десталы .

М н о го о б р азен  и  м н о го л и к  культурны й  и духовны й  м и р  
н ес п о к о й н о й  и сто р и и  человечества и — н аш ей  с о в р е м е н 
н ости , п ер е ж и в аю щ ей  не лучш ие врем ен а огр о м н ы х  ут
рат и м алы х о б р е те н и й  -  м учительны х п о и ск о в  н овы х 
духовны х, эстети ч еск и х , ф и л о с о ф с к и х , и д е о л о ги ч ес к и х  
и к ультурологи чески х  о с н о в о п о л о ж ен и й , м огущ их за л о 
ж ить н овы е п рочн ы е ф у н д ам ен ты  во все ф о р м ы  и ви д ы  
искусства, к о то р о е  бы  м н о го о б р азн о  отраж ало  и вы р а ж а
ло п р и м еты  нового  врем ен и  — вр ем ен и  с т а н о в л е н и я  и 
р азви ти я  о б щ е ст в ен н о й  ж и зн и  в п о стсо в е тс к и й  п ери од .

В п о то к е  со в р ем ен н ы х  тв о р ч е ск и х  и ск ан и й  м ного  н а 
н о сн о го , а п о р о й  и  абсурдного , н ем ало  чуж дого т р а д и ц и 
ям  реализм а, а наш  учебник концептуально основан  и м ен н о  
на тради ц и ях  реализм а. В духовны й м и р  п р и вн о си тся  с к о 
роспелая см ена оценочны х ори ен ти ров в осм ы слении  п р о й 
д ен н о го  искусством  в XX веке. Э то и скусство  где-то  п р а в 
диво , где-то  и ск аж ен н о  о трази ло  в себе вел и ко е  и з е м 
ное, тр ево ж н о е  и весело -б есп еч н о е , глубоко разум н ое и 
п о вер х н о стн о е  -  к он ъю н ктурн ое . Х удож ники  — в м у ч и 
тельны х п о и ск ах  н овой  п ерсп ек ти вы ; о н и  щ едро  р астр а -



ч ива ют свои силы, защищая традиции реализма; другие
-  с «легкостью в мыслях необыкновенной» размывают 
его устои в угоду быстро вызревших, а потому скоропор
тящихся реформ; третьи -  а их немало, -  увлеченные 
концепцией «бери от жизни все», «не дай себе засох
нуть», «правила существуют, чтобы их нарушать», рав
нодушно взирают на изломы происходящего в культур
ной и духовной сферах, не заботясь о сохранении для 
потомков огромнейшего вклада реалистического искусст
ва в мировую культуру. И это тоже *акономерность лите
ратурного процесса со всеми его плюсами и минусами, 
обретениями и утратами.



Л итературны е роды , виды и жанры

Литературная работа писателя всегда чрезвычайно ин
дивидуальна как в пугях художественного познания .мира, 
так и в способах выражения своего миросозерцания и 
миропонимания. Лев Толстой, например, никогда не ез
дил за сбором материала для своих произведений, а тво
рил в «гиши своего кабинета», глубоко философски и 
ярко рассказывая о своем, наболевшем и волнующем душу, 

потому что «обладал гениальным душевным опытом, 
величайшим духовным богатством разума и чувства». А 
знаменитый Иван Бунин изъездил, пожалуй, больше пол- 
мира, познавая великое многообразие социальных и нрав
ственно-бытовых глубин стран и народов. Однако лучшие 
его произведения написаны не о заморских странах, не о 
путешествиях, а о своей России, по которой он тосковал 
на чужбине и которую глубоко понимал, чувствовал и 
знал ее сложную, кипучую жизнь превосходно. И на пер
вый, поверхностный взгляд, тому и другому нет никако
го дела до закономерностей развития мировой и нацио
нальной литератур.

Но это далеко не гак. Эстетические законы искусства 
потому и — законы, что они объективно воздействуют на 
сознание любого значительного художника, непременно 
владеющего знаниями эстетических законов и историчес
кого развития искусства и литературы, знаниями жиз
ни, которые выступают его поручителем и кредитором 
одновременно в процессе создания произведения. Уровень 
знания жизни и истории искусства и масштабы его опы
та, духовное богатство разума и чувства — объективное 
условие творческих успехов или неудач.

Вопрос деления литературы на роды, виды (жанры)



рассматривается в современной науке в двух концепциях. 
Л некоторые исследователи (например, итальянский фи
лософ Б. Кроче) вообще отрицают существование каких- 
либо закономерностей в родо-видовой классификации 
литературы.. Однако здесь речь не о закономерностях, но 
об объективных критериях, признанных большинством 
ученых, занимающихся исследованием литературы реа- 
лисгического направления, по которым определяется родо
видовая классификация: эпос -  лирика — драма -  вос
ходящая к истокам античной литературной эпохи.

Три способа художественного изображения мира лю
дей и окружающих их вещей и положений нащупывает 
Платон в книге «Государство». В эпической поэзии он ви
дит сочетание личностного и стороннего восприятия жиз
ненной действительности -  смешанный тип повествова
ния; в лирических произведениях обнаруживает личност
ное созерцание поэтом мира явлений. «Поэг говорит от 
себя и не стремится изменить направление нашей мысли 
так, будто, кроме него, говорит еще кто-то», замечает 
Платон. В драматических произведениях автор как бы от
сутствует, за него говорят действующие в пьесе герои и 
фигуры. Искусство есть «подражание природе», — утвер
ждает Платон.

Платоновское понятие «подражание природе» Аристо
тель не отрицает в принципе, но он существенно допол
няет это понятие и определяет как «творческое подража
ние природе». Аристотель видит три способа «творческого 
подражания природе», еще не внося в свое учение такие 
родовые понятия, как «эпос», «лирика» и «драма». Пер
вый (по счету, не по значительности) способ предпола
гает повествование «о событии, как о чем-то отдельном 
от себя» от автора; второй способ (лирический) — изоб
ражение событий, явлений жизни через личностное их 
восприятие; третий способ изображения мира осуществ
ляется путем его восприятия самими действующими в 
произведении лицами без вмешательства автора.

Вопрос родо-видовой классификации историко-лите- 
ратурного наследия волновал и Белинского. В основопола
гающей работе «Разделение поэзии на роды и виды» он 
концептуально разработал учение о родах, видах, жанрах



литературы, дал свое определение трем способам изобра
жения -  эпосу, лирике, драме.

«Эпическая поэзия (т.е. эпос -  И В.) есть объектив
ная, внешняя в отношении как к самой себе, так и к 
поэту и его читателю. Лирическая поэзия есть по преиму
ществу поэзия субъективная, выражение самого поэта. 
Здесь личность поэта является на первом плане, и мы не 
иначе, как через нее все принимаем и понимаем». Драму, 
т.е. драматическую поэзию (в современном понимании 
драматургию) Белинский видит в «слиянии этих крайно
стей в восприятии мира в живое самостоятельное третье»
- т.е. изображение и через субъективное, личностное вос
приятие и через объективную передачу читателю увиден
ного поэтом мира одновременно.

Однако студент обязан знать и го, что ряд современ
ных литературоведов, в принципе соглашаясь с Белинс
ким, предлагает родо-видовое деление литературы более 
расширительно. Например, известный ученый Днепров 
считает, что за романом следует признать самостоятель
ный литературный род. Другие исследователи, например, 
А. Эльсберг такое «многожанровое» явление, как сатира, 
тоже относят к самостоятельному литературному роду. 
Встречаются и другие попытки «усовершенствовать» уче
ние Белинского о родах, видах и жанрах. Крупный теоре
тик JI. Тимофеев, а вслед за ним Гуляев и Головенченко 
относят произведения лиро-эпического свойства к отдель
ному, самостоятельному лиро-эпическому литературному
роду

Теория литературы знает и такие факты, когда неко
торые исследователи, склонные к «оригинальности» ос
мысления литературных родов, видов и жанров, предла
гают научно-фантастическую прозу, художественно-пуб
лицистические произведения, а также кино- и теледра
матургию рассматривать как самостоятельные роды, яко
бы «выросшие* в XX столетии из искусственно заужен
ных традиционных рамок родо-видовой классификации.

Имеют ли право на теоретическую жизнь подобного 
рода расширительные суждения? Не ведет ли это к раз
мыванию в сущности устоявшихся в историческом вре
мени, выверенных вековым опытом теории литературы



реалистических способов, т.е. родов изображения жизнен
ной действительности? В известном смысле -  да. И все же 
научные принципы извечных поисков истины, новых те
оретических представлений и суждений на базе возник
новения литературных явлений в историко-эстетическом 
срезе не исключают такого права. Думается, множество 
различных мнений, взглядов, суждений, полемика вок
руг них в конечном итоге может привести теорию литера
туры к каким-то новым основополагающим концепциям 
в области родо-видовой классификации.

Но до тех пор, пока эти новации остаются и осозна
ются как позволительное стремление к поискам нового 
теоретического уклада, мы будем придерживаться родо
видового учения Белинского, признанного и в современ
ном литературоведении.

Эпос, т.е. эпический литературный род, восходящий 
к греческому обозначению «повествование», объективно 
изображающий мир, его жизненные явления и людей в 
этих явлениях. В произведениях эпического способа (рода) 
все совершается как бы (условно говоря) независимо от 
воли и желания писателя. Герои в таких произведениях 
живут свс^ей жизнью, сами по себе, их деяния, поведе
ние, мысли, переживания, чувства, стремления мотиви
руются «логикой сюжетных отношений» и целостностью 
характеров. Эпические произведения — роман (роман в 
стихах), повесть, рассказ, новелла, поэма, очерк, были
на, сказка, басня, баллада и т.п. — обладают своими об
щетипологическими формами повествования -  обычно 
от третьего лица.

Лирика, т.е. лирический литературный род -  это такой 
способ изображения, в котором воспроизводятся непос
редственно чувства, мысли, переживания, настроения, 
ощущения автора, оцениваемые им с точки зрения лич
ностного восприятия явлений жизни. Общетипологичес
кая черта лирики, ее специфические особенности заклю
чаются в субъективном отображении и отражении мира в 
образах и переживаниях поэта. В лирических произведени
ях, чаще всего написанных в формах «самовыражения» 
автора, раскрываются его чувства и переживания, непре
менно близкие, понятные и дорогие читателю. Через ин



дивидуальное, неповторимое, личностное переживание 
поэта передается то общее, важное, существенное и ха
рактерное, чем живет общество и человек в нем. Обще
признанные художественные формы произведений лири
ческого рода: ода, элегия, послание, эпиграмма, песня, 
романс, эпитафия, различные проблемно-тематические 
стихотворения, поэмы личностного свойства и т.п.

Драма, т.е. драматургия в современном понимании, 
литературный род, в произведениях которого воспроиз
водится жизненная действительность непосредственно в 
действиях героев и персонажей (термин «драма» употреб
ляется в двух значениях — как обозначение способа (рода) 
изображения и как один из жанров этого рода. Например, 
драма Островского «Гроза»). Роль автора сведена как бы к 
стороннему наблюдателю, лишенному возможности вме
шиваться в дела действующих лиц, рассказывать о них. 
Произведения драматического рода, в отличие от эпоса и 
лирики, предназначены для сценического воплощения 
изображаемой жизни. Образ, характер героя, его чувства, 
переживания, мысли, поведение тесно связаны с актерс
ким мастерством. Герой произведения, его характер, об
раз жизни раскрываются через непосредственные действия 
актера, через его речь, пантомиму, жесты, интонацию и 
т.п. Раскрытие живого многогранного образа героя совер
шается в сценическом действии. «Драматизм состоит не в 
одном разговоре, писал Белинский, а в живом дей
ствии разговаривающих одного на другого, когда споря
щие стараются затронуть друг в друге какие-нибудь сто
роны характера или задеть за слабые стороны души и 
когда через это в споре выказываются их характеры, а 
конец спора ставит их в новые отношения друг к другу, 
это уже своего рода драма».

Произведения драматического рода обладают такими 
устойчивыми общетипологическими свойствами, как от
страненность автора в театрально-сюжетном действии ге
роев: он лишен речевого вмешательства в ход сценичес
кого действия. Раскрытие характеров осуществляется че
рез их действия, как единство действия, как воспроизве
дение событий в формах, совершающихся в настоящее 
время.

Литературное движение в историческом времени идет



двумя взаимосвязанными потоками в русле историко-ли
тературного процесса — видовыми и жанровым формами, 
изменяющимися и периодически обновлявшимися, — в 
зависимости от возникновения и смены второго потока -  
художественных методов.

Нас интересуют закономерности динамики одного и 
другого потоков. О них и пойдет речь ниже. В далекие 
времена возникновения постсинкретического искусства (о 
чем шла речь в вводной части учебника) образовались и 
действуют поныне типологически сходные способы ху
дожественного изображения. Эти общие для всех форм 
словесного искусства си особы (а их три) наука о литера
туре обозначила термином «роды литературы»: эпический 
род, лирический род и драматический род, — т. е. эиос, 
лирика и драма. Термин эпос происходит от греческого 
epos, что означает “слово” Одним из основных формаль
ных признаков эпоса является повествование от третьего 
лица -  «он», «она», «они». Этимологическое происхожде
ние термина лирика — от названия музыкального инстру
мента — лира, под аккомпанемент которого в древности 
исполнялось пение стихов, наполненных личностным пе
реживанием тех или иных жизненных явлений гаи собы
тий: это — лирические стихотворения. Термин драма вос
ходит к греческому слову drao, что обозначает действие, 
действование. Таким образом каждый способ (род) имеет 
свои отличительные черты.

Эпический способ основан на художественном воспро
изведении внешнего по отношению к автору мира дей
ствительности и заключается в изображении характеров, 
обрисовке событий и фактов. Сам автор в любом случае 
выступает в качестве рассказчика, даже если он изобра
жает то, в чем принимал непосредственное участие.

Лирический способ основывается не на рассказе авто
ра о чем-либо, а на его непосредственном выражении 
личных мыслей, чувств и переживаний, вызванных теми 
или иными жизненными явлениями. Одним из формаль
ных признаков лирики является повествование от перво
го лица -  от «я».

Драматический способ основывается на воспроизведе
нии жизни путем самоусграненного авторского показа



внешних событий и фактов и раскрытия характеров пер
сонажей исключительно через их действия, поступки и 
передачу их мыслей в диалогах и монологах. Драматург 
выступает в роли, гак сказать, стороннего наблюдателя, 
не участвуя в сюжете пьесы.

Следует особо подчеркнуть, что в литературной прак
тике наблюдается переплетение и взаимодействие всех этих 
трех способов -  в силу многообразия форм и конкретно
го использования некоторыми писателями всех трех спо
собов одновременно (скажем, лирические отступления в 
романе, в лирической повести, в стихотворной эпичнос
ти и т. ii.), однако неоспоримым является го, что основ
ные формообразующие принципы и способы изображе
ния трех родов остаются стабильными, неизменными на 
протяжении тысячелетий — от античных времен до наших 
дней.

И в то же время роды литературы сами по себе еще не 
есть формы литературных произведений, а представляют 
собой закономерные предпосылки, т. е. общие принципы 
изображения в соответствующей характеру повествования 
художественной форме.

Эпос, лирика и драма в своих общих началах несут в 
себе безграничные возможности полного, всестороннего 
воспроизведения (воссоздания или пересоздания) реаль
ной жизни людей, их сознания, характеров, психологии 
поведения в обстоятельствах, требующих непосредствен
ных действий других людей.

Человек формируется как личность в конкретных бы
товых и общественных условиях — в семье, школе, на 
улипе среди сверстников, на производстве и проявляет 
себя в соответствии с приобретенным житейским и об
щественным опытом в конкретных действиях, мыслях, 
переживаниях, в деловой устремленности. Люди проявля
ют себя и в тех или иных отношениях с природой, обще
ством, друг с другом в такой мере активно или пассив
но, в какой осознают себя как личность, как самостоя
тельный деятель или послушный исполнитель воли дру
гих. Это бесконечное многообразие поведения людей, 
многосторонность их нрояатения в обществе и в семье, 
на уровне и в качестве их общественного и индивидуаль



но-личностного сознания и охватывает литература в об
щих способах, называемых родами -  эпическим, лири
ческим, драматическим.

Литература во всех ее родах, видах и жанрах не ску
пится на художественные средства изображения сложней
ших социально-политических, общественных процессов, 
происходящих в различные эпохально значимые периоды 
развития человечества. Такие знаменательные произведе
ния, как «Илиада» Гомера, «Гамлет» Шекспира, «Боже
ственная комедия» Данте, «Борис Годунов», «Евгений 
Онегин» А. Пушкина, «Война и мир» Л. Толстого, «Тихий 
Дон» Шолохова, «За далью даль» А. Твардовского 
художественно освещают и воссоздают жизнь общества и 
деятельного человека в нем больших исторически значи
мых эпох на принципах того или иного литературного 
рода -  эпоса или драмы.

Лирический способ зиждется на изображении личнос
тных человеческих переживаний того или иного героя. 
Вспомним, для примера, лермонтовский «Парус», пуш
кинское стихотворение «Кавказ», «Реквием» А. Ахмато
вой, стихотворение Б. Пастернака «Во всем мне хочется 
дойти до самой сути».

Эпический способ изображения присущ эпопее («Вой
на и мир», «Тихий Дон», «Хождение по мукам», «Севас
топольская страда»), роману («Преступление и наказание», 
«Дворянское гнездо», «Доктор Живаго»), повести («Зо
лотая роза», «Живи и помни»), рассказу («После бала», 
«Судьба человека», «Дама с собачкой»), басне («Ворона и 
лисица», «Волк на псарне»).

Общие способы и принципы драмы присущи комедии 
(«Недоросль», «Ревизор»), трагедии («Ромео и Джульет
та», «Борис Годунов»), скетчу («Медведь» и «Юбилей») 
(скетч — одноактная пьеса с предельно малым количе
ством персонажей).

Как не трудно заметить, этими тремя способами (ро
дами) определяются общие формы исполнения литера
турных задач, решаемых творцами прекрасного всех вре
мен человеческого развития.

До сих пор шла речь об общих принципах и способах 
изображения общесгва и человека в нем — эпических,



лирических и драматических. Но ведь общеизвестно, что 
каждый литературный род несет в себе самые различные 
формы повествования, группирующиеся в определенные 
типологически сходные группы (типы) произведений — 
сходные тематически. Есть, скажем, романы или повести 
социально-психологические, семейно-бытовые, философ
ские, научно-фантастические, занимательно-приключен- 
ческие, сатирические, детективные, историко-художе
ственные или «просто» исторические с множеством своих 
тематических разновидностей: социально-исторический, 
нравственно-психологический, военно-исторический 
и т. п.

Исходным материалом для теории литературы и явля
ются все приведенные факты, которые в своих понятий
ных началах используют три термина: литературный род, 
литературный вид, литературный жанр.

Разумеется, литературоведение (и современное — тоже) 
нередко допускает такие понятийные смещения, как: вме
сто понятия «род» поэзии употребляется термин «жанр», 
подразумевая в этом термине понятие рода литературы, а 
различные его формы изображения в пределах этого по
нятия — жанра — называют литературными видами и раз
новидностями жанра. Такой понятийный разброс в тео
рии, истории литературы и в литературной критике объяс
няется тем, что в науке терминологическое хозяйство пока 
еще не сложилось в одинаково понимаемые и однородно 
трактуемые, точно установленные определения литератур
ного рода и литературного жанра.

Более того в смешении этих терминов в науке многие 
исследователи видят признак «закономерного» распада ро
довых начал в литературе. Например, рассуждая о «корен
ном» своеобразии современной романистики, вобравшей 
в себя все способы (т. е. роды) изображения, В. Днепров 
особо подчеркивает: «Поэтическая сфера романа в своем 
роде (подчеркнуто нами -  И. В.) трехмерна, она склады
вается не только из эпического, но также из драматичес
кого и лирического измерений» (Днепров В. Черты рома
на XX века. -  М., 1965, с. 498). Несколько позже исследо
ватель С. Машинский утверждает, что в современном сло
весном искусстве жанры давно утратили «некогда свой



ственную им замкнутость, и в «чистом» качестве они пред
стают только на страницах учебников по теории литера
туры» (Машинский С. Слово и время. — М., 1975, с. 522).

Это суждение, на первый взгляд, не лишено основа
ний, если под понятием «жанр» иметь в виду и все дру
гие видовые «типовые устойчивости» - и такие, как «жанр 
социально-психологического романа» , хотя это вовсе не 
жанр, а его тематическая разновидность.

И в известном смысле Днепров прав. В повести Гоголя 
«Тарас Бульба», например, — эпическая форма повество
вания, но в описании конкретных событий прослежива
ется и ряд лирических элементов — в суждениях автора и 
его героев; а в ряде драматических эпизодов действие раз
вертывается способом непосредственного диалога самих 
героев. Однако — и это весьма существенно — определяю
щей в произведении все же является эпическая форма 
повествования, а лирические и драматические элементы 
выступают как бы вспомогательным средством в обще
эпическом повествовании. В таком вот смысле с Днепро- 
вым и Машинским можно и поспорить.

В «Борисе Годунове» Пушкина наравне с самим драма
тургическим действием, развертывающимся перед зрите
лем, есть места эпического свойства, эпически представ
лен рассказ Пимена о прошлом, описаны некоторые со
бытия, — вне прямого действия, — где-то вдали, напри
мер, рассказ Шуйского о появлении Самозванца; легко 
обнаруживаются в этом драматическом произведении не
сколько эпизодов, лирического свойства — например, 
монологи Бориса и Самозванца. Однако и в этом произ
ведении определяющим является драматический способ 
изображения, а лирические и эпические компоненты спо
собствуют более полному раскрытию идеи произведения 
и хара клеров персонажей.

Мы же будем придерживаться тех понятийных опреде
лений, которые высказаны выше и которые более упот
ребительны в науке о литературе — под родом понимаем 
способ изображения: эпический, лирический и драмати
ческий. И не можем согласиться с тем, когда термин «жанр» 
употребляется в значении «вид» -  как разновидность су
ществующих видов литературы: жанр исторического ро



мана, жанр сатирической поэмы, в то же время, скажем, 
за нравственно-психологическим или историческим ро
манами - видовые, а не жанровые признаки. Иными сло
вами, нередко родовые принципы отождествлены с ви
довыми или жанровыми признаками.

И не потому ли единый принцип деления литературы 
на виды и жанры в их состоянии и развитии по-разному 
прочитывается и понимается. В статье В. Оскоцкого «Ро
ман и история» понятийная условность привела автора к 
противоречивости теоретических суждений, вызванных 
смешением видовых и жанровых понятий. На одних стра
ницах утверждается, что «исторический роман» это 
«прежде всего роман», а на других говорится, что он не 
роман, а «содержательная форма романного повествова
ния»; в одном месте отрицается статус «жанра историчес
кого романа», в другом — идет речь «о жанровых особен
ностях исторического романа» (который, по Оскоцкому 
же «не роман», а его «содержательная форма»), о его 
«многообразии жанровых форм». Заметим: не видовых, а 
«жанровых форм». За категорическим утверждением, что 
«исторический роман» относится к «разновидности еди
ного эпического жанра» - обратите внимание: не эпичес
кого рода, а «эпического жанра» - следует фраза о том, 
что он «исторический роман» есть «содержательная 
форма романного жанра», но отнюдь не «форма романно
го повествования», о которой у Оскоцкого сказано не
сколько выше. (Оскоцкий В. Роман и история. / /  Вопросы 
литературы, 1980, № 6, с. 31-33).

Не обращая внимания на различные сугубо индивиду
альные суждения некоторых критиков и исследователей о 
родовых, жанровых и видовых измерениях, имеющих 
место в литературоведении, и, исходя из приведенных 
конкретных литературных фактов, все же будем опериро
вать тремя в веках устоявшимися понятиями - рода, вида 
и жанра. Их прочная устойчивость в литературе всех вре
мен и народов объясняется соответствием трех основных 
форм проявления человека в жизни, который, участвуя в 
жизненных событиях, проявляя себя, так или иначе ус
танавливает отношения с другими людьми, по-разному 
познает и воспринимав окружающий мир и отражает его



в своем сознании в трех формах — или лично переживает 
то, что видит и слышит (лирика), или изумленно расска
зывает окружающим людям о прошлом -  о том, что на
блюдал, в чем принимал непосредственное участие (эпос), 
или наблюдает жизненные трагические явления как бы 
ш стороны, оставаясь просто наблюдателем (драма). Именно 
эти три устойчивые (родовые) формы отношений между 
людьми и нашли в литературе три устойчивые формы 
изображения действительности — эпическое, лирическое 
и драматическое.

Таким образом, под родом понимается способ изобра
жения (эпический, лирический, драматический); под ли
тературным жанром — га или иная определенная Форма 
эпической, лирической и драматической поэзии (роман, 
комедия, трагедия, ода); жанровые разновидности — нрав
ственно-психологический роман, философский роман, са
тирическая поэзия и т. II.

Здесь следует указать и на то обстоятельство, что сами 
по себе способы изображения (эпос, лирика, драма) еще 
не образуют конкретных форм художественных произве
дений. Эти способы представляют собой лишь исходные 
каноны художественного познания и воспрои зведения дей
ствительности путем специальной их разработки в сю
жетно-композиционной, эстетической и образной сис
темах.

В итоге образуются особые типы произведений, в ко
торых отчетливо проглядывают те или иные способы изоб
ражения, соответствующие характеру и особенностям са
мого жизненного материала. Эти типы и есть эпические, 
лирические и драматические жанры, соответствующие эпо
су, лирике и драме, т.е. литературным родам.

Многообразие родообразующих форм — эпических, ли
рических и драматических произведений - диктуется са
мим многообразием возникающих и развивающихся, со
ответствующих времени и запросам «потребителей» сло
весного искусства. И тем не менее непременно решаю
щую роль в создании тех или иных видов и жанров игра
ет характер предмета изображения. Одни предметы нуж
даются в эпическом способе, другие — в лирическом, 
третьи -  в драматическом способе изображения.



Для иллюстрации этих наших умозаключений сопос
тавим предметы изображения двух видов поэмы -  герои
ческой и сатирической. В героической поэме предметом 
изображения является что-то возвышенное, выступает 
какое-либо значительное событие, сыгравшее определен
ную роль в судьбе страны. Ход, течение такого события 
побуждает его участников к свершению поступков, тре
бующих огромных физических и душевных сил, мудрой 
храбрости и беззаветной доблести. В героической поэме, 
скажем, в «Слове о полку Игореве» трагическое событие
-  нашествие половцев побудило дружинников князя 
Святослава и самого князя проявить мужество и доблесть, 
чтобы отстоять независимость страны. В том же ключе на
писана и «Полтава» Пушкина, где петровские воины, «не 
щадя живота своего», сражались со шведским войском.

В сатирической поэме (скажем, в «Тамбовской казна
чейше» Лермонтова) предметом изображения выступает 
социально или нравственно низкое явление жизни, фак
ты порочного поведения человека в обществе, требующее 
осмеяния и гневного осуждения.

Как видим, жанр определяется как предметом изобра
жения, так и самим характером и средствами изображае
мого.

Осмысляя виды, или жанры, вообще любые формы 
литературного творчества, надо подчеркнуть, что они яв
ляются прежде всего средством раскрытия содержания 
произведения, конкретного замысла писателя, поэта или 
драматурга. И в обращении творца прекрасного к тому 
или иному виду или жанру в высшей степени зависит от 
уровня таланта, его природного дарования, наконец, от 
способностей автора к той или иной форме литературного 
творчества.

История литературы знает такие таланты, которым 
одинаково под силу любые формы литературного творче
ства. Трудно найти род, вид или жанр, в котором бы 
Пушкин чувствовал себя неуютно — в романах и повес
тях, рассказах и сказках, песнях и поэмах, пьесах, лири
ческих сгихотворениях или научных исследованиях. Все 
формы литературного и научного творчества для Пушки
на были свободно доступны.



Другие творцы словесного искусства наиболее ярко 
раскрывают свое дарование лишь в некоторых видах (жан
рах) словесного искусства. Тургенев нашел себя в прозе, 
хотя пробовал писать и стихи, пьесы, поэмы. А.Н. Остро
вский обладал особым драматургическим дарованием, но 
не был силен, скажем, в создании стихотворных произ
ведений.

Шолохов и А. Толстой сильны были в эпических фор
мах словесного искусства.

Иными словами, идейно-художесгвенные особеннос
ти и природное дарование творца словесного искусства, 
его наклонности в формах литературного творчества яв
ляются определяющими факторами в создании им произ
ведений того или иного рода, вида или жанра.

Как замечал известный литературовед Д.С. Лихачев, 
жанр литературного произведения — «категория истори
ческая. Литературные жанры появляются на определен
ной стадии развития искусства слова и затем постепенно 
меняются». И примеров тому множество. Ушел в историю 
жанр оды, чрезвычайно редко ныне встречается баллада, 
элегия; заметно изменился жанр героической поэмы. На
пример, поэма А. Твардовского «Василий Теркин», в от
личие от «Слова о полку Игореве», прославляющего муд
рость княжескую, славит собирательный образ - рядово
го бойца — вымышленного, но жизненно правдивого ге
роя войны, воплощающего в своем характере черты, наи
более остро проявляющиеся в условиях фронтовой жиз
ни, -  героизм, солдатская смекалка, нравственная скром
ность («Зачем мне орден, я согласен на медаль, и то не к 
спеху»), нечеловеческая терпимость к суровым условиям 
войны и т. п. Но неизменным остается то, что вид или 
жанр всегда является художественным средством раскры
тия содержания произведения.

В данной главе мы рассмотрели общетипологические 
основы литературных родов -  эпоса, лирики и драмы. 
Теперь перейдем к более пристальному, конкретному изу
чению видов и жанров в системе их родовых начал.



Виды эп и ч еск и х  п р ои зв еден и й

Литературоведение как наука о художественной лите
ратуре и ее теория все еще четко не определились в пони
мании видов литературы и литературных жанров — в рас
смотрении их коренных отличий. Опускаясь в историю 
возникновения и развития поэзии, прослеживая пути об
разования эпической поэмы, одни видят в «Илиаде» и 
«Одиссее» Гомера народную эпопею, другие эти произ
ведения называют эпическими поэмами (Л. ГЦепилова, Г. 
Поспелов), третьи — «классическими эпопеями» (Г. Абра
мович), четвертые склоняются к тому, что эпопея -  это 
древнее народное песенное «сцепление» тематически близ
ких песен, передаваемых в устной форме, а зафиксиро
ванные в литературных записях те же песенные «сцепле
ния» (эпопеи) — есгь уже поэмы.

«Когда в Древней Греции устные народные песенные 
эпопеи были записаны, — замечает известный ученый Г. 
Поспелов, ссылаясь на учение А. Н. Веселовского в его 
работе «Историческая поэтика», -  они стали называться 
поэмами. Это название, — утверждает он, -  привилось и 
употребляется и в наше время». И далее разъясняет эту 
свою точку зрения: «Сколько разных поэм -  с таким 
названием или без него -  было создано поэтами разных 
веков и стран, на разных языках, в разных литературных 
направлениях, с бесконечными различиями исторически 
конкретного содержания -  поэм эпических, лиро-эпи
ческих, а иногда даже собственно лирических» (Поспелов 
Г.Н. Теория литературы. -  М., 1978, с. 237). Интересно 
подчеркнуть: об этом Поспелов говорит в главе «Жанро
вые формы», что на первый взгляд позволяет заключить: 
знонея или поэма -  все-гаки жанровые формы в катего-



рии видов эпических произведений. Однако Поспелов все 
же не называет эти виды поэм жанрами. И, видимо, по
тому, что в эпической поэме широкое распространение 
получил «жанр героической поэмы».

Характерной особенностью эпических поэм, или эпо
пей, является широта художественного познания и отра
жение жизни, глубокое психологическое исследование 
мотивов поведения человека, раскрытие его внутреннего 
мира, масштабное освещение движения изображаемых 
событий и деяний людей в таких событиях.

Причем, повторимся, в эпических произведениях ве
дется расска i как бы со стороны -  от третьего лица. Для 
эпических произведений характерно и то, что в них изоб
ражаются уже завершившиеся, не столь отдаленные во 
времени события исторические, так сказать, «окаменев
шие во времени», но сыгравшие определенную роль в 
судьбах страны и его народа, а также современные.

История литературы знает и множество произведений, 
написанных по горячим следам общественного движения, 
раскрывающих самые злободневные темы, ставящих са
мые жгучие вопросы современности. «Люди из захолус
тья» Малышкина, «Соть», «Скутаревский», «Русский лес» 
Леонова написаны о той современной их авторам живой 
действительности, в которой жила страна. В этих произве
дениях художественно освещаются и вопросы индустриа
лизации, и вопросы научного использования и воспроиз
водства лесных богатств огромной страны, и проблемы 
социально-нравственного совершенствования людей, ока
завшихся в пучине текущих событий, и художественно 
отражаются тенденции общественного движения и чело
века в нем.

Теперь, получив представление о видах и жанрах сло
весного искусства, разобравшись в его трех литературных 
родах, имеем возможность сформулировать общие зако
номерности их развития в историческом и эстетическом 
срезах.

Признавая, что любая формулировка в известном смыс
ле хромает ограниченностью охвата сложнейшего истори
ко-литературного явления — всегда подвижного, всегда 
развивающегося, но в основе своей, в принципах прояв-



лсния остающегося неизменным и стабильным на протя
жении тысячелетий, особо подчеркнем, что эпос, лири
ка, и драма, как литературные роды, отражают в своих 
общих устойчивых формах основные качества проявления 
человека в жизненных событиях, отношение его к миру 
людей и общественным движениям. Возникающие, фор
мирующиеся и видоизменяющиеся виды и жанры стремят
ся к соответствию живых общественных потребностей на
сущным познавательным, нравственным, эстетическим  
запросам людей» — это общая закономерность историчес
кого развития литературных видов и жанров в пределах 
своих родов — эпоса, лирики и драмы.

Эпопея. Образование, формирование и развитие эпо
пеи имеет свою давнюю историю. Ее истоки — в герои
ческой песне, создававшейся в разных странах далекого 
прошлого. Ее следы, т. е. некоторые элементы находим 
еще в первобытном синкретическом искусстве — в пери
од «детства человеческого общества», связанного с мифо
логическими представлениями людей о мироздании.

Выяснением вопроса о происхождении жанров зани
мался известный ученый А.Н. Веселовский. В работе «Ис
торическая поэтика», изучая проблемы происхождения 
родов поэзии — эпоса, лирики и драмы, — ученый про
слеживает пути образования различных жанровых форм и 
приходит в выводу о том, что они возникли в древней
шей обрядовой песне-пляске.

В ряде стран, особенно в Древней Греции наряду с 
аэдами, т.е. создателями и исполнителями отдельных пе
сен, сопровождавшихся жестами, образными телодвиже
ниями, мимикой, появились рапсоды -  певцы, соеди
няющие (сневающие) отдельные песни в тематические 
циклы, объединяющиеся каким-либо одним главным ге
роем или одним изображаемым важным событием. Позже 
рапсоды постепенно слились в единое целое монумен
тальное несенное произведение эпического свойства. За 
ними закрепилось название -  устные народные эпопеи 
Такими были до своей литературной записи и обработки 
древнегреческие «Илиада» и «Одиссея». Много позже (где- 
то в VI веке до н. э) эти устные эпопеи подверглись



значительной обработке, обрели литературную запись; 
их стали называть поэмами, т.е. произведениями вполне 
завершенными, и, естественно, они стали обладать ста
бильными формами повествования. Теперь уже не было 
возможности подвергать их «стихийным импровизациям», 
как это было раньше в их устном исполнении. И все дру
гие устные песенные эпопеи Древней Греции, получив 
литературную запись, стали называться поэмами -  как 
«Илиада» и «Одиссея».

Дальнейшее развитие этих уже литературных эпопей 
(т. е. поэм), жанровое определение которых прочно при
жилось и широко употребляется и в наше время, вызвало 
потребность у поэтов разных веков и стран создавать мно
жество поэм с бесконечным «различием исторически кон
кретного содержания -  поэм эпических, лиро-эпичес
ких, а иногда даже и собственно лирических» (Г.Н. По
спелов. Теория литературы, с. 237).

Так, великий романтик Байрон создает поэмы «Гяур», 
«Манфред», близкое к поэме стихотворное произведение 
«Беппо».

Прослеживая развитие жанра поэмы в историко-лите
ратурном срезе, осмысляя образование ее новых форм в 
русской литературе первой половины XIX века и, в част
ности, в творчестве Пушкина, многие произведения ко
торого («Кавказский пленник», «Полтава», «Граф Ну
лин», «Домик в Коломне») стали называть поэмами, Г. 
Поспелов в названном выше исследовании расширяет те
матические и эстетические границы жанра поэмы: «И тогда 
нам надо быть последовательными: «Евгений Онегин» 
Пушкина или «Дон-Жуан» Байрона тоже поэмы -  ро
мантические; «Сказка о царе Салтане» или «Сказка о зо
лотой рыбке» тоже поэмы — волшебно-сказочные» (Тео
рия литературы, стр. 237). В этом философском, обобщаю
щем смысле ряд произведений Алишера Навои: «Фархад 
и Ширин», «Лейли и Меджнун», например, -  тоже по
зволительно отнести к жанру поэмы, хотя их содержание 
масштабней и значительней, чем, скажем, байроновские 
«Дон-Жуан» или «Беппо».

Классическая поэма, таким образом, возникла, естс-



сгвенно, на определенном этапе человеческой истории и 
в ходе общего развития литературы.

Содержание ранних поэм было неразрывно связано с 
мифологическими представлениями о мироздании. Чаще 
всего по характеру и содержанию поэмы были -  герои- 
ческими, и материалом для их создания служили факты 
и события, играющие важную роль в жизни народа. Ин
тересно отметить, что факты и события брались для поэм 
из недавнего исторического прошлого и воспринимались 
как предания, как легенды героического характера. При
чем, — и это важно, — художественно освещались такие 
события минувших лет, которые были актуальными и 
значительными для времени их создания.

Очень важно обратить внимание на то, что художе
ственный мир, представленный в поэме, воспринимался 
и ее создателем и ее слушателями как жизненная правда
-  они были убеждены в том, что изображаемое — есть 
сама правда о реальной действительности, соответствую
щая взглядам на жизнь современников автора.

Содержание поэм и по охвату изображаемого, и по 
художественному освещению того события, в котором 
воспевались героические деяния человека, было весьма 
широко. В них, — в поэмах, — как правило, находили 
отражение все стороны, все важные грани жизни народа
— от великих героических деяний людей до самых малых 
дел, раскрывались их связи с изображаемыми событиями.

В поэме находит место подробная обрисовка фактов и 
облика действующих лиц, участвовавших в происшествии, 
однако опускались ненужные подробности, которые ме
шали бы общему пониманию и восприятию происходя
щего. И тем самым художественно постигалось то самое 
важное, что раскрывало героический характер людей, так 
сказать, в «очищенном» виде.

В сюжетах эпопеи действует большое количество жиз
ненно активных людей, способствующих показу много
сторонности жизни общества. Каждый образ несет в своем 
облике те ведущие черты характера, которые определяют 
и его роль в изображенных событиях, и значительность 
его места в обществе, и его отношение к происходящему. 
Например, в «Илиаде» Ахиллес — это воплощение идеала



мужчины-воина, отличающегося мужеством и доблестью; 
отцовские чувства нашли воплощение в образе Приама; 
материнские переживания переданы через обобщенный 
образ Гекубы; образ любящей женщины, заботливой жены 
воплощен в характере Андромахи.

Ощущение самостоятельности и свободы человека в 
своих деяниях и его последующей ответственности за свои 
дела перед обществом — глубоко верное отражение обще
ственных отношений, которые все еще были во многом 
близки к родо-племенному строю. Каждый гражданин осоз
навал себя — и таким правом он всецело пользовался -  
свободной, равноправной личностью и равно ответствен
ным человеком перед своим обществом; и был кровно 
заинтересован в благополучии его судеб. При этом «детс
кая» вера в силу и справедливость верховной власти над 
силой рока не сковывала свободу его личного поведения 
в обществе. Вспомним: Ахиллес знал, что его рок — это 
непременная гибель, что смерть его настигнет у стен Трои, 
но ему не сграшна сама смерть, его страшил только бес
славный уход из жизни. И будучи свободным граждани
ном -  воином, он добросовестно и искренне делает все, 
чю необходимо делать для своей чести и славы.

В процессе развития человечества, с приходом феода
лизма, изменившего социальный облик общества и лю
дей, его представляющих, уходит в прошлое и эпопея в 
том виде, в каком она существовала и так прекрасно пред
стала в древнегреческом эпосе постсинкретического пе
риода; теперь она утрачивает свое былое эстетическое ве
личие. И все, что создается на протяжении еще многих 
веков в этом жанре, носит характер подражания гомеров
ской эпопее.

Правда, классическая эпопея в период Римской импе
рии (первый век до н.э) оживает в творчестве Вергилия, 
который также широко использовал мифологические об
разы, композиционные и сюжетные приемы, близкие к 
гомеровской эпопее, и искал свои пути выражения ху
дожественной правды и отражения жизни, соответствую
щей своему времени. Однако возродить эпопею в тех клас
сических качествах, которые представлены в «Илиаде» и 
«Одиссее», уже не смог, хотя поэтическая ценность его



эпопеи остается значительной. Дело в том, что в его «Эне
иде», в отличие от «Илиады», где представлен ишрокий 
спектр народных образов, верховной власти, рока, Вер
гилий славит богов правителя и его род, оставляя за 
пределами эпопеи образы гражданские, народные. В «Эне
иде» герои менее свободны и менее сильны в своих дея
ниях, чем в «Илиаде», где свобода личного поведения 
гомеровских героев не зависела от рока судьбы, даже если 
они и осознавали свою обреченность.

Эпопея Вергилия «Энеида» характеризуется элемента
ми условности и несет в себе черты подражания, утратив 
тот классический народный дух, коим обладают «Илиа
да» и «Одиссея» великого Гомера.

Не обрела художественной силы и мощи народного 
духа более поздняя эпопея, отмеченная еще большей под
ражательностью. Например, «Лузиада» португальского 
поэта Камониса, созданная им в XVI веке, эпопея италь
янского поэта Горкватто Тассо «Освобождение Иеруса
лима», написанная тоже в XVI веке, эпопея «Мессиада» 
немецкого автора Клопиггока, созданная в XVIII веке, — 
все они и многие другие эпопеи отмечены лишь слабой 
попыткой возродить былую мощь этого жанра. Одна из 
слабостей этих эпопей состоит в том, что авторы возрож
дают мифологические образы в эпоху, утратившую сколь
ко-нибудь значимую ценность мифотворчества. К приме
ру, «Генриада», хоть и воспринималась как значительное 
явление во французской литературе, но ни в какой мере 
не восполняла славный эпос древнегреческой «Илиады».

Однако было бы ошибочно думать, что вид (жанр) 
эпопеи не сыграл своей положительной роли в развитии 
литературы, в движении жанрово-видовых форм. По сути 
дела именно поэма заняла признанное место эпопеи, со
хранив в себе некоторые ее устойчивые поэтические чер
ты. Эпическая эпопея нашла признание и практическое 
воплощение у великих или, скажем, известных писате
лей XIX и XX веков. Эпопеи «Война и мир» Л. Толстого, 
«Тихий Дон» М. Шолохова, «Севастопольская страда» С. 
Сергеева-Ценского, «Жизнь Клима Самгина» М Горько
го, «Хождение по мукам» А.Толстого — тому яркое под
тверждение. В этих произведениях судьбы страны - в орга
ническом «сцеплении» с судьбами народными. Главное, в



высшей степени примечательное состоит в том, что эти 
эпопеи не есгь подражание древнегреческой эпопее, а вос
произведение жизни на несравнимо более высоком ху
дожественно-философском уровне.

Поэма. Поэма как вид (жанр) литературного произве
дения в своем историческом развитии обрела различные, 
многообразные жанровые формы. По теории Г Поспело
ва, по «исторически конкретному содержанию» поэмы 
подразделяются на «поэмы эпические, лиро-эпические, 
а иногда даже и собственно лирические». И если исходить 
из того, что в эпической поэме широкое распространение 
получил жанр героической ноэмы, а в лиро-эпической 
поэме нередко встречается жанр романтической ноэмы — 
«Бахчисарайский фонтан» и «Цыганы» Пушкина, «Де
мон» и «Мцыри» Лермонтова и т. п., то понятие «жанр» 
поэмы имеет более узкое значение, чем «вид» поэмы.

С учетом этого обстоятельства будем рассматривать по
эму в широком смысле данного термина Как вид эии- 
ческих произведений со своими разновидностями: эпи
ческая поэма, лиро-эпическая поэма и лирическая по
эма, в которых могут быть различные жанровые образо
вания — героическая поэма, романтическая поэма и т. п.

В истории литературы, наряду с эпической поэмой чаще 
всего встречаются лиро-эпические произведения, напи
санные обычно стихами. Они изображают переживания, 
события, важные с точки зрения своей значительной роли 
в судьбах людей, показывают яркие человеческие харак
теры. В таких поэмах пропорции лирического и повество
вательного начал не подчиняются каким-либо правилам. 
Например, в поэмах Байрона «Гяур», «Манфред» или по
эме Лермонтова «Мцыри» доминируют лирические нача
ла; в поэме Пушкина «Полтава» поэт отдает приоритеты 
эпическому повествованию. Следует заметить, что сами 
по себе эти пропорции важны не в их количественных 
измерениях, а в глубинах внутреннего лиризма, характе
ризующегося напряженностью чувств,!, накалом страсти 
и переживания. В поэме, например, «Мцыри» воспевается 
беззаветная любовь к родине, страсгь к личной свободе, 
герой славит красоту жизни в ее свободных началах; в



«Полтаве» воспевается мужество и стойкость русского сол
дата, личностное чувство поэта, проелавляющего побе
дителей — как лучших сынов своего народа.

Литература знает и особый жанр поэмы — сатиричес
кой, отличающейся от всех других тематически и про
блемно. Пафос такой поэмы — осмеяние человеческих 
пороков, всего низменного, пошлого, безобразного в 
жизни. К жанру сатирической поэмы можно отнести та
кие произведения, как «Граф Нулин» Пушкина, «Там
бовская казначейша» Лермонтова. В литературе XX века 
сатирическая поэма получила свое дальнейшее развитие. 
Нередко она характеризуется нравственно-социальной ос
тротой и политической напраатенностью.

Напомним, что сатирой называется такое нроизведе- 
нне, в котором подвергаются осмеянию человеческие или 
общественные нороки; материал сатиры -  сама жизнь, в 
которой всегда имеют место уродливые, низменные яв
ления, достойные обличения и острой критики.

В данном параграфе нас интересует прежде всего жанр 
героической поэмы, получившей широкое распростране
ние во многих странах Европы, Средней Азии и России и 
создававшейся в разные периоды развития мировой лите
ратуры. Значительное место среди памятников устного 
народного творчества занимает героический эпос о цари
це массагетов Томирис, поднявшей племена против на
шествия персидского царя Кира (VI в. до н.э.), и о подви
ге национального героя, великого в своем самопожертво
вании патриота Ширака, чья несгибаемая воля и подлин
ное мужество сыграли значительную роль в победе над 
персидским войском во главе с царем Дарием Первым.

Жанр героической поэмы восходит к древнейшим ли
тературным записям некоторых тюркских народов и, в 
частности, к «Книге моего деда Коркута», написанной на 
языке огузов. Ее неоценимое значение в том, что она 
содержи! богатейший материал для изучения истории уз
бекского героического эпоса. В «Книге...» есть произведе
ние, состоящее из пролога и двух частей, под названием 
«Бом-ен-Бейрен» — одна из ранних, дошедших до нас 
редакций героического эпоса «Алпамыш».

Предсгавляем здесь ее краткое содержание. У вождя



племени кунград Байбуры рождается двойня -  дочь Кал- 
дыргач и сын Хаким, который еще в детстве совершает 
ряд богатырских подвигов и получает благородное про
звище Алпамыш. Он наделен такими чертами характера, 
как благородство, мужество, воинская доблесть, бога
тырская сила; природа одарила его красотой. Алпамыш 
обладает сказочной неуязвимостью — ни меч его нс сечет, 
ни в огне он ие горит, ни стрела не берет...

У Байсары, брата Байбуры, рождается дочь — прекрас
ная Барчиной. По сговору родителей и по народному обы
чаю ее обручают с Алпамышем. Между ними вспыхивает 
любовь. Но обстоятельства сложились гак, что он вынуж
ден был покинуть родные края. Прошли годы. Барчиной 
выросла. Ее руки и сердца добиваются девяносто калмыц
ких богатырей, но она продолжает любить своего несрав
ненного Алпамыша.

И она ставит условия, что через пол года выйдет за
муж за победителя состязаний, которые она сама и при
думала: победитель определится на скачках, в стрельбе из 
лука и национальной спортивной борьбе. И втайне от всех 
Барчиной отправляет гонцов к Алпамышу с просьбой 
поскорей вернуться. Когда он прибыл, девушка предло
жила и ему участвовать в состязании с богатырями за ее 
сердце.

И все складывается как нельзя лучше. Смелый и ре
шительный Алпамыш выходит победителем, и возлюб
ленная становится его женой. После свадебных торжеств 
он увозит ее и весь свой род (десять тысяч юрт) из кал
мыцких степей в Кунград — на свою родину, где проис
ходят большие события. Главой племени становится свод
ный брат Барчиной, несправедливый и жестокий, кото
рый стремится принудить Барчиной стать его женой. А 
Алпамыш оказывается в плену.

Далее события разворачиваются так, что бежавший из 
семилетнего плена Алпамыш, никем не узнанный, появ
ляется на свадебном торжестве; он убивает соперника, 
освобождая возлюбленную и народ от несправедливого 
правителя.

Поэма заканчивается рассказом о воссоединении пле
мени, распавшегося в период царствования соперника, 
под справедливой властью Алпамыша.



Под стать своему мужу Барчиной; она также соверша
ет ряд подвигов в борьбе за свою любовь и всеобщее 
счастье на земле своего народа.

В России предшественниками литературных героичес
ких поэм выступают народные былины («Илья Муромец 
и Калин-царь», «Илья Муромец и Соловей-разбойник» и 
др.), в них воспевается величие русского воинства, могу
чая, сказочная сила народных богатырей, таких, как Илья 
Муромец, пришедший в Киев, чтобы защитить его жите
лей от несметных полчищ жестоких иноземцев, Алеша 
Попович, обладавший огромной сказочной силой, горяч
ностью характера и воинской доблестью.

Былинные герои — добрые молодцы, бескорыстные, 
смелые воины, умевшие храбро и мудро защищать свое 
Отечество.

К истокам древнерусской народной героической по
эмы восходит одно из первых замечательных литератур
ных произведений — поэма «Слово о полку Игореве», 
тайна авторства которой до сих пор вызывает живой ин
терес историков литературы Европы и России. В условиях 
постоянных вражеских набегов, бесконечных междоусоб
ных войн удельных княжеств, перед нашествием на Русь 
многочисленных полчищ монголов, уже захвативших ог
ромные территории Сибири и Средней Азии, устами бе
зымянного автора в «Слове» была выражена великая, ни
когда не стареющая идея единства народов Руси, идея 
осуждения заносчивых князей, подобных удельному кня
зю Олегу Рязанскому; безымянный автор «Слова» воспел 
величие и славу тех, кому дорога Русь единая, монолит
ная, кто видел в единстве народном силу и непобеди
мость в схватках с иноземными захватчиками.

«Слово о полку Игореве» сыграло значительную роль 
в развитии классической героической поэмы России. Ге
роическая поэма в литературе XIX века, например, про
должая традиции «Слова», предметом изображения берет 
преимущественно исторические факты и события вели
кого прошлого страны — как в свое время народная эпо
пея. Здесь прослеживается прямая связь с развитием лите
ратуры — связь классической эпопеи с русской класси
ческой героической нормой.



Обращение авторов этой жанровой формы к истории, 
причем к истории, сыгравшей значительную роль в судь
бах страны и ее народов, объясняется самим неспокой
ным прошлым и настоящим, вызванными и Отечествен
ной войной 1812 года и другими событиями европейской 
действительности. Изображение славных исторических со
бытий и активных деятелей в них преследовало свою кон
кретную цель — памягью о суровых испытаниях и слав
ных победах послужить предупреждающим уроком совре
менности, воспеть силы и возможности страны и пока
зать примеры воинской доблести и патриотизма тех, кто 
призван защищать Отечество.

Одной из первых и лучших героических поэм в лите
ратуре XIX века признана «Полтава» Пушкина. Объектом 
ее изображения в ней является заключительное победное 
сражение многолетней войны со шведами в эпоху Петра 
Первого — разгром русской армией вторгшихся в Россию 
до того «непобедимых» войск Швеции, наводившей страх 
на европейские государсгва. Герой поэмы — великий Петр 
Первый — организатор усилий народной воли против аван
тюриста-завоевателя Карла XII.

Иногда предметом героической поэмы является вы
мышленный сюжетный материал. Однако дух такой по
эмы несет в себе героическое начало, раскрывает нрав
ственную доблесть главного героя. Примером может слу
жить поэма Лермонтова «Песня про купца Калашникова». 
Здесь герой и событие вымышлены, однако сама картина 
нравов, быта, силы доблести русских людей нарисована 
правдиво -  как имевшая место в жизни. Герой поэмы — 
купец Калашников — жертвуя собой, идет на смерть во 
имя человеческой правды.

В классической мировой литературе наряду с реалис
тическими поэмами (на некоторых из них мы уже оста
навливались) значительное место занимает романтичес
кая иоэма. Бессмертные романтические поэмы создали ве
ликие и крупные поэты Востока А. Навои («Тахир и Зух
ра», «Лейли и Меджнун»), Дурбен («Юсуф и Зулейка»), 
Лютфи («Гуль и Навруз»), а также такие не менее вели
кие поэты XIX века, как Байрон, Шелли, Пушкин, Лер
монтов и др.



Характерная особенность романтических поэм Востока
-  в изображении подвигов во имя любимой, возвышен
ных чувств к возлюбленному, страдания любимых в на
сильственных разлуках. И все поэтическое повествование 
окрашено мотивами романтической любви, обостренным 
переживанием героев.

В русской классической романтической поэме XIX века 
прослеживаются две ее разновидности — романтическая 
поэма социально-нравственного свойства и поэма соци
ально-патриотической направленности. Первый тип заме
чательно представлен бессмертными творениями Пушки
на «Цыганы» и Лермонтова «Демон», где изображаются 
незаурядные личности, порвавшие с обществом лицемер
ных социально-нравственных условностей, фальши и сво
екорыстия, с обществом, лишающим вольного человека 
свободы проявления себя, раскрытая своих внутренних
СИЛ,

Однако их устремления к свободе продиктованы же
ланием обрести личное благополучие, они заражены жгу
чим эгоистическим чувством личной самоценности. «Стра
дающие эгоисты» Алеко в «Цыганах» и лермонтовский 
Демон значительно отличаются от главного героя роман
тической поэмы социально-патриотического свойства 
«Мцыри», кровно связанного своими родовыми корнями 
с отечеством -  Кавказом, обреченного насильственно на 
одиночество за мрачными стенами монастыря, в услови
ях чуждой ему жизни. Для Мцыри чувство личной свобо
ды, к которой он стремится, овеяно не эгоистическими 
желаниями личного благополучия. Ему незнакомо чув
ство индивидуализма. Его «пламенная страсть» свобод
ная любовь к своей родине, тягостная тоска по родным 
просторам славного Кавказа.

Наряду с романтической поэмой в русской литературе 
XIX века вызревает и мощно развивается реалистическая 
поэма, обусловленная яркой вспышкой критического ре
ализма, во главе которого — неповторимое творчество 
Гоголя с его совершенно новой жанровой формой — по
эмой в прозе «Меравые души» и блистательной комедией 
«Ревизор». Это новое направление в .штературе осмысле
но и обозначено классиком русской критики Белинским



как «натуральная школа»; оно существенно подрывало 
эстетические устои романтизма, господствовавшего как в 
европейской, так и в русской литературах конца ХУШ — 
начала XIX веков -  вплоть до русских романтиков 30-х 
годов (Лажечникова, Загоскина и братьев Полевых). Осо
бо отметим важную роль Пушкина — основоположника 
русского реализма. Свидетельством тому — и реалистичес
кая «эпопея» «Борис Годунов», и роман в стихах «Евге
ний Онегин», и ряд других его произведений.

Реалистическая поэма, проникнутая высоким пафо
сом патриотизма и идеями освобождения крестьян от кре
постной зависимости, во многом еще сближается с ро
мантической поэмой. Но главное, что в корне отличает ее 
от романтической, — это воспроизведение жизненной дей
ствительности средствами типизации характеров в типи
ческих обстоятельствах.

Но прежде, чем рассматривать своеобразие содержа
ния реалистической поэмы, особенно ярко расцветшей 
во второй половине XIX века, задержим внимание на 
том, что реалистическая литература вообще и реалисти
ческая поэма, в частности, всегда стремились своим со
держанием художественно выразить то время и те тенден
ции в общественном движении, которые доминируют и 
выступают приоритетами в жизненной действительности. 
И в своих главных задачах реалистическая литература ре
шает проблему правдивого показа того, чем живет обще
ство, какие вопросы оно ставит и решает.

И если здесь, в учебнике, умолчать о реалистической 
поэме второй половины XIX века, как бы не отражаю
щей нашу современность, значит искусственно, априо
ри, обеднить мировое величие и занизить художествен
ные достоинства русской литературы «золотого века». Тем 
более, что новое в искусстве, как об этом уже говори
лось, в отличие от естественных наук, где новые откры
тия, как правило, отрицают то, чем руководствовалась и 
что признавала за истину вчерашняя наука, никогда не 
утрачивает своей эстетической ценности. К примеру, эпи
ческие эпопеи Древней Греции «Илиада» и «Одиссея» Го
мера, равно как и произведения, скажем, Софокла или 
Еврипида, Данге или Байрона, отнюдь не отражающие



нашей современности, все равно остаются бессмертными 
творениями, не утратившими своей эстетической ценно
сти во все времена и в том числе — в нашей современно
сти.

Именно это обстоятельство и обязывает сказать об осо
бенностях классической реалистической поэмы-эпопеи 
такого известного мастера художественной словесности, 
как Некрасов с его эстетически ценными поэмами «Мо
роз, Красный нос» и «Кому на Руси жить хорошо», где 
центральное место занимает эпическое изображение на
рода способом и средствами типизации характеров в ти
пических обстоятельствах, в которых действуют и прояв
ляют себя герои, отражающие своим поведением и по
ступками жизненную действительность.

Демократическое движение в толще народной отража
ет образ «святорусского богатыря» Савелия и образ «зас
тупника народного» Григория Добросклонова, а величе
ственная красота характера русских женщин-крестьянок 
раскрывается в образах Дарьи и Матрены Тимофеевны. 
Именно эти образы, наделенные типическими чертами, 
несут в своем сознании и поведении демократические на
чала и выражают своими деяниями протест против суще
ствующих крепостнических порядков; дух свободомыс
лия, мечты о человеческой свободе личности, идеи пере
устройства самодержавной, антидемократической России, 
демократического обновления всех сфер человеческой жиз
ни эпически воплощены в канве поэтического повество
вания.

Традиции реалистической поэмы, заложенные в лите
ратуре XIX века, нашли продолжение и преумножение в 
лучших образцах художественной литературы XX века. В 
этой связи следует назвать такие замечательные поэмы, 
как «Реквием» А. Ахматовой, «Суд памяти» Е. Исаева, «За 
далью даль» и «По праву памяти» А. Твардовского, в 
которых героическое и возвышенное, трагическое и со
зидательное, высоконравственное и моральное, органи
чески сплавленное в лирическом чувстве гражданского 
долга перед историческим временем и самим собой мощ
но озвучено поэтическим голосом обличения и развенча
ния всего низкого, пошлого, бесчеловечно жестокого.



имевшего место в жизненной действительности тотали
тарной страны — так созвучного с духом свободомыслия 
некрасовских поэм. К примеру, в главе «Так это было» 
прекрасной философски насыщенной поэмы Твардовс
кого «За далью -  даль» раскрываются социально-поли
тические причины страданий лирического героя-матери в 
поэме А. Ахматовой «Реквием» — как следствие той урод
ливо-преступной волны, охватившей в одном лице уст
роителей «светлого будущего», которые черной полосой 
опутали здоровые корни созидательного общественного 
движения огромной страны в жуткие 30-е, огненные 40- 
е и в десятилетия второй половины XX века —

Когда кремлевскими стенами 
Живой от жизни огражден,
Как грозный д\'х он был над нами, —
Иных «не знали» мы имен.

А если снять кавычки, то — верно, знали. И помнят и 
сейчас, конечно, всех «Сходивших в тень по одному. Кто 
в тень, кто в сон — тот список длинен, — В разряд дос
рочных стариков. Уже не баловал Калинин Кремлевским 
чаем ходоков».

А те и вовсе под запретом,
А тех и нет уже давно.
И где каким висеть портретам -  
Впредь на века заведено 

Заведено зловеще, жестко и жестоко теми, кто не вни
кал в нечеловеческие страдания живых, конкретных лю
дей, так страстно и искренно воспетых А. Ахматовой в ее 
блистательной, правдивой поэме «Реквием». В мощном, 
стонущем голосе лирического героя набатно звучит про
тест против деяний людей, которых Твардовский обви
няет в подхалимаже:

Гадали, как еще восславить 
Его в столице и в селе.
Тут не убавить.
Ни прибавить —
Так это было на земле.

И как бы прокладывая «млечный путь» своей души к 
переживаниям поэтессы, словно к голосу своей родины, 
взвешивая на весах человеческой совести цену и стоимость



общих утрат, оплаканных Ахматовой за весь материнский 
и вдовий мир, Твардовский сквозь частокол раздумий о 
былом в душевной боли обобщает:

Каких и скольких сыновей 
Не досчиталась ты, рыдая 
Под гром победных батарей...

Прослеживая эстетически восходящий пугь развития 
реалистической поэмы XX века, становится ясным, что 
ее авторы более широко, более обобщенно и философски 
более глубоко, чем в поэме XIX века, показали и развер
нуто раскрыли величие человеческих свершений и непро
стительные прегрешения сильных мира сего в бурном по
токе исторического времени почти целого недавно ушед
шего столетия.

Роман. Термин «роман», обозначающий эпическое мно
гоплановое произведение широкомасштабного охвата жиз
ненной действительности, изображающее судьбы целых 
стран и судьбы людей, пояачяется предположительно в 
XII веке в европейской литературе, созданной на романс
ких языках. В средневековый период в европейских лите
ратурах господствовал латинский язык и многие произ
ведения тогда писались на этом языке. Пока наука о лите
ратуре еще не прояснила точное происхождение этого тер
мина — «роман», и многие полагают, что он этимологи
чески связан со словом Roma, восходящего к литературе 
античного Рима. Как бы то ни было, но из всех видов 
эпических произведений роман — «его безусловное вла
дычество» в европейской и русской литературах полу
чил широчайшее распространение.

Причины его всеобщего признания пытался разгадать 
еще Белинский: «Может быть, роман удобнее для поэти
ческого предстаатения жизни, - писал он в поисках этой 
разгадки. -  И в самом деле, его объем, его рамки до 
бесконечности неопределенны». Проясняя для себя при
чины распространенности романных повествовательных 
форм, Белинский прибегает к сопоставлению романа с 
драматическим произведением: «Он (роман — И.В.) ме
нее горд, менее прихотлив, нежели драма, ибо, пленяя 
не столько частями и отрывками, сколько целым, допус



кает в себя и такие подробности, такие мелочи, которые 
при всей своей кажущейся ничтожности... имеют глубо
кий смысл и бездну поэзии в связи с целым, в общности 
сочинения; тогда как тесные рамки драмы... всегда поко
ряющейся сценическим условиям, требуют особой быст
роты и живости в ходе действия и не могут допускать в 
себя» (Белинский В.Г. Полн.собр.соч. — М., 1953, т. 1, с. 
271) множества тех или иных «подробностей». И если к 
словам Белинского добавить, что роман как безгранично 
широкая форма повествования охватывает цельную исто
рию человеческих судеб и государств, вмещает в себя под
робнейшие картины общественных отношений людей, их 
нравственные движения души, «обрисовку социальных 
условий» и полное раскрытие цельных характеров в слож
ных обстоятельствах сложной и динамичной жизни, — то 
мы получим полное представление о жанре романа.

Жанр романа во множестве его разновидностей обрел 
повествовательную мощь в классической литературе двух 
последних веков — XIX и XX столетий. Истоки его — в 
античной литературе; он возникает в период упадка ан
тичной художественной словесности — в начале нашей 
эры, когда в обществе наметилась и стала быстро про
грессировать тенденция его разложения под натиском 
формирования феодальных отношений, в которых ранее 
обезличенный человек лишь представительствовал в об
щем «хоре» массовых сцен. В романе человек выходит из 
«массы», выделяется своими качествами характера, своей 
энергией, самостоятельностью действий в обновляющем
ся обществе.

Сюжетной основой такого романа — принятого назы
вать и ныне пока античным романом — обычно была пыл
кая любовь молодых людей, сталкивающихся с разного 
рода социальными, нравственными или сословными пред
рассудками и обычаями старшего поколения. Эти обстоя
тельства и обуславливали «хождение по мукам» героев, 
испытывавших всевозможные столкновения с обществом 
и переживающих различные приключения, побуждающие 
их проявить себя, свои личностные человеческие каче
ства. Обычно в таком романе все невзгоды, все беды за
вершаются счастливой развязкой. В гаком романе остро



ставится вопрос о частных, личностных интересах отдель
ной личности, самостоятельного бытия человека, уже не 
испытывающего необходимости слияния своих интересов 
с устремлениями всего общесгва. Происходит выделение 
такой повествовательной формы из традиционной эпи
ческой эпопеи в самостоятельный вид литературы — в 
романное повествование.

В этой связи интересны наблюдения Белинского, ко
торый ищет причины возникновения романа и осмысляет 
идейно-художественные различия между ним и эпопеей: 
«...В древнем мире существовало общество, государство, 
народ, но не существовало человека, как индивидуаль
ной личности, и потому в эпопее греков, равно как и в 
их драме, могли иметь место только представители наро
да», и не существовало условий выделения самостоя
тельных устремлений личности, ищущей в мире людей 
свою жизненную нишу, свое место и в общественных 
отношениях, хотя эта самостоятельность человека в ро
мане еще ограничена рамками различных бытовых услов
ностей.

И было естественным то, что роман наполнялся раз
ного рода чудесными событиями, загадочными приклю
чениями, в которых герои вынуждены проявлять себя, 
свою волю, те или иные черты характера. Широко извес
тны такие романы античного мира, как «Золотой осел» 
Апулея и «Дафнис и Хлоя» Лонга, в которых четко обо
значились две романные формы -  идиллический роман 
(«Дафнис и Хлоя») и нравоучительный («Золотой осел»).

В романах такого свойства нравственный мир челове
ка, частная жизнь личности, принципы отношений героя 
к окружающим людям и соответственное этим принци
пам его поведение в обществе — основные компоненты 
интересов писателей — воплощались в произведении еще 
поверхностно, образный строй, сюжетосложение не от
личались глубиной проникновения во внутренний мир 
героя. Психологизм его поведения, мотивы тех или иных 
поступков персонажей в конфликтных ситуациях осве
щались схематично или оставались за пределами внима
ния писателей, - что и ограничивало масштабы и глубину 
раскрытия характеров.



Античный роман вследствие этого оказал сравнитель
но небольшое влияние на последующее развитие эпичес
ких произведений - вообще на ход литературного творче
ства. Все это еще предстояло осваивать жанру романа. И 
тем не менее сбрасывать со счетов античный роман, отка
зать ему в праве оставаться в историко-литературном раз
витии в качестве нового явления будет опрометчиво, ибо 
уже найденные в его форме романные элементы, сами 
содержательные компоненты романного повествования 
заняли свое определенное место в арсенале художествен
ной литературы и продолжали интересовать читателей даже 
в XIX веке -  в эпоху расцвета романтизма и формирова
ния основ реализма; свидетельством тому — признание 
Пушкина: «читал охотно Апулея».

Интерес к личности, к частной жизни человека, к его 
нравственному миру в античном романе все же получил 
продолжение в эпоху феодализма — в средневековом ры
царском романе, в котором интерес к личности обретает 
новые черты, для раскрытия его характера уже использу
ются более выразительные художественные средства.

В годы «предвозрождения» и в большей мере в эпоху 
Возрождения, характеризующуюся приоритетами гумани
стического мировоззрения и миросозерцания, пробудил
ся идейный интерес к превратностям личной судьбы че
ловека, к возможностям раскрытия нравственного раз
вития личности, к активному проявлению ее разума и 
становлению ее характера в ходе происходящих внешних 
событий и в их конфликтных столкновениях с социаль
но значительными нормативами старого мира.

Указанные процессы социально-политического и идей
ного порядка происходили в пору разложения феодаль
ного строя в Европе. Но более отчетливо они проявились 
в развитии духовной культуры французской рыцарской 
среды. Именно в рыцарской среде Франции и появилась 
ранняя романная содержательная форма — рыцарский 
роман, в идейной основе которого -  идеалы благород
ства, заключавшиеся уже не только в демонстрации вас
сальной преданности сюзерену, не только в смелом учас
тии рыцаря в походах и сражениях, но и прежде всего в 
личной независимости, в преданности «прекрасной» даме



-  предмету индивидуальной любви, избраннице сердца, 
для которой рыцарь готов в одиночку и только для нее 
совершить чудеса доблести.

В рыцарском романе Франции, особенно в ранний пе
риод его развития, охотно изображались любовные при- 
ключения, в которых персонажи противопоставляли себя 
окружающей среде, ее нормам, предрассудкам и 
социально-нравственным требованиям, обнаруживая в 
своих действиях и решениях характерные черты личной 
са мостояте льности.

Элементы чудесных превращений, загадочные явле
ния, неожиданные повороты в приключениях героев ши
роко используются в рыцарских романах, в сюжетах ко
торых рассказывается уже не о странствиях молодых воз
любленных, а художественно изображаются славные под
виги отдельных рыцарей, запечатленных в легендах и пре
даниях.

Рыцарь — непомерно храбрый, готовый на подвиги, 
демонстрирующий воинскую доблесть в борьбе за рыцар
скую честь дамы; нравственный кодекс рыцаря — в куль
товом служении даме, которой он посвящает и свою сла
ву, добытую с мечом в руках. Рыцарь обычно занимал 
высокое общественное положение и всегда свою службу 
кому-то посвящал — своему королю, господину, богу, 
своему сюзерену и т. п..

Французский рыцарский роман -  это циклы сказаний 
и рассказов, из которых и образовались романы о подви
гах служителей «Круглого стола», о короле Артуре, об 
исполнении рыцарями святого Грааля, о честном испол
нении религиозного или государственного долга или о 
подвижнической любви, какой она представлена, ска
жем, между Тристаном и Изольдой («Тристан и Изоль
да*)-

Рыцарский роман, полностью порвавший с традици
ей эпической эпопеи и одолевший слабости античного 
романа, характеризовавшегося поверхностным изображе
нием событий и явлений жизни, схематичной обрисов
кой характеров героев, в свое время сыгравших положи
тельную роль в развитии романного творчества. В рыцарс
ком романе нашли более глубокое отражение запросы и



потребности общественного движения; его содержание 
отмечено более широким, в сравнении с античным рома
ном, охватом различных сторон человеческой жизни; по
ведение героев отмечено большей свободой, и их дей
ствия обрели большую мотивацию. Рыцарский роман по
степенно избавлялся и от того схематичного, зауженного 
изображения характеров, когда все внимание писателя 
сосредотачивалось лишь на внешнем показе отдельных 
черт характеров, поднимаясь до художественного осмыс
ления внутреннего мира человека, не вникало в сложную 
динамику его душевных переживаний.

Эти слабости рыцарского романа, помноженные на 
изображение в них людей, принадлежащих лишь к эли
тарной части общества, в дальнейшем все более усугубля
ются. Это происходит в тот период, когда феодальные 
отношения распадаются под натиском развития промыш
ленного производства, финансово-банковского все услож
няющегося дела, новых форм частной собственности.

С зарождением и развитием рыночных отношений в 
экономике рыцарство постепенно утрачивает свою обще
ственную роль, свое социально-нравственное значение. Ры
царский роман с его внешней занимательностью, расска
зами о рыцарских подвигах в легендарных, наполненных 
фантастическими элементами приключениях стал воспри
ниматься деловым читателем, занятым усложнившимися 
производственными и общественными делами, как пус
тая занимательность, далекая от проблем и забот жизнен
ной действительности.

Обобщенно говоря, распад феодальных отношений и 
бурное развитие рыночных лишают такой роман пита
тельной почвы. В преддверии новых общественных отно
шений бурно обношинощийся социальный уклад жизни 
общества и новых людей в нем сыграл свою решающую 
роль и в переоценке эстетических ценностей, в развитии 
искусства и в том числе романного творчества.

На рубеже двух общественных укладов -  уходящего 
феодального и развивающегося рыночного — возникает 
новый тип романа в его классическом виде, характеризу
ющийся реалистической направленностью. Основополож
никами реалистического романа признано считать вели



кого гуманиста эпохи французского Возрождения Рабле 
и испанского реалиста Сервантеса с его знаменитым ро
маном «Дон-Кихот», пафос которого в раскрытии во
пиющего противоречия между представлениями рыцар
ства о жизни и самой жизненной действительностью, в 
утверждении идеи обреченности феодального жизнеуст
ройства.

Социально-сатирический роман Рабле «Гаргантюа и 
Пантагрюэль» подвергает убийственной критике полити
ческую, социально-нравственную систему феодального об
щества, утверждая идеалы разумной жизни людей, вос
певая свободу личности.

Эти великие писатели смело вторгаются в жизнь дрях
леющего, нравственно «больного» общества; показывая в 
своих романах естественное и закономерное его разруше
ние, они подвергают критике имеющие место факты 
порочности и искусственность отношений между людьми. 
В романах сделана попытка исследования психологии ге
роев, несогласных с социально-политическим устройством 
феодального общества.

В романах Рабле и Сервантеса правдиво воспроизво
дятся быт и нравы людей обновляющейся эпохи, ставят
ся жгучие злободневные вопросы общественного движе
ния и частной жизни людей. Они заложили начало «реа
листическому» романному движению, существующему и 
в наше время на более высокой ступени художественного 
совершенства в области содержания и формы и выраже
ния авторского замысла. Именно поэтому «Гаргятюа и Пан
тагрюэль» и «Дон-Кихот» до сих пор не утратили своего 
эстетического значения.

История мировой литературы знает и другой тип ро
мана, значительно представленный в эпоху Возрождения
— тип авантюрного романа («Жиль Блаз» Лесажа, «Ро
бинзон Крузо» Д. Дефо), в более поздние времена разви
вается и тип сатирического романа с фантастической ос
новой в сюжете («Путешествие Гулливера» Д. Свифта), 
продолжает существовать и любовно-приключенческий ро
ман -  медленно затухающий отголосок рыцарского рома
на, практически полностью утратившего свое эстетичес
кое значение.



Однако магистральную линию в развитии литературы 
прочно занимает реалистический роман, характеризую
щийся широким охватом жизненных яачений, глубоким 
проникновением в их социально-нравственный смысл, 
силой художественного изображения общества и человека 
в нем, критическим отношением к социальным и нрав
ственным изъянам в многообразии общественного дви
жения.

Выше уже шла речь о том, что литературный процесс 
никогда не бывает однообразным, он всегда противоре
чив; в его течении возникают произведения отживающих 
традиций и романы поискового свойства, нащупываю
щие новые повествовательные формы.

Развитие классического реалистического романа, вос
ходящего на новые ступени художественного совершен
ства, столь многообразно и многопланово, что общая 
характеристика все же не в состоянии охватить все мно
гообразие процесса его развития. Поэтому остановимся на 
рассмотрении основных, типологически устойчивых его 
элементов, определяющих жанровую специфику романа 
в том его виде, в каком он представлен на высших ступе
нях развития реализма в литературе прошлых веков и в 
лучших образцах писателей XX века.

Типологически устойчивой и важнейшей особеннос
тью романа является его способность к крупным, масш
табным формам эпического изображения жизненной дей
ствительности, к проникновению в любую область жиз
ненных отношений человека и общества.

В романах раннего периода — периода так называемого 
«рыцарского романа» изображение частной жизни героев, 
их личных устремлений и интересов не содержало сколь
ко-нибудь полного социально-обобщающего выражения. 
Другое дело -  классический реалистический роман более 
позднего времени — литерагуры XIX века. Он отмечен 
той особенностью, чго в нем в той или иной степени 
ярко и полно - в опосредованных формах - раскрываются 
причины общественных подвижек и общие закономерно
сти бесконечно сложных общественных и бытовых чело
веческих отношений. Расцвет романа, справедливо писал 
Белинский, происходит «в эпоху развития человечества,



когда нее гражданские, общественные, семейные и вооб
ще человеческие отношения сделались бесконечно много
сложны и драматичны, жизнь разбежалась в длину и ши
рину в бесконечном множестве элементов» (Белинский 
В.Г Полн.собр. соч., т. 5, с. 40).

Реалистическим романом богата как европейская ли
тература, так и русская, в равной мере полно и глубоко 
«распахавшая» жизненную «целину» на всю ее социальную, 
гражданскую и нравственную глубину на основах типи
зации характеров и обстоятельств, в которых они актив
но действуют.

В этой связи следует особо подчеркнуть, что в русском 
реалистическом романе, равно как и в лучших образцах 
европейского романа, воспроизведение типических харак
теров в типических обстоятельствах — решающий при
знак реализма, отличающегося от всех других форм пове
ствования -  раннего авангардизма и более позднего мо
дернизма, а также и современного «русского» «постмо
дернизма» 90-х годов минувшего столетия.

В таких замечательных произведениях, как романы 
Стендаля («Красное и черное»), Бальзака («Крестьяне»), 
Диккенса («Оливер Твист»), Теккерея («Ярмарка тщесла
вия»), Пушкина («Евгений Онегин», «Капитанская доч
ка»), Лермонтова («Герой нашего времени»), Тургенева 
(«Дворянское гнездо», «Отцы и дети»), Гончарова («Об
ломов», «Обыкновенная история»), Л. Толстого («Война 
и мир», «Воскресение»), Шолохова («Тихий Дон»), А. Тол
стого («Петр Первый», «Хождение по мукам»), Л. Леоно
ва («Русский лес», «Пирамида»), воспроизводится без
брежное содержание жизненной действительности, под
нимаются эпохального значения злободневные проблемы 
как через изображение судеб отдельных людей, так и су
деб целых государств и народов.

Расцвет реалистического романа, его поступательное 
восхождение к эстетическим и содержательным высотам 
приходится в Европе на XVII -  XVIII столетия и связан с 
лучшими национальными литературными традициями 
Англии, Франции, Германии, Италии, Испании.

Общеизвестно, что русский реалистический роман в 
его классическом виде появляется значительно позже ев



ропейского. Однако, возникнув, он в исключительно ко
роткое историческое время достиг огромных эстетичес
ких и содержательных высот и достойно занял в миро
вой литературе передовые позиции. Не случайно го, что 
русская литература XIX столетия признана мировой куль
турой как «литература золотого века*, в которой ведущие 
позиции принадлежат реалистическому письму, характе
ризующемуся стремлением авторов к художественному 
совершенству содержания и формы в изображении соци
ально противоречивой общественной жизни и к показу 
типически конфликтной человеческой личности. Герои 
произведений вступают в борьбу с негативными силами 
общественной жизни за свободу человека, за раскованное 
прояаление силы его характера в общественно полезных 
деяниях. Нередко эта борьба в романе, как и в самой 
жизни, завершается трагическим для личности исходом. 
Вспомним, к примеру, судьбы Базарова в романе Турге
нева «Отцы и дети*, Григория Мелехова в эпопее М.Шо
лохова «Тихий Дон», Юрия Андреевича в романе Б. Пас
тернака «Доктор Живаго* или главного героя романа Н. 
Вирты «Одиночество*.

Пути становления и развития реалистического романа 
отнюдь не усыпаны розами. В его поступательном движе
нии прослеживаются и завидные взлеты и удручающие 
досадные спады. В XIX веке блистательные романы Баль
зака, Стендаля, Диккенса и других великих реалистов 
европейской литературы теснят натуралистические рома
ны Золя, любовно-интимные, откровенно эротические 
произведения Мопассана, романы социально зауженного 
диапазона и приглушенного демократизма Флобера.

Социально-нравственное, духовно значимое, имевшее 
место в реальной общественной жизни подменяется в та
ких романах изображением биологического начала в че
ловеке, эстетическое и мировоззренческое значение со
циальных факторов намеренно или невольно вытесняется 
активными попытками исследования «тайных движений 
сердца человеческого* (Бальзак), душевных таинств че
ловека, отошедшего от общественных интересов, соци
альных проблем в мир своих мелко-личностных пережи



ваний. В ряде критических и литературоведческих работ 
Запада (Бютора, Н. Саррот, Роб-Грийе) форму класси
ческого романа объявляли устаревшей, завершившей свое 
существование.

Наметившийся упадок реалистического романа в не
которых европейских литературах в конце XIX века все 
же не получил такого широкого распространения, чтобы 
можно было говорить о его окончательном уходе в об
ласть истории культуры -  как славный памятник исто
рически кратковременного эстетического взлета.

Традиции бальзаковского-диккенского реалистического 
романа, принятые и преумноженные такими блистатель
ными реалистами, как Пушкин с его «Евгением Онеги
ным» и «Капитанской дочкой», Лермонтов с его «Героем 
нашего времени», Тургенев с «Рудиным», «Дворянским 
гнездом», «Отцами и детьми».

Дальнейшее развитие русского классического романа 
отмечено новым восхождением к вершинам художествен
ного совершенства в изображении действительности и 
правдивом отражении тенденций в общественной жизни, 
связано с такими великими романистами, как Достоевс
кий, Л. Толстой, Чехов.

И далее, уже в XX веке, реалистический роман про
должает свое развитие. Важнейшими признаками романа 
нового времени является также изображение типических 
характеров типических обстоятельствах в процессе их внут
реннего становления и в психологически мотивированно
го проявления ведущих черт характеров в обстановке дви
жения самой общественной жизни и в зависимости от 
этого движения. Изображение в «новом романе» характе
ра героя в развитии предполагает важнейшее свойство 
воспроизведения жизненной действительности и в разре
шении общественных конфликтов самыми активными 
деяниями персонажей.

Художественно исследуя жизненную действительность 
во всем многообразии ее бесчисленных явлений, ведущие 
писатели XX столетия создали, если можно так выра
зиться, «коллективный портрет эпохи». Они развернули 
широкое полотно неспокойной многообразной жизни в 
самых разных сплетениях и переплетениях подвижного



человеческого бытия — от социально-политических по
трясений начала века, строительства «новой* жизни и раз
рушительных огненных военных лет до закономерного, 
объективного развала огромной страны.

Такие непомерно огромные масштабы охвата и худо
жественного воспроизведения жизни в шестой части пла
неты оказались под силу целому «батальону» талантливых 
писателей, которые использовали в своем творчестве са
мые разнообразные жанровые формы романного повество
вания. «Роман XX века — и это одна из характерных его 
особенностей -  вовсе не сосредотачивается в одном ка
ком-либо жанре, справедливо пишет В. Днепров, огля
дывая прозу XX века с высот всеохватного обобщения, 
а, напротив, в гораздо большей степени, чем раньше, 
развертывает многообразие и обостряет своеобразие своих 
жанров. Роман социально-бытовой и фантастический, 
интеллектуальный и социально-символический, биогра
фический и нравственно-драматический, роман лиричес
кий и роман-эпопея и т. д. — каждый из них пережил в 
нашем столетии богатую событиями жизнь».

И если к этому добавить, что в XX веке широко пред
ставлен историко-художественный роман со всеми его 
жанрово-видовыми образованиями, то, пожалуй, можно 
все это оценить как всеобъемлющую картину состояния 
реалистического романа в XX столетии.

Повесть. В мировой истории романного творчества из
вестны многочисленные литературные факты параллель
но развивающейся средней эпической формы, первона
чально обозначенной в критике термином ■овесть и затем 
признанной всем литературоведением. Происхождение этого 
термина — «повесть* — символизирует «романную усред- 
ненность* по объему изображения жизненной действи
тельности. Повесть представляет собой среднюю эпичес
кую форму, обладающую многими жанрово-видовыми и 
повествовательными признаками реалистического рома
на, и решает она те же художественные задачи, но отли
чается от него меньшими масштабами охвата художествен
ного воспроизведения жизненной действительности, не
сколько ограниченного по объему изображения картин



жи зни, чем в романе. И нередко границы между романом 
и повестью сголь размыты, столь неприметны, что мно
гие произведения одного формообразующего ряда неко
торыми литературоведами относятся к роману, другие -  
к повести. Так, например, реалистические произведения 
«Капитанская дочка» Пушкина и «Тарас Бульба* Гоголя 
одни называют повестью, другие -  романом. Даже в та
ком нормативном издании, как «Краткая литературная 
энциклопедия*, в статье о творчестве Пушкина в одном 
месте «Капитанскую дочку* определяют как повесть, в 
другом (в той же статье) — как роман. И все же по не
сколько ограниченному охвату жизни, такие произведе
ния, как «Тарас Бульба* Гоголя, «Хаджи-Мурат* и «Кав
казский пленник* JI. Толстого большинство литературо
ведов относят к «жанру повести*.

И по признаку объема повествования не всегда можно 
дать произведению точное жанровое обозначение. Бывает 
повесть по объему больше романа, равно как и роман — 
меньше иной повести. Для сравнения приведехМ такой п р и 
мер. Произведение Лермонтова «Герой нашего времени* 
по объему охвата жизни значительно меньше повествова
тельного объема произведения Горького «Жизнь Клима 
Самгина*, однако первое и второе есть роман. По крайней 
мере, так принято. И, пожалуй Белинский был прав, когда 
утверждал, что принципиальной разницы между предме
тами ром ана и повести нет, что разница заключается лишь 
в объемах художественного освещения этих предметов. 
«Жизнь наша, писал он, - слишком разнообразна, м н о 
госложна, дробна: мы хотим, чтобы она отражалась в по
эзии, как в граненном, угловатом хрустале, миллионы 
раз повторенная во всех возможных образах, и требуем 
повести. Есть события, есть случаи, которых, так ска
зать, не хватило бы на драму, не стало бы на роман, но 
которые глубоки, которые в одном мгновении сосредото
чивают столько жизни, сколько не изжить ее в века: 
повесть ловит их и заключает в свои тесные рамки* (Бе
ли н ски й  В.Г Полн.собр.соч., т. 1, с. 271). В качестве под
тверждающего примера можно назвать героико-патрио
тическое произведение Б. Полевого «Повесть о настоящем 
человеке*, вобравшее в свою ж и зн ен н о  реальную карти



ну судьбы летчика Мересьева, прототипом которого по
служил подлинный герой войны офицер Маресьев.

В русской и зарубежной литературе XIX века парал
лельно с реалистическим романом существует и повесть
— создаются классические образцы повести. Высокое при
знание у широкого читателя и в науке о литературе полу
чили такие повести, как «Гобсек» и «Банкирский дом 
Нусингем» Бальзака, «Кармен», «Коломбо» и «Двойная 
ошибка» Мериме, «Пиковая дама» Пушкина, «Белые ночи» 
Достоевского, «Хаджи-Мураг» JI. Толстого, «Дама с со
бачкой», «Стень», «Скучная история» Чехова, «Лея» и 
«Вешние воды» Тургенева и многие другие талантливые 
произведения.

Расцвет русской классической повести реалистической 
направленности наблюдается в 30-е годы XIX столетия, 
именно в творчестве Пушкина, перешедшего от роман
тизма к реализму, и романтика-реалиста Гоголя, чье твор
чество ознаменовано классическими повестями из цик
лов «Миргород», «Вечера на хуторе близ Диканьки», «Пе
тербургские повести» и др.

Русская реалистическая повесть в первой половине века 
занимает ведущие позиции, сосредотачивая внимание на 
«сочувственном» изображении не представителей дворян
ства или людей высшего света, а простого «маленького» 
человека из низшего сословия. У Пушкина в «Станцион
ном смотрителе» главным героем выступает Самсон Вы- 
рин, в «Капитанской дочке» значительное место в пове
ствовании занимают капитан Миронов и его дочка Маша, 
у Гоголя в «Шинели» героем является Башмачкин Ака
кий Акакиевич, в «Записках сумасшедшего» Попри- 
шин; в повестях «Дубровский» Пушкина и «Тарас Буль
ба» Гоголя изображены характеры смелых людей. В «Не
вском проспекте» Гоголь обрисовывает трагедию челове
ческой жизни в условиях самодержавного строя.

В строго научном смысле не все названные произведе
ния подпадают под определение «повесть». Дело в том, 
что в критике первой половины XIX века, когда литера
туроведение как цельная наука о художественном творче
стве еще переживала стадию формирования и становле
ния и сам термин «повесть» понимался широко повес



тью считалось всякое прозаическое произведение эпи
ческого рода, по объему содержания, детализации и об
рисовки жизненных явлений меньше романного объема. 
Впрочем, это жанровое «смещение» наблюдается и в со
временном литературоведении, о чем мы уже говорили 
выше.

В русской и других национальных литературах СНГ, в 
том числе и в узбекской, повесть также занимает значи
тельное место и представлена такими замечательными 
мастерами художественного творчества, как М. Пришвин, 
Ю. Крымов, К. Паустовский, В. Белов, В. Распутин, В. 
Некрасов; в узбекской литературе успешно работают в 
жанре повести такие замечательные писатели, как У. Ха- 
шимов («Дела земные»), М. Мухаммат-Дост («Возвраще
ние в Голатепа»), Тагай Журад («Люди, живущие иод 
луной»). М. Махмудов («Измена», «В поисках вечных ме
лодий») и многие другие талантливые писатели, ярко, 
красочно изображающие картины современной, всегда 
беспокойной жизненной действительности, выводя на 
общественный суд сложные социально-нравственные, се
мейно-бытовые вопросы и проблемы, требующие поло
жительного разрешения в реальной жизни.

Рассказ. В литературоведении рассказом называется эпи
ческое произведение, небольшое по объему и охвату жиз
ненной действительности, в котором реально изобража
ется какое-либо одно (иногда несколько) событие и в 
ходе его развития раскрываются те или иные ведущие 
черты характера героя, участвующего в них. Становление 
и развитие рассказа в истории литературы идет парал
лельно с повестью, и адекватно решаются в нем те же 
художественные задачи, но ограниченные самим объемом 
«рассказового» сюжета. Но это ограничение во многом ус
ловно. Бывают рассказы, изображающие какой-то один 
жизненный факт, но содержащий в себе такое огромное 
социальное значение, что позволяет писателю подняться 
до широких обобщений, охватывающих значительную 
часть судьбы героя. Такой рассказ по объему своего со
держания трудно отделим от повести. Например, произве
дение Шолохова «Судьба человека» лишь по форме и



композиционно -  (рассказ в рассказе) ближе к расска зу, 
чем к повести, а по объему содержания, по глубине и 
широте охвата жизни главного героя (Андрея Соколова) 
и людей, непосредственно связанных с его судьбой, 
ближе к повести. Часто встречаются и такие рассказы, в 
которых представлена вся жизнь главного героя. Доста
точно назвать такие произведения Чехова как «Душень
ка», Л. Толстого «Смерть Ивана Ильича», чтобы в этом 
убедиться.

«Жанром» расска за увлекались многие художники сло
весного искусства — Л. Толстой, А. Чехов, М. Горький, М. 
Шолохов, К. Паустовский и др. 'Значительное место зани
мает рассказ и в творчестве многих зарубежных писателей
— Мопассана («Пышка», «Дуэль»), Флобера («Простая 
душа»), Мериме («Маттео Фальконе»).

Еще одна особенность отличает рассказ от повести — 
количество героев и персонажей; обычно их немного. К 
примеру, в рассказе Чехова «Спать хочется» - лишь один 
персонаж, в рассказе Горького «Челкаш» действуют два 
героя. Сжатость и уплотненность повествования, количе
ственная ограниченность персонажей, строгий отбор вы
разительных деталей, композиционная простота, одно- 
плановость (редко двуплановость) сюжета, скупая, но 
очень выразительная обрисовка человека, фактов действи
тельности, пейзажа — характерные черты рассказа.

Очерк. Очерк по преимуществу явление эпическое, 
хотя встречаются очерки и лирического свойства. Описа
тельно-повествовательное изображение — особое свойство 
очерка, содержание которого складывается, формируется 
на основе наблюдений, суждений, умозаключений авто
ра, представляющего собой композиционное ядро произ
ведения. Специфическая особенность очерка, как само
стоятельного вида литературы в классическом его пони
мании, заключается в принципах объединения отдель
ных сцен, картин, деталей живой действительности в 
цельное произведение, в котором в открытых формах 
проводятся проблемные сопоставления или противопос
тавления изображаемого.

Развитие очерка наблюдается в двух способах изобра



жения — документально-публицистическом и художествен
ном. Документальный очерк воспроизводит факты и яв
ления живой действительности именно в том виде, в ка
ком они имеют место в жизни. Очеркист не имеет права 
создавать ни связи между фактами и между героями, ни 
характеры по своему усмотрению и воображению. Очер
кист не волен изменять ситуации, обстоятельства, циф
ровые выкладки и «не смеет ошибаться даже в цвете глаз 
своего героя» (Б. Агапов).

Документальный вид очерка, выполняющий функции 
как образной информации и иллюстрации, так и своеоб
разного «разведчика» новых для общественной и куль
турной жизни тем и проблем, объединяет несколько жан
ровых разновидностей: очерк-обозрение, тематический 
цикл публицистических очерков, очерк -  путевые замет
ки и т.п.

Художественный вид очерка обладает своей специфи
кой, которая видится в том, что предметом его изобра
жения обычно является уклад жизни той или иной среды 
или отдельно взятого человека, нравы того или иного 
сословия, отношения между людьми в том или ином тру
довом коллективе и т.п.

Строгих идейно-тематических рамок тех или иных ви
дов очерка не существует. Встречаются очерк-биография, 
очерк дневниковый, очерк о состоянии или развитии ли
тературного течения или театрального новаторства. «Но во 
всех своих разновидностях очерк есть всегда единство нра
воописательного содержания и особой (определяемой «сво
бодой» композиции) системы изобразительно-выразитель
ных средств» (Богданов В.А. КЛЭ, г. 5, 1968, с. 517).

Очерк любой разновидности традиционно содержит в 
себе глубокое обобщение, выражает авторскую конкрет
ную оценку того предмета, который взят для осмысления 
и изображения, не допуская свободного домысливания 
реальных яштений жизни.

Расцвет очерка приходится на середину XX века. Он 
развивается как разновидность документальной прозы, 
он занимает весьма заметное месго среди литературных 
жанров. В эти годы во Франции и России получил широ
кое распространение очерк, в котором преобладал инте-



pec к обнаженному факту действительности. Но наряду с 
такой формой познания и освещения реальной жизни 
обрели широкую известность очерки лирической и фило
софской наполненности Э. Хемингуэя (сборники «Зеле
ные холмы Африки», «Смерть после полудня»), А. Сент- 
Экзюпери («Земля людей»), очерковая документальная 
литература ряда зарубежных авторов — Ж. Лаффита («Жи
вые борются»), Л. Муссинака («На плоту «Медузы»), Дж. 
Олдриджа («О многих людях») и др.

В России особенно бурно развивается очерк в 40-е годы 
XIX века. И. Панаев, В. Даль, Д. Григорович в своих очер
ках описывали образ жизни людей различных сословий, 
народные обычаи, традиции. Возникают крупные очерко
вые формы — циклы и обозрения Тургенева, Салтыкова- 
Щедрина, Успенского, Короленко. Русская литература XX 
столетия раздвинула горизонты освещения реальной жиз
ни, наполнилась замечательными очерками, повествую
щими об исторических и социальных событиях, А. Тодор- 
ского, А. Серафимовича, Л. Рейснер, Д. Фурманова, М. 
Шагинян, М. Горького, М. Ильина, Б. Галина, Ь. Агапо
ва, В. Ставского, И. Ильфа и Е. Петрова.

В военные годы активизируется эпический очерк в лице 
К. Симонова, В. Гросмана, публицистический очерк у И. 
Эренбурга, Н. Тихонова, Л. Леонова.

В первое послевоенное десятилетие наблюдается спад в 
развитии очерковой литературы, утратившей былую ис
кренность, дух исследования жизни, лигйившейся своей 
познавательной функции.

Новое возрождение очерка приходится на 50-60-е годы. 
В эти годы авторы смело поднимают вопросы и проблемы 
послевоенной жизни страны. Вспомним замечательную 
книгу В. Овечкина «Районные будни» или очерки В. Тен
дрякова («Тяжелый характер»), Г Троепольского («Из за
писок агронома»), Ф. Абрамова («Вокруг да около»), Е. 
Дороша («Деревенский дневник»), посвященные пробле
мам деревни, состоянию сельского хозяйства России.

Если рассказ возник и развивался практически одно
временно и параллельно с повестью и романом, то доку
ментальный и художественный очерки появились значи
тельно позже. Но это вовсе не значит, что они по своим



эстетическим и содержательным достоинствам «ниже» рас
сказа; очерк но своим содержательным свойствам, пожа
луй, нисколько не уступает рассказу. Он в значительной 
степени близок к рассказу как по объему, так и по пове
ствовательным формам, но задачи у него другие, не со
впадающие с рассказом; более того он решает и ряд осо
бых задач, не присущих рассказу, что и определяет его 
специфические черты.

Возникновение эпического очерка обусловлено воз
росшей образованностью интеллектуального мира и воз
росшим интересом к жизни различных социальных слоев 
в бурно изменяющемся обществе. Так, в 40-е годы XIX 
века особо ярко расцветает так называемый «физиологи
ческий» очерк и объясняется это потребностью возросше
го национального сознания общественных сил в осмыс
лении и познании условий жизни и характеров видных и 
простых, но мудрых людей различных социальных кру
гов, различных профессий города и деревни. Назовем, к 
примеру, альманах «Физиология Петербурга», очерки В.И. 
Даля, Григоровича, которые знакомят читателя с мало
известными, но важными явлениями, оценивая их с точ
ки зрения интересов самого общества.

Если современный очерк рассматривать в более широ
ком смысле, чем художественный, то он имеет несколь
ко видов: очерк газетный, очерк-портрет, очерк публи
цистической направленности, может быть и политичес
кий очерк, и историко-литературный и др.

Но задержим внимание на собственно художественном 
очерке, к которому близко примыкает очерк-портрет, 
рассказывающий о творческой судьбе того или иного по
эта, писателя, драматурга, художника или музыканта, о 
судьбе гого или иного важного явления в художествен
ном развитии. Любой из видов художественного очерка в 
своем содержании непременно несет познавательные и вос
питательные элементы, так как в них воспроизводятся 
такие черты облика, характера людей, такие факты и 
лица, в которых раскрываются их типические свойства, 
выявляются социально-нравственные и общественные за
кономерности.

Многие из них написаны такими известными писате



лями, как М. Пришвин, Г Николаева, К. Паустовский, В. 
Овечкин, В. Тендряков, В. Солоухин, произведения ко
торых сыграли заметную роль в освещении различных сто
рон жизни страны, в постановке и разрешении ряда об
щественно важных проблем -  экологических, нравствен
ных, производственных, семейно-бытовых и др.

Басня. С древнейших времен ведет свою поэтическую 
родословную басня, ее истоки — в древней Греции, Ин
дии, Египте. Изучение этого эпического вида словесного 
искусства занимает заметное место в критике XIX века и 
в современном литературоведении. Многие исследовате
ли, осмысляя различные художественные формы басни, 
представили в публикациях свои определения понятия «бас
ня». Вот некоторые из них, свидетельствующие о незату
хающем интересе к ее своеобразию и самобытности: бас
ня — один из видов лиро-эпического жанра, близкого к 
притче и представляющего собой краткий, чаще всего 
стихотворный, нравоучительный рассказ иронического или 
сатирического свойства; басня — это наименьшая по сво
ему объему повествовательная форма, «маленький алле
горический рассказ, преследующий нравоучительные 
цели»; басня -  один из основных сатирических жанров, 
решающих задачи осмеяния отрицательного в жизни, по
рочного поведения определенного типа людей.

Можно встретить и другие формулировки, проясняю
щие эстетические и содержательные функции этого вида 
эпического творчества. Все они в своей понятийно-смыс
ловой сути не противоречат друг другу, если опустить из 
виду то, что одни в басне видят вид литературы, другие
— жанр; одни относят басню в «разряд» эпических видов, 
другие — в лиро-эпический жанр. Насколько этот вопрос 
принципиален? Или не принципиален? Вопрос ритори
ческий, хотя бы потому, что сама басня как историко- 
литературное явление от этого и не страдает и не испы
тывает‘трудностей в своем развитии.

Важно обратить внимание на то, что многие басни 
(лучшие их образцы) делятся на две части: первая пред
ставляет собой передачу осмеиваемого факта, лица, со
бытия, явления; вторая — нравоучение в виде сформули



рованной морали или афоризма, как то: «как ни приман
чива свобода, но для народа гибельна она, Когда разум
ная ей мера не дана», «не любит узнавать себя никто в 
сатире», «услужливый дурак опаснее врага». Однако по
добное деление — не норма; бывают басни, которые огра
ничиваются лишь первой частью — когда ее мораль или 
нравоучение раскрывается в ходе рассказа о чем-либо.

В одних баснях связь первой части со второй осуществ
ляется переходным «мостиком» типа: «Мораль сей басни 
такова» в самых различных вариациях; в других — эта 
связь просто подразумевается. Встречаются басни, в кото
рых мораль, нравоучение помещается в самом начале про
изведения, выступая своеобразным зачином, и затем до
казывается в сюжете ее обобщающий смысл. К примеру, 
зачин в басне Крылова «Ворона и лисица» несет в себе 
глубокую обобщающую мысль, мысль-досаду, мысль- 
сожаление и лирически окрашенное огорчение по поводу 
того, что коварная, гнусная лесть никого ничему не учит: 

Уж сколько раз твердили миру,
Что лесть гнусна, вредна: но только все не впрок,
И в сердце льстец всегда отыщет уголок.
Ведь отыскала ж льстивая лиса в глупом вороньем 

сердце свой уголок: не удержалась каркуша, хоть и зна
ла, что лесть коварной лисы «вредна» и опасна. И за то 
наказана: сыр — божий дар — перекочевал в пасть лисы.

Крылов — писатель-моралист. Он учит честности, по
рядочности, благородству, бескорыстию, человеческой 
мудрости, добросовестному отношению к своему 1раж- 
данскому долгу, патриотизму, любви к отечеству. Эти 
моральные качества выражают ведущие черты характера 
человека. Такие басни, как «Демьянова уха», «Тришкин 
кафтан», «Кот и повар», «Волк на псарне», «Ворона и 
лисица» и многие другие с лукавым юмором осмеивают 
общечеловеческие слабости, учат жизненной мудрости, 
патриотизму, житейской смекалке. Традиции Крылова 
нашли продолжение и преумножение в басенном творче
стве писателей XX века.

Для басни, с одной стороны, характерно иносказа
ние, когда говорится одно, а понимается совсем другое. 
Такое явление называют «эзоповым языком», и подается



оно в форме иронически-лукавого намека. Мысль басни 
прозрачна, ясна, строго логична, предельно конкретна.

В историческом срезе басня - наиболее устойчивая по
эзия, структурные ее особенности почти не меняются на 
протяжении всего ее развития.

Считается, что басня возникла в древней Греции. Са
мым значительным баснописцем был знаменитый Эзоп, 
оказавший большое влияние на развитие этого вида эпи
ческого творчества. Напомним, что именно он ввел в обо
рот басни форму иносказания, в которой главная идея- 
мысль обволакивается таким своеобразным словосочета
нием, что «ум прокладывается в них» как луч солнца 
сквозь редеющий туман: если хочешь понять глубину со
держания, потаенную мысль произведения, вслушайся 
в звукопись, улови подтекстовое течение мысли.

В России первые опыты в создании басни принадлежат 
Кантемиру. Наибольший вклад в осмысление видовой при
роды басни внес Сумароков, определивший ее типичес
кие устойчивые черты, придав произведению «характер 
типовой бытовой сценки», миниатюрной комедии нра
вов и создал саму стихотворную форму, так называе
мый «вольный стих» разностопного ямба, «полно переда
ющего интонацию иронически-лукавого сказа» (КЛЭ, т. 
1, 1962, с. 468).

В западноевропейской литературе расцвет басенного 
творчества приходится на XVIII век. Крупнейшим его пред
ставителем является Лафонтен, оказавший влияние на 
развитие и русской басни, в частности на творчество не
сравненного, знаменитого баснописца Ивана Андреевича 
Крылова, оставившего поистине бесценное наследие в 
мировой литературе. Именно басенное творчество принес
ло ему в России всенародную славу. Своей славой Кры
лов в значительной мере обязан Сумарокову — первому, 
кто осмыслил эстетическую природу басни.

Басенное творчество Крылова отмечено особой кон
центрацией мысли в фразе лаконичной, короткой, теле
графно рубленой сжатостью предложения, сосредоточен
ностью внимания на центральном эпизоде, событии, ха
рактере человека. Сюжет басни Крылова всегда афорисги-



чен; многие его афоризмы, краткие изречения вошли в 
народную речь в качестве пословиц и поговорок: «У силь
ного всегда бессильный виноват», «А ларчик просто от
крывался», ...да только воз и ныне гам», «А Васька слу
шает да ест», «уж лучше пей, да дело разумей».

Изобразительная сила басен Крылова не только в их 
сатирической обобщенности, но и в простоте и тонкости 
красок. Он умеет передать и лирическое отношение к изоб
ражаемому предмету и национальный колорит типичес
кого характера, и красоту русского пейзажа, используя 
для этого изумительное богатство русского языка.

В литературе XX века жанр басни расцветает в новых 
образах, новых и традиционных темах, продолжая и пре
умножая традиции Хемницера, Сумарокова и, конечно 
же, Крылова.

Как Лафонтен, Хемницер и Сумароков своим творче
ством подготовили появление великого классика-басно
писца Ивана Крылова, гак и не в меньшей мере Крылов 
сыграл решающую роль в формировании басенной шко
лы в литературе XX века, достойно представленной в ней 
замечательным баснописцем Сергеем Михалковым и дру
гими талантливыми мастерами этой школы.



Курс «Введение в литературоведение» преследует цель 
дать студенту представление об общих свойствах литера
туры, ее родах, видах, жанрах, показать общие особен
ности содержания и формы того или иного литературного 
явления, эволюцию этих явлений в историческом време
ни, раскрыть и уяснить важные моменты в социально- 
исторической природе видов и жанров. Подробно и глу
боко эти явления будут изучаться в курсах «История рус
ской литературы», «История зарубежной литературы» и в 
курсе «Теория литературы». Поэтому в данном учебнике 
мы намеренно ограничили себя лишь познанием основ 
литературных видов — в частности видов лирических про
изведений — оды, сатиры и элегии.

В начале главы «Роды, виды, жанры» мы рассмотрели 
все три способа художественного изображения действи
тельности, отображения и отражения в ней существенно
го, типического, своеобразного в общественной жизни и 
выражения авторского отношения к происходящему в 
обществе. Более или менее полно мы рассмотрели типы 
образов, которые несут в себе общезначимые эпические, 
лирические и драматические черты, которые способству
ют полному воспроизведению жизненной действительно
сти и сознания людей, отражающих особенности самого 
общества, в котором они живут и действуют в соответ
ствии с его требованиями и запросами.

Исходной позицией в рассмотрении нами видов лири
ческих произведений выступает центральная мысль о том, 
что в лирике писатель или поэт стремится к отражению 
не частного и случайного в жизни, а к личностному вы
ражению общего, общечеловеческого и закономерного 
через свои переживания того, что происходит в обществе.



Особо важно подчеркнуть, что поэт воспроизводит об
щезначимое как бы от своего имени через непосредствен
ное, эмоционально чувственное выражение своего внут
реннего переживания, вызванного тем или иным жиз
ненным фактом, тем или иным явлением, наблюдаемым 
им.

Литературоведение обязано попытаться хоть в какой- 
то мере точно с допущением некоторых условностей вы
делить исторически сложившиеся жанрово-видовые, ти
повые единицы.

Так, в античной литературе одическая поэзия имела 
несколько лирических форм: гимны в виде хвалебных пе
сен, собственно оды, в стихотворной форме прославляю
щие знатное лицо или грандиозное событие; выделялась 
особая стихотворная форма — эпитафия, — содержащая 
мотив скорбной утраты по случаю ухода из жизни чело
века; знала античность и еще одну стихотворную форму 
противоположного с эпитафией настроения — эпитала
му, посвященную бракосочетанию; в древности встреча
ется и сатирически окрашенная поэтическая форма, жи
вущая и в современной литературе, это эпиграмма, адре
сованная конкретному лицу; вызрел и такой вид, как 
элегия, выражающая грусть, печаль, душевное расстрой
ство или беспокойство лирического героя. Такое видовое 
деление лирики продолжалось и в поэзии классицизма — 
вплоть до конца XVIII века. К середине XIX века это 
дробное «видовое» деление постепенно утратило свое эс
тетическое значение. Впрочем, об этом — потом, несколь
ко позже.

Античная литература обладает сравнительно немноги
ми лирическими формами отражения жизни через внут
ренние переживания лирика-автора. Это обусловило стро
гое и точное разграничение лирики на отдельные ее виды, 
о которых пойдет речь ниже.

Значительный, неувядающий вклад в становление и 
развитие лирики Востока внес великий Алишер Навои 
(подлинное имя — Низамеддин Алишер). Он родился 9 
февраля 1441 года в городе Герате. Здесь он получил свет
ское образование. В годы учебы Навои изучает историю, 
берет уроки музыки, занимается каллиграфией, литера



турой, осваивает языки фарси и староузбекский, которо
му отдает предпочтение и за богатство и чистоту которого 
всю жизнь борется с его противниками. На этих двух 
языках пробует писать стихи. Поэтические произведения, 
написанные им на узбекском языке, он подписывал «На
вои», т. е. «мелодичный», а под стихами, созданными на 
фарси ставит подпись «Фани», т. е. «бренный» или «смерт
ный». В этих псевдонимах четко проглядывает отношение 
поэта к данным языкам.

В ученический период Навои увлекается поэзией, со
зданной на языке фарси. Особо сильное впечатление про
извела на него книга Атгара «Разговор птип», которую 
он знал почти всю наизусть. Однако это увлечение вскоре 
прошло, потому что Навои увидел в родном языке (ста
роузбекском) множество достоинств, которыми, по его 
мнению, не обладает язык фарси. Словарный запас ста
роузбекского но сравнению с фарси значительно богаче; 
родной язык поэта более музыкален, мелодичен. Староуз
бекский язык способен передавать тончайшие оттенки 
мыслей и чувств. Свое отношение к этим двум языкам 
Навои выразил в лингвистическом трактате «Спор двух 
языков», в котором доказал значительные преимущества 
родного, т. е. староузбекского языка.

Надо заметить, что в XV веке проблема узбекского 
языка была острейшей; язык фарси был языком государ
ственным. Все деловые документы, государственные бу
маги писались на фарси, большинство художественных 
произведений и научных трудов тоже писалось на фарси. 
Кстати сказан». Навои не выступал вообще против фарси 
и никогда не умалял его ценности и значения. Он просто 
добивался того, чтобы староузбекский, т. е. родной народ
ный язык, обрел статус государственного, чтобы и по
эзия создавалась на родном языке.

В детские и юношеские годы другом Алишера был 
принц Хусейн Ьайкара, который победил в междоусоб
ной борьбе за престол. Этот факт сыграл значительную 
роль в судьбе Навои. Друзья жили в Мешхеде, когда ша
хом Мавераннахра был Абулкасым Бобур. Здесь будущий 
великий поэт и мыслитель готовил себя в большую жизнь
— занимался логикой, философией, математикой, астро



номией, лингвистикой и другими науками; вместе с Ху
сейном он пробовал свои силы в поэзии.

После смерти Абулкасыма Бобура правителем Герата 
стал бездушный и жестокий шах Абусаид, против него 
восстали бадахшанцы, с которыми Навои был очень дру
жен. За это он был сослан Абусаидом в Самарканд, где 
Алишер прожил до весны 1469 года -  до того, как его 
друг детства Хусейн Байкара стал правителем Герата. На
вои возвращается в Герат, и Хусейн Байкара вскоре жа
лует ему звание хранителя печати, затем в 1472 году — 
титул визиря. Это открывало перед Навои большие воз
можности для развертывания работ по благоустройству 
городов. С его помощью на средства государства возводи
лись медресе, мечети, больницы, бани и пр. Будучи вы
соким государственным деятелем — визирем, Навои на
ходит время для поэзии, интересуется музыкой, живо
писью, литературой, историей народов Востока и Запа
да, поддерживает ученых, художников, мастеровых.

Поэзия Алишера Навои, его научные изыскания 
пользовались огромным признанием. В 1470 году он со
здал свой первый диван «Редкости начала». За три года 
(1483 -  1485) в период наивысшего творческого взлета 
он написал пять поэм своей «Хамсы». Это великое поэти
ческое наследие составило более пятидесяти тысяч строк.

Алишер Навои создает большое количество художе
ственных произведений и научных трудов: «История ца
рей», «Положение Саида Хасана Ардашера», «Пять удив
лений», «Драгоценные собрания» о жизни и творчестве 
450 поэтов XV века. Книга «Пять удивлений» замечатель
на тем, что в ней собрана огромнейшая информация о 
культурной (в широком смысле) жизни Мавераннахра и 
Хоросана второй половины XV века. В самом конце столе
тия, в 1499 году, Навои создал свою знаменитую книгу 
«Весы метров», ее теоретическое и пракгическое значение 
не утратило своей ценности и в наше время -  спустя 
более 500 лет. В том же году он написал и свою философ
скую поэму «Язык птиц», в которой воспевает жизнь 
природы и человека в ней, поэтически ярко и убедитель
но выражает свою любовь к человеку.



Большое место в творчестве Навои занимает лирика. 
Известны четыре дивана его лирических произведений: 
«Чудеса детства», «Редкости юности», «Диковины сред
них лет», «Полезные советы старости». Лирика Навои была 
образцом поэтической зрелости; центральное место в его 
стихах занимают передовые идеи того времени, думы ху
дожника о месте человека на земле, о его гуманной роли, 
высокой нравственности, раздумья о своей эпохе и судь
бах своей страны.

Попутно подчеркнем: заметный след оставил Алишер 
Навои и в эпическом жанре. Он задумал создать «Хамсу» 
(т.е. «Пятерицу») на староузбекском языке. И это было 
большим испытанием его таланта, которое он выдержал 
блестяще. Впервые в истории тюркских народов была на
писана «Хамса» на староузбекском языке — это величай
шее произведение XV века, великий памятник прослав
ленному в веках Алишеру Навои. «Хамса» состоит из пяти 
поэм: «Смятение праведных», «Лейли и Меджнун», «Фар
хад и Ширин», «Семь планет», «Стена Искандера». «Хам
са» -  произведение глубоко философской направленнос
ти, в нем остро ставятся вопросы государственной аласти 
и морали, вопросы воспитания в молодежи высоких иде
алов, любви и дружбы; разрабатываются темы науки, 
просвещения, даются обширные познания о земле и небе, 
о природе и человеке.

Первая поэма «Хамсы» -  «Смятение праведных». В ней 
автор излагает философские, социально-политические и 
морально-этические взгляды на мир и природу.

Во вступлении к поэме Навои восхваляет своих пред
шественников, создавших аналогичные циклы поэм, — 
Низами, Эмира Хосрова Дехлеви и Джами, рассуждает о 
величии слова, излагает основные положения суфизма — 
мистического религиозного учения о мире как о высшей 
божественной сущности.

Основная часть поэмы — эго беседы-притчи, в кото
рых поднимаются различные вопросы веры, осуждаются 
несправедливость и жестокость, корыстолюбие и тщесла
вие.

В поэме отражены такие высокие нравственные идеа
лы Навои, как великодушие, справедливость, доброта, 
щедрость души, порядочность, искренность.



Автор прославляет добро и изобличает зло. Доброе на
чало Навои видит в справедливости, прежде всего — в 
справедливости правителя, в его верности закону. Тира
ния, деспотизм, насилие, лицемерие — величайшее бед
ствие и недопустимое зло. В главе «О а’мстителях» он по
рицает правителей, угнетающих народ, гневно разоблача
ет лицемерных ханжей, нечестных людей из мусульманс
кого духовенства. С большой симпатией пишет Навои об 
истинных творцах науки, осуждает проходимцев и шар
латанов от науки.

Вся поэма проникнута гуманной идеей справедливос
ти как залога процветания страны и народа.

«Лейли и Меджнун» — вторая поэма «Хамсы» про
диктована жизненными потребностями той эпохи. Она 
направлена против диких традиций и законов своего вре
мени, в защиту человеческих прав, свободы личности, 
взаимной любви и взаимоуважения. Эта поэма — глубоко 
художественный и сильный протест против племенных 
междоусобиц и взгляда на женщину как на бесправное 
существо.

Третья поэма «Хамсы» - «Фархад и Ширин». Ее сюжет 
основан на народно-поэтическом творчестве и восходит к 
народному преданию о любви Фархада и Ширин.

Сложнейшие сюжетные коллизии поэмы подчинены 
главной цели — изображению двух могущественных сил, 
олицетворяющих все светлое на земле: любовь и труд, 
страстные и возвышенные чувства, творческие дерзания 
человека. В этой поэме воплощены идеи дружбы между 
народами через дружбу великолепного художника и пу
тешественника Шапура с Фархадом, отражена и идея брат
ства людей различных национальностей.

Высокие гуманистические идеи верности и добра про
низывают «Семь планет» четвертую поэму «Пятерицы». 
Это страстное и яркое повествование о любви иранского 
шаха Бахрама и Диларам, в которое вплетены семь встав
ных рассказов, отличающихся большим мастерством и 
занимающих в поэме Навои главное место, поскольку в 
них отражены мысли автора о нравственных нормах и 
прославляются высокие моральные качества человека.

Пятая поэма «Пятерицы» «Стена Искандера» представ



ляет собой фантастическое, идеализированное жизнеопи
сание великого полководца древности Александра Маке
донского (Искандера). Искандер в поэме просвещенный, 
справедливый государь. В завоеванных им странах конча
ется беззаконие и устанавливается справедливость. Для 
ограждения своих владений от диких племен он строит 
неприступную стену, закрывающую в ущелье проход, по 
которому в его владения проникали враги. Эта стена и 
есть стена Искандера -  символ мира и спокойствия.

В образе Искандера отображена мечта Навои о спра
ведливом правителе.

«Пятерица» Алишера Навои — прекрасный памятник 
узбекской классической литературы и выдающийся вклад 
великого узбекского поэта в сокровищницу мировой ли
тературы.

Согласимся с тем, что в ходе исторического развития 
человечества с его коренными сменами социальных фор
маций общественная жизнь усложнялась, усложнялся и 
обогащался внутренний мир человека, отражающего осо
бенности и своеобразие общественной жизни. Это — зако
номерно и объективно. И естественно то, что попытки 
теоретиков классицизма внести в этот вопрос ясность, 
«порядок и закон» столкнулись с такими трудностями, 
что не увенчались сколько-нибудь значительными успе
хами. Сложившиеся понятия о таких видах лирики, как 
оды, элегии, стансы, сонеты, мадригалы, сатиры и ряда 
других форм лирики уже не охватывали многие лиричес
кие произведения, как бы выпадающие из этой видовой 
системы.

И тогда появились попытки заменить традиционный 
принцип видового деления лирического рода литературы 
на тематаческнн признак, не учитывающий сложного мно
гомерного характера переживаний лирического героя. Пред
лагалось делить лирику по тематическому признаку — на 
философскую, гражданскую, любовную, пейзажную, 
бытовую и т.п.. Такое деление лирики на указанные 
«виды» не привело к универсальности решения вопроса — 
классификации лирического способа изображения; попыт
ка не увенчалась успехом, так как усложнилась сама об



щественная жизнь; усложнились и способы выражения 
поэтических переживаний.

И в самом деле, согласно тематическому признаку сти
хотворения, к примеру, «Обвал» и «К морю» Пушкина 
легко отнести к виду пейзажной лирики, хотя бы пото
му, что в их сюжетах пейзаж несет значительную смыс
ловую нагрузку: выступает в «Обвале» символическим 
образом борьбы двух стихий — горного обвала и неукро
тимой силы величественного Терека; и символическим 
образом величия и красоты успокоенного морского при
боя, «голубых волн», -  успокоенного до очередной «не
погоды». Все это так. Однако гот и другой пейзаж нераз
рывно связан с общим философским взглядом поэта на 
жизнь как на деяние, как на вдохновляющую силу кра
соты, побуждающую к творчеству или какому-либо дру
гому полезному делу.

В гом и другом произведениях — философское выра
жение высокого человеческого чувства, вызванного вос
торгом созерцания неуемной силы и мощи «свободной 
стихии» природы. И более того, в стихотворении «К морю» 
тема прощания с величественной картиной успокоенного 
морского прибоя, таящего в себе необузданность взрыв
ной стихии, сплавлена, «сцеплена» европейской и рос
сийской историей:

Одна скала, гробница славы...
Там погружались в хладный сон 
Воспоминанья величавы:
Там угасал Наполеон.

Там он почил среди мучении.
И  вслед за ним, как бури шум,
Другой от нас умчался гений,
Другой властитель наших дум.
Исчез, оплаканный свободой,
Оставив миру свой венец.
Шуми, волнуйся непогодой:
Он был, о море, твой певец.

Гак пейзаж морской стихии, как символ воли и кра
соты человеческого духа, соотнесен с судьбой страны,



притихшей до времени будто «говор волн» в преддверии 
суровой «непогоды».

Стало быть в «Обвале» ясно выражена философия че
ловеческих устремлений, олицетворенная в природной 
стихии; а в стихотворении «К морю» историческая па
мять о европейских и российских судьбах народов, пере
данная через картину морского прибоя, успокоенного до 
времени очередной «непогоды», через «голубые волны», 
потаенно хранящие в своем ласкающем шуме разъярен
ность водной стихии.

Отсюда неизбежно следует, что рассмотренные нами 
два пушкинские стихотворения, равно как и множество 
лирических произведений других талантливых позгов, 
трудно отнести к виду пейзажной лирики, ибо их содер
жание, овеянное общим историко-философским взгля
дом поэта на жизнь как на извечное деяние людей всегда 
в конфликтном человеческом обществе, не укладывается 
в зауженные пейзажные рамки.

Поэтому, в принципе соглашаясь с мыслью о какой- 
то возможной новой видовой или жанровой классифика
ции лирического рода, все же полагаем, что более умест
но придерживаться традиционного принципа его деле
ния.

И в то же время краткое рассмотрение нами некото
рых исторически и эстетически устойчивых видов лири
ческой поэзии, подробно и глубоко изучаемых в специ
альном курсе «Теория литературы», охватывает лишь ге 
видовые формы, которые позволяют показать их содер
жательную и формообразующую изменчивость в истори
ческом времени, — оду, сатиру, элегию.

Ода. В древней, античной литературе еще не знали ви
довых различий в поэзии и любое стихотворение называ
лось одой. Но с развитием и усложнением человеческого 
общества, объективно влияющего и на развитие литера
туры и на жанрово-видовую разветвленноегь в лиричес
кой поэзии, понятие «ода», определяющее всеобщие фор
мы лирики, постепенно заузило свои понятийные рам
ки, и к одам стали относить только торжественно-хва
лебные стихотворения, воспевающие важные события,



происходящие в обществе, величественные героические 
подвиги человеческой личности или группы людей, сла
вившие возвышенные исключительные характеры, вос
торженно повествующие о тех или иных значительных 
явлениях природы.

В древнегреческой одической поэзии ее классиком вы
ступает знаменитый Пиндар, оказавший своим творче
ством колоссальное влияние на дальнейшее развитие ли
рической поэзии во многих странах. Причем это влияние 
было столь продолжительным, что ощущалось в поэзии 
даже в конце XVIII века. Многое из того замечательного, 
что было сделано им в разных литературных родах, исто
рия словесного искусства не сохранила. Он создавал эпи
ческие религиозные гимны, тематику и предмет изобра
жения которых он черпал из богатого мифологического 
наследия. Дошли до нас некоторые дифирамбы в честь 
бога Диониса, торжественные гимны, песнопения, вос
хваляющие военные победы греков над врагами своей 
страны. В его творческом наследии встречается и такая 
лиро-эпическая форма поэзии, как эпиникии — песни, 
создаваемые в честь спортсменов-победителей на олим
пийских играх.

Значительность содержания, стремительность смены 
ярких образов, метафоричность и афористичность языко
вых средств, глубокое, взволнованное личностное пере
живание автора, тематическая своевременность содержа
ния, близость мысли и чувства поэта и слушателя напол
няли эпиникии Пиндара поэтической выразительностью, 
свежестью мысли, тонким проникновением в образы и 
потому пользовались восторженным одобрением у древ
них греков.

Оды Пиндара отличаются эпической цельностью изоб
ражения отдельных, особо важных и значительных мо
ментов в жизни древних греков и определяются близос
тью взглядов слушателей и поэта на воспеваемые жиз
ненные явления. Чрезвычайно интересно то, что в одах 
Пиндара наблюдается органическое сплавление лиричес
кого и эпического.

На эту особенность в одическом творчестве Пиндара 
обратил внимание Белинский: «Здесь (в одах — И. II.)



еще мало обособления и общее, хотя и проникается вдох
новенным ощущением поэта, однако проявляется более 
или менее отвлеченно. Это начало, первый момент лири
ческой поэзии, потому, например, гимны Каллимаха и 
Гесиода, дифирамбы Пиндара носят характер эпический, 
допускают в себя повествования и вообще являются в 
виде лирических поэм довольно большого объема» (Бе
линский В.Г. Полн. Собр. соч., т. 5, 1954, с. 48).

Широкое распространение одическая поэзия получила 
в древней Римской империи, прославлявшей и государ
ственное устройство страны, и знаменитого правителя 
Рима великого Августа. Это были произведения по харак
теру повествования во многом сближавшиеся с древне
греческой эпопеей и хвалебными песнями (дифирамба
ми), но по содержанию и форме были оригинальны, не
сли в себе дух римской почвы.

Одним из известнейших представителей римской оди
ческой поэзии был Вергилий с его знаменитой «Энеи
дой». Его одическая поэзия отличалась от 
древнегреческой тематики, она утратила связь с духом 
своего народа, стала более дворцовой, хотя элементы эпо
пеи в ней еще прослеживались. Его хвалебные песни, по
священные величественному образу Августа, по внешним 
признакам напоминали пиндаровские оды. В римской оди
ческой поэзии известно и такое имя, как Гораций. В его 
творчестве нашли место и оды, в которых ведущие пози
ции заняла тема, удовлетворяющая политическим и эсте
тическим запросам высших аристократических кругов, и 
которые непосредственно служили интересам римского 
императора. За это поэт был приближен ко двору и полу
чил непосредственное покровительство в лице Мецената. 
Видимо, с его именем связано то, что покровительство 
русских купцов в области искусства в России стали назы
вать меценатством, а не спонсорством. Купец-меценат был 
бескорыстен, оказывал покровительство по зову души, в 
отличие от современного спонсора, выделяющего помощь 
на определенных, выгодных для себя условиях — хотя бы 
в рекламных целях. Пушкин, занимавшийся творчеством 
Горация, оценивая его одическую поэзию и, в частно
сти, его хвалебные гимны Октавиану, обратил внимание



на их политическую направленность. Пушкин неодобри
тельно отзывался о некоторых одах Горация, в которых 
он совершенно отошел от освещения национальных инте
ресов римского общества, всецело замкнувшись в рамках 
дворцового «песнопения».

Но при всех содержательных изъянах одического твор
чества Горация, его оды оставили след в развитии этой 
формы словесного искусства.

Обобщая сказанное о древнегреческой, древнеримс
кой и восточной одической поэзии, следует подчеркнуть, 
что она все же сыграла некоторую подготовительную роль 
в возникновении европейского классицизма.

Однако большая заслуга в этом вопросе принадлежит 
французской литературе. В середине XVI века -  в эпоху 
Возрождения — группа французских поэтов во главе с 
известным поэтом Ронсаром, названная в истории и тео
рии литературы «Плеядой», разрабатывает новые формы 
одической поэзии, наполняет ее новым содержанием на
ционального характера. К примеру, «Плеяда» выступала 
против засилья чужеземными образами в литературе, бо
ролась против латинского языка, принятого в аристокра
тической поэзии, за его замену языком национальным, 
опиралась на теоретические изыскания Дю Беллэ. Он до
казывал, что богатство французского национального языка 
столь значительно, что поэзия вполне может обходиться 
без латыни, в состоянии создавать яркие, художнически 
зрелые произведения на национальном французском языке. 
Ронсар и его единомышленники, декларируя нацио
нальный характер французской поэзии, богатство своего 
национального литературного языка, родовыми корнями 
связанного с языком народным, в значительной мере 
подготавливали почву для возникновения классицизма. 
Именно в этом усматривается прогрессивность тенденции 
во французской поэзии.

Однако нельзя не отметить и того факта, что одичес
кое творчество «Плеяды» еще во многом оставалось арис
тократическим. Поэты «Плеяды» еще не сумели освобо
диться от вкусов, привычек, понятий, господствовавших 
в аристократических кругах. Многие их оды посвящались 
дворцовым пирам, светским маскарадам и турнирам, зал-



мевающим национальные интересы французского госу
дарства. Такое противоречие имеет естественное объясне
ние. Закономерность противоречий «Плеяды» состоит в 
том, что и ее лидер Ронсар, и ее теоретик Дю Беллэ 
воспитывались в условиях господства аристократической 
литературы, оказывающей еще сильное влияние на фор
мирование нового миросозерцания, нового мировоззре
ния этой группы поэтов.

Однако эти противоречия все же не помешали расцве
ту французской оды на рубеже двух столетий — XVI — 
XVII веков, сыграли значительную роль в одическом твор
честве замечательного поэта Малерба.

Певец абсолютной монархии, борец против старофео
дальных обычаев и привычек еще имевших место во фран
цузском обществе, Малерб, мировоззрение которот не
сет в себе дух патриотизма, сознание гражданского долга 
перед своей Францией, создает совершенно новую оди
ческую поэзию -  жанр героической оды исторической 
или политической тематики, в которых гражданский, 
патриотический пафос доминирует.

В литературных кругах Малерба справедливо признают 
основоположником классической оды. Он создает ряд пра
вил, связанных с рифмовкой оды, решительно выступа
ет против засорения поэтического языка чужеземными 
словами и словосочетаниями, против использования диа
лектной лексики, понятной людям лишь отдельных рай
онов Франции и не понятных во французском обществе. 
Композиция его од подчинена строгой внутренней логи
ке, гармоническому сочетанию сюжетных частей, образ
ная система отличается цельностью выражения централь
ной идеи, полному раскрытию авторского замысла. Эти 
по форме и содержанию оды Малерба и эстетические тре
бования, которые предъявлял он к одическому искусст
ву, заложили основы развития французской и вообще 
европейской поэзии, подготовившей классицистическое 
словесное искусство.

XVIII век ознаменован расцветом русской одической 
поэзии, возглавляемой Ломоносовым и Державиным. 
Гражданский пафос, патриотический настрой, выражен
ный в идеях служения своему отечеству, образная взве



шенность, композиционная гармоничность сюжета — все 
это в той или иной мере созвучно с одическим творче
ством Малерба.

Однако это не говорит о подражательности ломоно
совских од. Они оригинальны, вызрели на русской почве 
и традициях русской литературы. Их содержание и форма 
совершенно национальны. В одах Ломоносова поется слава 
воинским подвигам («Мне струны поневоле звучат ге
ройский шум»), гражданскому служению России, воспе
вается величественное значение национального искусст
ва, исполненного духом высоких нравственных и эстети
ческих традиций своего народа.

Выдающийся одописец Ломоносов разработал свои ори
гинальные требования к содержанию и форме оды, пола
гая, что она должна писаться непременно «высоким сти
лем»; предложил ямбический размер, расширяющий эс
тетические и содержательные возможности в одическом 
стихосложении. «Ямбические стихи, — писал и говорил 
он, - поднимаясь тихо вверх... благородство, великолепие 
и высоту умножают». Для Ломоносова возвышенное, тор
жественное в оде должно быть связано с воспеванием 
русской земли, достоинств своей родины, героических 
подвигов ее сынов, любованием красотой русской при
роды. «Всю русскую землю, — писал Гоголь, оценивая 
поэтическое творчество Ломоносова, — озирает он от края 
до края с какой-то светлой вышины, любуясь и не на- 
любуясь ее беспредельностью и действенною природою». 
Ломоносовские теоретические мысли, суждения о соот
ветствии одической формы ее содержанию не утратили 
своей эстетической ценности до сих пор.

Замечательные оды, исполненные гражданско-патри
отического пафоса, создавал крупный одописец Держа
вин, оказавший заметное влияние на взращение поэти
ческого таланта великого, неповторимого Пушкина. Са
тирически окрашенные оды Державина «Вельможа», «Вла
стителям и судиям» несут в себе лучшие образцы граж
данской лирики, по духу близкие к Ломоносовской оде.

Державинское одическое творчество характеризуется 
тем, что он разрабатывает и создает различные одические 
жанры героическую, хражданскую, философскую, са



тирическую, углубляя в них национальный патриотичес
кий и гражданский пафос, наполненный критическим 
отношением к жизненным тенденциям в обществе.

После Ломоносова и Державина и позже после пуш
кинской оды «Вольность» ода в литературе XIX века ут
рачивает свое общественное значение, оставаясь в своих 
лучших образцах классикой в литературе XIX века. В лите
ратуре XX века можно сказать одическая лирика сошла 
на нет.

Сатира. В терминологическом хозяйстве литературове
дения встречаются термины, определяющие понятие в двух 
значениях — в широком, общем понимании и толкова
нии и зауженном, определяющем частный элемент в ху
дожественном изображении. Например, образ в широком 
значении обозначает или цельность типического характе
ра героя (образ Болконского, образ Григория Мелехова, 
образ Чичикова и т. п.) или образ природы (образ осени, 
образ русского леса, образ Сибири и т. п.); и в узком 
значении (образ грозы, образ- афоризм, образ-мегафора 
и т. п.).

Термин «сатира» также имеет два значения — широкое 
и узкое, употребляемое для обозначения целого литера
турного явления: сатира XIX века — или: сатира Гоголя, 
сатира Салтыкова-Щедрина и др. Сатира как общее на
правление осмеивает, гневно осуждает, изобличает поро
ки общественного движения. Этим же термином - «сати
ра» обозначается и узкий круг литературных явлений, 
таких, как жанр литературных произведений — сатири
ческий роман, сатирический рассказ и т. п. К разряду уз
кого понимания термина «сатира» относятся лирические 
произведения, высмеивающие человеческие слабости, 
г невно осуждающие людские пороки.

В эпическом и драматическом родах (способах) сати
рический пафос писателя, драматурга раскрывается в изоб
ражении ими отрицательных характеров и явлений 
жизни.

Вид лирических произведений сатирического свойства 
характеризуется непосредственным, личностным выраже
нием поэтами своих мыслей, чувств, переживаний, свя



занных с изображением отриштельных явлений жизни, 
включенных ими в произведения и оцениваемых с пози
ций личной к ним неприязни через раскрытие своих пе
реживаний наблюдаемого и осмысляемого.

По внешним признакам сатира содержит нечто обрат
ное, противоположное оде. Ода воспевает высокое, пре
красное, достойное восхваления и восхищения, сатира -  
обличает порочное, низменное, достойное осуждения.

В далеком прошлом обший характер нацеленности со
держания сатиры мало чем отличается от сатиры, ска
жем, XIX века или сатиры XX столетия; их схожесть — в 
обличении и осмеянии всего низменного, порочного, по
шлого в обществе и людях этого общества. Эта типологи
ческая схожесть разнится в поэтической форме в самом 
предмете сатиры. Например, лирическая сатира Навои на
целена на осуждение поведения и поступков людей «выс
шего света* по отношению к дехканам, ученым, литера
торам, ремесленникам, создающим материальные и ду
ховные ценности.

Великий Навои не был, так сказать, «чистым» сати
риком. Он непревзойденный лирик, но и создатель эпи
ческих форм в поэзии. Em произведения «Фархад и Ши
рин», «Лейли и Меджнун» несут в себе лирическое и 
эпическое начала с привнесением в произведения остро 
сатирических элементов.

Такие произведения Навои исполнены высокого ли
рического пафоса, содержат элементы и острой сатиры, 
бичующие одно из высших зол — предательство, ковар
ство и жестокость. Вот фрагмент из произведения «Фар
хад и Ширин», бичующий предательство и коварство злого 
шаха Хосрова и коварство его прислужника против Фар
хада:

...А шах Хосров, злодей эпохи той,
Весь мир топча губительной пятой,

Бездействовал угрюмо день и ночь,
Все о Фархаде ду'мал день и ночь;
Как обезвредить, как его убрать,
Чтоб двинуть, наконец, на приступ рать?..



Но вот один бесчестный негодяй,
Хитрец и плут , известный негодяй,..

Перебежал к Хосрову. Денег тьму 
Шах посулил предателю тому.

А подлый плут решил награду взять 
И  хитростью живым Фархада взять.

Он так сказал: «Я  чувств его лишу,
Но дать людей в засаду мне прошу».

Среди замечательных узбекских лириков в первой поло
вине XV века, таких, как Саккаки, Атаи, Гадай, видное 
место занимает крупнейший лирик Лютфи, произведе
ния которого завоевали высокое признание еще при его 
жизни. «Изящные газели Лютфи, - писал Алишер Навои, 
оценивая поэтическое творчество Лютфи, - безмерно по
пулярны в Ираке и Хорасане... в персидском и тюркском 
языках маулану (т.е. господину) Лютфи не было равных» 
(Цит. По кн. «История узбекской литературы». — Таш
кент, 1965, с. 16). В знаменитой лиро-эпической поэме 
«Гуль и Навруз» (1411 г.), наряду с воспеванием защиты 
отечества, храбрости воинов, чистой и благородной люб
ви, возвышенных нравов, поэт восстает против крово
пролитных воин между царевичами- тимуридамй, разо
рившими страну, выступает за создание единого центра
лизованного государства; бичует лицемерие, коварство, 
жестокость:

Как только враждовать мы перестанем, 
единство станет нашим достоянием...

Глаза-злодеи кровь несчастных льют.
Коварство взглядов - где они берут?

Поэму Лютфи «Гуль и Навруз» еще трудно отнести к 
виду лирической сатиры в современном ее понимании. В 
ней сочетаются и одические мотивы, и элементы эпичес
кого свойства, и сатира. Но важно то, что сатира уже 
проникает и в раннюю узбекскую литературу.



В древнем Риме ярким представителем лирической са
тиры выступает знаменитый Ювенал, творивший на ру
беже первого и второго столетий нашей эры. Он направ
ляет свое острое сатирическое слово против пошлости, 
разврата и пресыщенности патрицианского общества, би
чует произвол и насилие, душевную черствость людей, 
извращение человеческих нравов. Общественное значение 
лирической сатиры Ювенала, сыгравшей важную роль в 
дальнейшем развитии литературы, состоит в остроте под
нимаемых общезначимых проблем, в силе художествен
ного изображения и осмеяния пороков людей и обще
ства.

Демократическое движение в России, начиная с сере
дины XVIII — и всего XIX века, нашедшее художнически 
мощное отражение в литературе, обусловило и развитие 
лирической сатиры в лице Кантемира, Ломоносова, Дер
жавина, Пушкина, Лермонтова, Некрасова многих дру
гих известных поэтов-лириков.

Элегия. Элегией называется лирическое стихотворение, 
выражающее настроение поэта по поводу какого-либо пе
чального события. Исторические истоки элегии восходят 
к траурной, похоронной песне, исполнявшейся в ритуале 
погребения знатного человека. Мотивом такой песни выс
тупало горестное сожаление о невосполнимой утрате, не
избывная печаль близких, горестные чувства общих дру
зей. Позже в ходе развития лирического творчеств;! в эле
гии перестали быть обязательными грусть и печаль имен
но о смерти близких людей; она обретает несколько иное 
содержание: тема смерти раскрывается в форме возмож
ного, допустимого.

Наибольшее распространение элегия как вид лиричес
ких произведений получила в эпоху сентиментализма и 
романтизма в европейской и русской литературах. В Рос
сии родоначальник сентиментализма Н. Карамзин и круп
нейший представитель романтизма Жуковский создавали 
элегии, насыщенные грустными, печальными, меланхо
лически окрашенными мотивами и размышлениями о брен
ности человеческого бытия, сожаление об уходящей жиз



ни, грустные мысли о неизбежности завершения жизнен
ного пуш в бренном мире человеческой суеты.

В классической литературе XIX века содержание и то
нальность элегии претерпевает заметные изменения. F.e 
содержание наполняется социальными мотивами. Теперь 
элегия откликается на отрицательные явления в обще
ственной жизни России человеческой болью; скорбными 
переживаниями овеяны элегии Лермонтова «И скучно, и 
грустно», «Выхожу один я на дорогу», «Пленный ры
царь». Нго элегии отличаются от элегий сентименталистов 
и романтиков начала века откровением души поэта, ох
ваченного скорбными переживаниями уже не по поводу 
бренности человеческого существования, а о конкретных 
изъянах в обществе. Элегия включает в содержание и эле
менты обличительного свойства без указаний на пули ус
транения отрицательных явлений в жизни страны. Это 
наблюдаем, например, в элегии Некрасова «Внимая ужа
сам войны».

Лиро-эпические жанры. Лиро-эпическими называются 
такие произведения, в которых эпическое изображение 
жизненной действительности непосредственно сочетается 
с лирическим раскрытием образа самого автора с его пе
реживаниями.

В лиро-эпических произведениях поэт показывает, как 
изображаемое событие, жизненное явление сказалось на 
судьбе персонажей и отразилось в его душевном состоя
нии. В романе в стихах Пушкина «Евгений Онегин» раз
вернуто показана история судеб Онегина, Татьяны, Лен
ского, Ольги и других «милых сердцу» автора героев, 
переплетенная с ходом внутреннего развития чувства и 
переживания поэта, его внутренней связи с жизнью эпо
хи, ярко отраженной в произведении.

Вот некоторые лиро-эпические жанры: баллада, по
эма, роман в стихах. Такие произведения органично соче
тают в себе эстетические признаки эпоса и лирики и 
отмечены большей или меньшей полнотой охвата жиз
ненного процесса и в тех же масцпабах лирического рас
крытия характера героя. Лиро-эпические произведения по



охвату жизненного материала делятся на малую форму 
(баллада), среднюю форму (поэма) и большую форму 
(роман в стихах).

История возникновения этих жанров не равновремен
на. Жанр баллады возник значительно раньше, чем поэма 
или роман в стихах. Истоки баллады лежат в древнем 
устном народном творчестве, ее переход в собственно ли
тературу приходится на период возникновения письмен
ности. Жанр поэмы — явление более позднее: она возни
кает в «письменной» литературе — в период очень высо
кого художественного развития лирики и более широких 
ее задач изображения действительности и получает широ
кое распространение в русской литературе в начале XIX 
века. Однако в европейском словесном искусстве лиро- 
эпическая поэма появляется много раньше — в эпоху Воз
рождения и, в частности, в творчестве Шекспира. Его 
поэма «Лукреция» это и есть лиро-эпическое произве
дение.

Балладой называется лиро-эпическое произведение, ге
роический или фантастический сюжет которого окрашен 
обостренным эмоциональным чувством автора. Такова, к 
примеру, баллада Шиллера «Перчатка», баллада Лермон
това «Воздушный корабль», В. Скотта «Разбойники», бал
лада в литературе XX века - «Синий пакет» Н. Тихонова. 
Ее истоки — в песенном синкретическом искусстве; она 
связана с музыкальным сопровождением. Сюжет баллады 
обычно строится на каком-то одном эпизоде в решаю
щий момент его развития. Характер героя в ней предстает 
в одной-двух существенных чертах в момент действия 
высокого напряжения и раскрытия эмоционально обо
стренного переживания автора.

Во многих балладах эмоциональное раскрытие внут
реннего переживания автора усиливается чисто песенным 
приемом в качестве рефрена. Так, в балладе В.Скотта «Раз
бойники» рефрен:

О, счастье — крах
И гибель — прах,

Но мой закон любить,



И я хочу
в лесах,

в  л е с а х
Вдвоем с Эдвином жить!.. —

передает эмоциональный настрой души автора и несет 
в себе следы традиции античного песенного искусства, 
отражающего чувство высокого напряжения.

Но баллада более по здняя — в литературе XX века 
совершенно утрачивает связь с песенными формами. В про
изведении Н. Тихонова «Баллада о гвоздях» высокий эмо
циональный настрой достигается не путем введения пе
сенного начала, оно вообще отсутствует, а за счет напря
женной энергии авторской речи, подчеркивающей зна
чительность изображенного эпизода и лирическую углуб
ленность содержания баллады.

Лиро-эпической поэмой называют стихотворное про
изведение средней формы, по содержанию и структуре 
близкое к повести или рассказу. В поэме сама стихотвор
ная форма является весьма существенным, хотя и не глав
ным признаком, отличающим поэму от повести. Напри
мер, поэма Вольтера «Генриада» наполнена таким высо
ким поэтическим духом, что, по словам Дидро, «если 
изложить «Генриаду» прозой, она все же останется по
эзией» (Дидро Д. Избранные произведения. — М.-Л. 1951, 
с. 199). В лиро-эпической поэме особые стихотворные 
средства раскрытия отношения героя и автора к изобра
жаемому событию, явлению или жизненному случаю — 
они содержат или откровенное сочувствие к происходя
щему или откровенное его неприятие, отрицание и пред
ставлены как имеющи отношение к жизни поэта и его 
судьбе, выражающи его миропонимание.

В поэме «Полтава» Пушкин изображает значительное 
событие петровской эпохи -  победное сражение русской 
армии со шведскими войсками показано как факт, име
ющий значение для будущего России, и как личностное 
отношение героев и автора к случившемуся. Автор в «Пол
таве» выразитель личного, эмоционально обостренного 
патриотического переживания и гакого же переживания



героев поэмы. Описание Полтавской битвы у Пушкина 
строится таким образом, как будто сам поэт ожидал это
го события, еще не зная, чем оно завершится, переходя 
от тревоги и напряженности ожидаемого к восторженно
му чувству победы. «Ура! Мы ломим, гнутся шведы», 
сообщает поэт, вкладывая в местоимение «мы» смысл 
личного соучастия в напряжении и торжестве случивше
гося. В этом заключается непосредственная связь отноше
ний автора и его героев к происходящему в поэме, где 
переживания поэта органически сплавлены с чувствами 
героев произведения. Эта особая, лирическая, форма как 
бы непосредственного участия поэта в изображаемом: внуг- 
ренняя его слитность с событиями определяет отличие 
лиро-эпической поэмы от эпической и лирической по
эмы.

Лиро-эпическая поэма многообразна и широко рас
пространена в европейской и русской литературе. Одной 
из наиболее признанных, весьма значительной своим со
держанием является героическая поэма, изображающая 
подвиги человека в великом историческом событии как 
в «Полтаве» Пушкина или в «Василии Теркине» А. Твар
довского, где герои и авторы слиты в одном высоком 
переживании -  в переживании ожидания возможного свет
лого исхода изображаемого события.

Роман в стихах -  особый, наиболее сложный литера
турный жанр, не так часто встречающаяся форма изобра
жения жизненной действительности, где органически сли
ты поэзия и проза, где романное повествование, осно
ванное на широком охвате жизни, воплощено в стихот
ворной форме. В гаком произведении дается более слож
ное, чем в обычной поэме, переплетение, сплавление, 
«сцепление» отношений и взаимоотношений между людь
ми, населяющими сюжет романа, где автор (поэт-ииса- 
тель) обрисовывает более детально, более подробно ок
ружающий мир героев, характеры которых предстают во 
всей полноте их проявления. Высокими образцами романа 
в стихах являются блистательный «Дон Жуан» Байрона и 
знаменишй роман Пушкина «Евгений Онегин».

И образ автора в романе в стихах раскрывается с го



раздо большей полнотой и многогранностью, чем в обыч
ной поэме. Здесь и его лирические высказывания, более 
насыщенные элементами миропонимания и мировоспри
ятия, и характер автора самообрисован шире и глубже, 
переплетаясь с частью его биографии. Характер автора 
значительно усложнен тем, что его опосредованное рас
крытие несет в себе характерные особенности и черты 
целой эпохи.



Драматические произведения, входящие в общее по
нятие «драматургия», в отличие от эпических и лиричес
ких, обладают той типологически устойчивой особенно
стью, что их авторы (драматурги) лишены возможности 
с помощью своего авторского слова обрисовать характе
ры, описать события и явления жизни, выразить непос
редственно свое отношение к происходящему в пьесе, к 
действующим лицам, обрисовать поведение персонажей 
и мотивы этого поведения. Драматург не вмешивается в 
жизнь героев, не подсказывает им, как надо поступать в 
той или иной ситуации и не разъясняет читателю-зрите
лю, что и как происходит в сюжетной жизни произведе
ния. Вспомним известное выражение: историк в своем 
сочинении рассказывает о том, что было, а художник 
описывает, как было.

В драматическом произведении автор (драматург) ли
шен права на то и другое. Он смотрит на происходящее в 
пьесе глазами читателя-зрителя как бы со стороны, сам 
выступает как бы сторонним созерцателем. Раскрытие ха
рактеров и развитие действия преподносится в драме пу
тем диалогов и монологов персонажей, высвечивающих 
их чувства, мысли, переживания, отношение к происхо
дящему в сценическом действе. Показывая внешний по 
отношению к автору мир явлений и характеров, драма
тург воплощает его путем непосредственного самовыяв
ления действующих в драме лип. Драма обладает особыми 
чертами, о которых и пойдет речь. «Драматическая по
эзия, особо подчеркивал Белинский, характеризуя ос
новные черты драмы, не полна бе* сценического ис
кусства: чтобы понять вполне лицо, мало знать, как оно



действует, говорит, чувствует, -  надо видеть и слышать, 
как оно действует, говорит, чувствует» (Белинский В.Г 
Поли. собр. соч., т. 2, с. 305). Белинский, таким образом, 
указывает на одну из важнейших черт драмы, предусмат
ривающую слияние двух форм изображения -  речевого и 
сценического действа.

Драматургия в силу этого обстоятельства яатяется «са
мой трудной формой литературы» — на это указывали 
многие литераторы. Сложность работы над драмой заклю
чается в гом, что каждое лицо в ней характеризуется и 
его словом, и его действом «самосильно», без подсказы
вания самого драматурга.

В эпическом произведении герои и «проходные» пер
сонажи, изображаемые писателем, действуют так, как 
сказал о них писатель. Он на протяжении всего действия 
не оставляет их без своего внимания, без своего вмеша
тельства в их дела; писатель всегда вместе с героями и 
вместе с читателем, которому «подсказывает», как нуж
но понимать героев произведения, описывает и объясня
ет их мысли и переживания, вскрывает внутренние пру
жины их души, психологию их поведения в той или иной 
сюжетной ситуации, строго согласуясь с логикой эпичес
кого повествования. Писатель непосредственно обрисовы
вает цельность характеров героев, разъясняет читателю их 
типические черты в индивидуальном проявлении. Непос
редственно вмешиваясь в судьбы героев, писатель доби
вается того, чтобы сделать фигуры романа или повести 
художественно рельефными, ясными и убедительными.

Драматургическое произведение не позволяет автору 
такого свободного вмешательства в действие персонажей, 
не допускает каких-либо свободных разъяснений читате
лю-зрителю по поводу поведения героев. Все это за него, 
опосредованно, делает артист, изображающий характер 
персонажа путем своих специфических средств выраже
ния — голосом, жестом, интонацией, мизансценами, па
узами, мимикой и т. и.

Существенной особенностью драмы является драма
тический характер сюжета и разворачивающегося в нем 
действия, в котором облик персонажа, основные черты 
его характера раскрываются в обстоятельствах особого на



пряжения и подъема всех его внутренних сил, мобилизо
ванных самим напряжением борьбы конфликтующих сто
рон.

В сущности, не всякое жизненное событие, явление, 
факт живой действительности могут составить сюжет дра
мы. Драмати зм сюжета в пьесе предполагает такой быст
ротекущий, острый по характеру проявления конфликт, 
(г.е. борьба персонажей), который требует высшего на
пряжения всех физических, умственных, психологичес
ких сил конфликтующих между собой персонажей или 
групп персонажей.

Термин «драматизм» закрепился в литературоведении 
как обозначение особого напряжения внутренних сил че
ловека и особого кризисного состояния развивающихся в 
пьесе противоречий и действий. Само событие, взятое ав
тором для изображения, объективно содержит в себе дра
матическую потенцию тяжелого исхода, основанную на 
острых противоречиях и противоборстве людей в них, 
отстаивающих свои взгляды на явления жизни или выра
жающих свои предстаатения о развивающемся сценичес
ком событии.

К примеру, в пьесе А. Корнейчука «Фронт» основной 
конфликт строится на столкновении противоречий двух 
типов военачальников -  командующего фронтом генера
ла Горлова и командующего армией генерала Огнева. Ос
трога конфликта носит такой драматический характер, 
что для одного -  Горлова — предначертан тяжелый исход: 
решительное освобождение командующего от должнос
ти, несмотря на его большие заслуги в прошлом перед 
страной. Ведь Горлов один из опытнейших генералов, 
кавалер четырех орденов за успешное участие в граждан
ской войне. Драматизм его судьбы состоит в том, что 
воевать в новых военно-исторических условиях он не умеет. 
Его боевой опыт безнадежно устарел, так как военная 
наука и практика ушли далеко вперед и формы ведения 
боевых действий характеризуются стремительной подвиж
ностью моторизированных войск, оснащенных новой во
енной техникой и оружием. Все это требует обширных 
знаний и умений руководить в совершенно иных усло
виях, чем в гражданской войне. А Горлов этого нс осоз



нает, он с гордостью говорит, что «воевать учился не в 
академиях, а в бою». И естественно то, что вверенные 
ему войска несут неоправданно большие потери в людях 
и технике. Но он ие может трезво оценить этот драмати
ческий факт: мешает и его устаревший военный опыт, 
которым он продолжает руководствоваться, и поверхнос
тные знания современного боя, и гордыня, мешающая 
оценить свои ошибки.

Молодой генерал Огнев обладает знаниями современ
ной военной науки, глубоко понимает, что одной воинс
кой доблести солдат и офицеров недостаточно для успеш
ного ведения боевых действий; он хорошо обучен в ака
демии успешному ведению боя в современных условиях и 
потому вступает в борьбу с генералом Горловым, указы
вая на его заведомо ошибочные распоряжения, которые 
ведут к напрасной гибели людей и не обеспечивают успех 
задуманной им операции.

Борьба двух генералов, отражающая труднейшее воен
ное время, связанное с рядом поражений советской ар
мии, исполнена напряженного драматизма. Конфликт меж
ду двумя военоначальниками и завершается драматичес
ким исходом: генерала Горлова, несмотря на его боевые 
заслуги снимают с должности. Драматизм ситуации усу
губляется еще и тем, что Горлов гак и не осознал причи
ны, по которой отка зали ему в доверии командовать фрон
том.

Общеизвестно, что любое произведение любых родо
видовых форм характеризуется теми или иными компо
зиционными приемами, делением на части, главы или 
другие разделительные приемы.

В драматическом произведении — в пьесе — также су
ществуют свои деления: на акты, явления, картины, ча
сти и т. п. Но все они тесно связаны единой авторской 
идеей, единством действия. Именно в единстве действия 
заключена одна из ключевых особенностей драмы.

В эпическом произведении, особенно таких крупных 
форм, как роман, писатель разрабатывает ряд тем, свя
занных друг с другом, и подчиняет их раскрытию цент
ральной темы, поднимает несколько взаимодействующих 
проблем, восходящих в конечном итоге к раскрытию всего



замысла произведения. И, естественно, писатель имеет 
право на различные историко-художественные экскурсы, 
на создание вставных эпизодов, картин, на различные 
лирические, философские или иные отступления, отра
жающие авторский замысел произведения. Об этом мы 
уже говорили.

Драматург, решающий свои художественные задачи, 
пребывает в более тесных рамках единства действия, и он 
не может себе позволить размаха романных форм пове
ствования. Драма, по Белинскому, предполагает «просто
ту, немногосложность и единство действия» как «одно из 
главнейших условий драмы, в ней все... направлено к од
ной цели, к одному намерению» и в ограниченных рам
ках сценического действа.

Нормативность этих требований, своеобразие драма
тического изображения жизненной действительности мож
но проследить на примере инсценировки (т. е. перевода 
эпического произведения в драматическое) романа Л. Тол
стого «Анна Каренина». Тематически и проблемно слож
нейшее повествование, в котором обрисовано и прелюбо
деяние Бетси и Тушкевича, показаны любовные похож
дения Облонского, и, как следствие, закономерный 
распад семей в светском обществе и лицемерное сокрытие 
развращенности людей под «крышей строгого» соблюде
ния нравственных законов дворянской семьи. Искусст
венность и фальшь светского воспитания, якобы ведуще
го к семейному благополучию, и трагедия Анны, откры
то нарушающей эти «законы», всегда декларируемые и 
никогда не соблюдаемые; и, наконец, показ «благопо
лучной семьи» Левина, через судьбу которой писатель 
разрешает семейную проблему. Важно и то, что каждый 
эпизод, каждое сюжетное явление открыто и философс
ки осмысляется и представляется в оценках писателя в 
самых различных повествовательных формах — или от соб
ственного имени в качестве лирического отступления или 
от «третьего лица». Все эго в сцеплении со множеством 
других тем обусловило не драматическое, а эпическое 
повествование.

В пьесе же таковые сюжетные ходы невозможны. Гак в 
инсценировке романа «Анна Каренина», постаатенной в



МХАТе, взят лишь один сюжетный ход, свя данный с 
историей жизни лишь трех персонажей -  Анны — Каре
нина -  Вронского. Такая «упрощенность» романного сю
жета и обеспечила инсценировке драматическое единство 
действия.

В эпическом произведении читатель узнает, как герой 
действует, в драматическом — зритель видит его действия. 
Когда-то Достоевский в письме к В. Оболенской писал, 
что «есть какая-то тайна искусства, по которой эпичес
кая форма никогда не найдет себе соответствия в драма
тической... Для разных форм искусства существуют и со
ответственные им ряды поэтических мыслей» А одна из 
тайн и состоит в том, что в основе эпоса -  познание 
происходящего, в драме -  его непосредственное видение.

Существенной отличительной особенностью драмы 
является воспроизведение жизненных фактов, явлений в 
форме настоящего времени, жизнь как бы протекает' толь
ко сейчас -  именно в час видения зрителем. Поэтому в 
драме художественная реальность в полной мере раскры
вается только в сочетании со сценическим действом, с 
непосредственным, слуховым и зрительным восприятием 
одновременно. К тому же сценическое действо нередко 
сопровождается музыкальным оформлением, усиливаю
щим восприятие зрителем происходящего на сцене.

В эпическом произведении писатель непременно рас
скажет, чго чувствует, как переживает герой в сюжетной 
ситуации; в драме же это делает сам артист: он передает 
своим словом, выражением лица, жестом, интонацией 
голоса, слезами или блеском своих глаз. Вся полнота жиз
ни, иллюзия ее подлинности передается этими особыми 
средствами, присущими только театру.

Пути художественного воплощения «реальности» в сце
ническом действии имеет свои исторически сложившиеся 
видовые формы -  трагедия, комедия, собственно драма.

Трагедия. Жизнь человека и общества в своем истори
ческом течении полна взлетов и падений — величествен
ного, восторженного и печального, драматического и ко
мического. Художественная реалистическая литература во 
всех ее возможных видах и жанрах стремится наиболее



полно и выразительно воплотить в своих произведениях 
то, что происходит в жизни людей и обществ.

Одним из значительных литературных видов, восхо
дящих к древним формам словесного искусства, является 
трагедия, зародившаяся в Древней Греции и получившая 
наиболее яркое воплощение величественного человечес
кого страдания во имя высоких социальных или нрав
ственных идеалов. Возвышенные, благородные деяния че
ловека в трагедии обычно завершаются психологически 
тяжелым исходом — гибелью героя, его осознанной или 
неосознанной жертвенностью. Впрочем, не всегда траге
дия завершается собственно трагическим исходом. Исто
рия литературы знает различные финалы в трагедиях. Рас
смотрим эту проблему в историческом срезе.

Взлет древнегреческой трагедии приходится на V век 
до нашей эры, когда в поэзии уже появились яркие, 
значительные образцы эпических и лирических видов 
литературы: в словесном искусстве Древнего Востока зна
чительное место занял героический эпос, например, о 
подвигах знаменитой Томирис, легендарных Ширака и 
Рустама в борьбе народов Средней Азии против инозем
ных завоевателей.

Питательной средой для древнегреческой трагедии, 
опиравшейся на огромные достижения эпоса и лирики, 
являлись драматически насыщенные события и эпизоды, 
поэтически воплощенные в произведениях эпического и 
лирического творчества. Крупнейший поэт- классик оди
ческой поэзии Пиндар фигурально подчеркивал, что в 
своем творчестве «питался крохами от роскошной трапе
зы Гомера». Поэтические успехи Пиндара и Ариона в ли
рике являются базовой основой возникновения трагедии, 
освоившей свои средства и приемы проникновения во 
внутренний мир человека. Родо-корневые истоки древне
греческой трагедии -  в дифирамбах и обрядовых песнях в 
честь бога Диониса, покровителя винограда и виноделия; 
с его именем связывали весеннее пробуждение природы, 
богатство выращенных земных даров.

Мифический сын царя богов Зевса и земной женщи
ны Семелы особо привлекал поэтов своей содержатель
ной жизнью, полной страданий и величественных свер



шений: в судьбе Диониса люди находили воплощение и 
своих судеб. И потому в обрядовых песнях с жертвопри
ношениями своему кумиру Дионису, исполнявшихся хо
ром под сольное пение корифея (запевалы), сообщается о 
событиях в жизни бога Диониса. Хор при этом выражал 
свое то или иное отношение к происходящему. В одних 
песнях корифей сообщал о страданиях и гибели бога пло
дородия Диониса, и тогда хор в унисон корифею печа
лился, скорбел о злоключениях своего кумира. В других 
песнях, где корифей рассказывал о благополучном вос
кресении и торжестве Диониса над злом, хор выражал 
свое ликование, воспевал победу жизни над смертью, 
добра над злом.

Так вот горестные песни о мучениях Диониса и тор
жественно-веселые - о его благополучном исходе в своих 
страданиях - и явились зародышами в первом случае тра
гедии, во втором — комедии.

Сложный, исторически долгий, эстетически многооб
разный путь развития прошла древнегреческая трагедия
— от синкретических форм изображения трагического в 
обрядовых песнях до бессмертных величественных траге
дий крупнейших художников античной эпохи Эсхила, 
Софокла, Еврипида. Их драматургическое творчество было 
столь велико и эстетически столь значительно, что заин
тересовало Аристотеля, который, опираясь на их творчес
кий опыт, рассматривал трагедию как мощное литера
турное явление.

Аристотель теоретически осмыслил и показал суще
ственные признаки трагедии, дал развернутую характе
ристику ее художественных особенностей, указал на воз
вышенность повествования этого вида драмы, заключав
шуюся в воспевании торжества правды, силы человечес
кого духа, красоты человеческого чувства и нравственно
го подвига. Возвышенное действие видел Аристотель в 
титаническом подвиге героя трагедии Эсхила «Прикован
ный Прометей», испытавшего нечеловеческие мучения за 
свой благородный поступок во имя счастья людей, но же 
подчеркнул и злодеяния, низменную волн) Клитемнест
ры в трагедии «Агамемнон» или Медеи в одноименном 
произведении Еврипида. Великий мученик Прометей, вои-



реки всесильной воле Зевса, обрекающего людей на ги
бель, дает им спасительный огонь — символ вечной жиз
ни и благополучия, за что, по воле «царя богов», был 
прикован к скале. Ему угрожают более страшными мука
ми, если он не подчинится воле Зевса.

Прометей вызывал в душах зрителей возвышенное чув
ство сострадания. Преступные деяния Клитемнестры и 
Медеи, наводившие ужас на зрителя, сменялись на воз
вышенные чувства при виде справедливого возмездия за 
их злодеяния. Важно подчеркнуть, что для Аристотеля тра
гическое действие, вызывающее чувство жуткого страха 
за судьбу героев, связано с возвышенным чувством со
страдания и сочувствия зрителя.

В античном мире искусства нередко сюжетом для тра
гедии берется предание или легенда, наполненная тяжки
ми муками героев, вызывающая чувство сострадания.

В трагедии Софокла «Эдип-царь» использован матери
ал предания о судьбе сына фиванского царя Лая и его 
жены Иокасты. Прорицатель оракул извещает его родите
лей, что Эдип, повзрослев, убьет своего отца царя Лая и 
женится на своей матери Иокасте, и царь приказывает 
пастуху убить ребенка, чтобы избежать трагической судь
бы. Но пастух нарушает приказ Лая: ему жалко малыша 
Эдипа. Он тайно отдает мальчика бездетному коринфско
му царю Полибу, который усыновляет ребенка. Повзрос
лев, Эдип считает себя наследником царя Полиба, не 
зная, что его отец жестокий царь Лай. Оракул, в свою 
очередь, предсказывает страшную судьбу Эдипу, кото
рый, чтобы предотвратить предсказание оракула, поки
дает Коринф. И по дороге близ фиванского царства в 
случайной схватке убивает своего истинного отца Лая, 
освобождает фиванских людей от страшного Сфинкса. За 
эти важные услуги фивы делают его преемником Лая и 
женят на его вдове Иокасте, которая является его родной 
матерью, о чем, разумеется, Эдип и не подозревал. Пора
женный этим известием, Эдип ослепляет себя.

Как не трудно увидеть, произведение «Эдип-царь» 
овеяно иными трагическими чувствами, чем «Прикован
ный Прометей» или «Агамемнон». Если в этих трагедиях 
страдания одних героев вызваны преступными действия



ми других персонажей, что вызывает у зрителя сочув
ствие к одним и ненависть к другим людям, населяющих 
произведение, то в трагедии «Эдип-царь» переживания 
зрителя складываются из досады и сожаления о трагичес
кой участи Эдина.

Кстати, в этом произведении судьба главного героя — 
не завершается трагическим исходом — его гибелью, что, 
кстати сказать, опровергает ошибочное мнение некото
рых литературоведов, отстаивающих обязательность фи
зической смерти основных персонажей трагедии. Эдип ос
тается жить и страдать от того, что узнает страшную ис
тину: он — убийца своего родного отца. И эти душевные 
муки преследуют его постоянно, вызывая досаду, сочув
ствие и неизбывное горестное сострадание зрителя к его 
мучительной судьбе.

И во многих других трагедиях герои не гибнут, а в 
ходе своих долгих жизненных мучений обретают нрав
ственную возвышенность. Это мы находим и в произве
дениях Эсхила и Софокла.

Вспомним по случаю трагедию Софокла «Эдип в Ко
ломне», написанную позже произведения «Эдип-царь». 
Здесь тот же герой в мучениях и страданиях находит но
вую цель жизни, восходя до такого нравственного совер
шенства в своих благородных деяниях, что его имя стано
вится священным для жителей Коломны. В трагедии Эс
хила «Освобожденный Прометей» великий мученик за 
счастье людей, провалившийся по злой воле Зевса в цар
ство мрака и страшных мучений, через тысячелетия будет 
счастливо освобожден усилиями Ио, страдающей не от 
Зевса от преследований Геры. Благодарная Ио за хоть и 
слабое, но так ей необходимое прометеевское утешение, 
освобождает Прометея из черной бездны, куда его зато
чил разгневанный Зевс.

В трагедиях и более позднего времени — в эпоху Воз
рождения — также раскрывается величие человеческого 
духа героев, борющихся за высокие, возвышенные и бла
городные цели, требующие от них большой жертвеннос
ти и нравственной силы. Таков великий в своих деяниях 
республиканец тираноборец Брут в трагедии Шекспира 
«Юлий Цезарь», таков же и Карл Моор в романтической



трагедии Шиллера «Разбойники». Их страдания величе
ственны, деяния благородны.

Иной характер обретают чувства величественности и 
страха в трагедиях Шекспира «Ричард 111» и «Макбет». В 
этих произведениях величественно, возвышенно само 
действие и торжествующая в нем высокая нравственность 
и справедливость, вызывающая в зрителе и чувство ужа
са, и чувство гордости за деяния героев, тогда как чув
ство сострадания к ним уходит на второй план.

В этой связи Аристотель и определяет «генеральную» 
цель трагедии — вызвать в зрителе, в его смешанном чув
стве ужаса и сострадания, побуждение к совершенствова
нию душевного уклада, к очищению человеческих чувств
— катарсису. Кстати, одни трактуют это понятие как уто
ление зрителями психологической потребности в пережи
ваниях страха и сострадания; другие, например, извест
ный мыслитель Лессинг, считают, что Аристотель вкла
дывал в это понятие общий нравственный смысл глубо
кого философского значения. Как бы то ни было, а сущ
ность трагедии в том и состоит, что, страшась за судьбу 
героя, сострадая его человеческим бедам, зритель эти чув
ства переносит из театрального действа на жизнь реаль
ных, окружающих его людей.

И так еще одной обязательной чертой трагедии как 
древнегреческой, так и средних веков нашей эры и эпохи 
Возрождения, остаются возвышенные события и незау
рядные натуры, характеры которых и определяли воз
можность их деяний и возвышенность чувств и пережи
ваний зрителя.

Рассмотренные нами важнейшие особенности древне
греческой трагедии и эпохи Возрождения сохраняются у 
этого вида драмы и во все последующие века.

В античную эпоху трагедия, как вид драматического 
искусства, обрела композиционную стройность, соблю
дение которой для авторов было обязательным. Она, ком
позиция, характеризовалась стройной последовательнос
тью расположения ее основных частей. В трагедии есть 
пролог, вводящий зрителя в ситуацию сценического дей
ства того или иного эпизода; затем — основное действие, 
переходящее в перипетию -  в кульминацию действия; и



развязка, завершающаяся хоровой песней. Эта классичес
кая структура античной трагедии долгое время оставалась 
неизменной.

Позже, замелим, ее построение подвергается некото
рым изменениям. Участие хора как заключительного акта 
теагрального действа уграчивает свое значение, а затем 
вообще уходит из театрального представления. Зато возра
стает объем и протяженность основного действия, кото
рое наполняется, детализируется характеристиками обли
ка персонажей, углубляется показ героев в действии, рас
ширяется и акцентируется внимание авторов на их яр
ких, рельефно исполняемых поступках, что обеспечивает 
более полное раскрытие характеров персонажей.

Но, повторимся, это произойдет позже, в другое, пос- 
леантичное время. Однако все важнейшие особенности 
древнегреческой трагедии в основном сохранились и в 
последующие века, несмотря на то, что продолжатели 
градиций великих Эсхила, Софокла и Еврипида вносили 
в трагедию некоторые новшества.

Упадок древнегреческой литературы к началу нашей 
эры связан с тем, что читательная почва для такого вида 
драматического искусства ушла из жизненной действи
тельности, испытывающей большую ломку в обществен
ном устройстве. В Европе долгое время наблюдался рас
цвет трагедии и в первые века нашей эры. Например, в 
римской драме преобладал не театр, а цирковые пред
ставления с кровавыми действами — мисгерии, народно
бытовые сцены сатирической направленности.

В средние века развитие драмы, таким образом, пошло 
ио другому пуги. В это время она не получила ожидаемого 
расцвета. И лишь в эпоху Возрождения и в последующие 
за ней столетия трагедия переживает небывалый расцвет 
во многих европейских странах. В Испании появляются 
грагедии на новых принципах и в свете новых идей дра
матургов Лопе де Вега и Кальдерона; мир узнает творе
ния великого английского драматурга Шекспира, затем 
рождаются трагедии представителей французского клас
сицизма — Корнеля и Расина, а несколько позднее -  
знаменитых немецких поэтов и драматургов Гете и Шил
лера, а в России — трагедии несравненного Пушкина.



Как в античном мире высшим достижением трагедий
ного искусства являлись древнегреческие трагедии Эсхи
ла, Софокла и Еврипида, так в эпоху Возрождения клас
сическую форму представляли трагедии Шекспира, под
нявшего театр по сравнению с античным на более высо
кую ступень художественного изображения жизненной 
действительности и раскрытия трагических характеров.

Появление величайшего драматурга эпохи Возрожде
ния Вильяма Шекспира несет в себе хорошо проглядыва
емую закономерность, сочетающую в себе гений его та
ланта и причины расцвета его бессмертного дарования. 
Шекспир жил и творил в эпоху, заполненную значи
тельными драматическими явлениями в общественном 
движении. Радикальной ломке подвергался феодальный 
уклад жизни, вызревали новые общественные условия, 
товарно-денежная система с боями уступала место фи
нансово-рыночным отношениям. Эти социальные проти
воречия между феодалами и зародившейся новой когор
той дворянства приводили к сложной борьбе старого фе
одального уклада с нарождающимся новым обществен
ным порядком.

И если сама эпоха содержала материал многочислен
ных трагедий, связанных с ломкой старого уклада, то 
естественно и сами факты этой ломки обуславливали Воз
рождение нового театра, в той или иной мере отражаю
щего жизненную действительность. К тому же, в англий
ской драме к этому времени уже сложились определен
ные традиции, своими истоками, уходящие в средневе
ковое драматургическое искусство с его мистериями, фар
сом, кровавыми театральными зрелищами, обогащенны
ми народно-бытовыми реалистическими сценами.

В эпоху Возрождения, с расцветом шекспировской дра
мы английская драматургия достигает больших эстети
ческих высот. Такие известные драматурги, следуя новым 
веяниям жизненной действительности, как Кид, Пилли, 
Бен Джонсон, разрабатывают в трагедии пути отражения 
философского и исторического видения эпохи, широко 
используют психологические мотивы поведения героев 
грагедий. Гений Шекспира, опирающийся на художествен
ный опыт своих предшественников и учитывающий твор



чество его современников, поднял трагедию на небыва
лую высоту, гениально воплотив в своих творениях все 
то новое, что предоставила ему сама эпоха Возрождения.

Это обязывает нас задержаться на важнейших чертах 
трагедий Шекспира, исполненных прежде всего величай
шего драматизма театрального действия. Он решительно 
отказался от показа поступков героев, не мотивирован
ных внутренним, психологически обоснованным побуж
дением; его привлекают волевые проявления личности в 
конфликтных обстоятельствах. Поступок любого персона
жа в любой трагедии — есть непосредственное, конкрети
зированное речевыми характеристиками выражение жи
вой сущности характера героя. Шекспир реалистичен даже 
в деталях, в изображении мифологически чудесного в 
предсказаниях оракула -  ведьма в «Макбете», прорица
тель трагической судьбы героя в «Юлии Цезаре», хоть и 
не выступают «мотиваторами» поведения персонажей, 
однако несут в себе посылы тех противоречий, которые 
стимулируют потенцию раскрытия характеров в их воз
можных мыслях и желаниях.

Не менее важно указать и на ту особенность шекспи
ровских трагедий, что в них совсем исчезает элемент ли
ризма, имевший место в античной трагедии и выражав
шийся в хоровом песнопении и в сольном речевом ис
полнении корифея.

В трагедиях Шекспира зритель встречается только с 
непосредственными участниками конфликта, изображае
мого в театральном действе. Замысел пьесы, авторское 
отношение к усложненным характерам действующих лиц 
в трагедии рельефно вырисовываются в самих действиях 
и речах персонажей и определяют драматизм шекспиров
ских трагедий. И в этом весьма существенная особенность 
изображения жизненной полноты многогранных характе
ров. «Лица, созданные Шекспиром, писал Пушкин, 
не суть, как у Мольера, типы такой-то страсти, такого- 
то порока; но существа живые, исполненные многих стра
стей, многих пороков... У Мольера Скупой скуп и толь
ко; у Шекспира Шейлок скуп, сметлив, мстителен, ча
долюбив, остроумен». Многогранная обрисовка характе
ров героев в трагедиях Шекспира — значительная черта



реалистического письма драматурга, раскрывающего всю 
глубину драматического действия, обеспечивая полное 
понимание зрителем сложных мотивов поведения лиц и 
их переживаний. В шекспировских трагедиях широкий круг 
действующих лиц, активно действующих во множестве 
сценических эпизодов и картин, самораскрывая те или 
иные черты характеров. В сценах встреч Гамлета с Офели
ей (Трагедия «Гамлет») раскрывается раздвоенность ду
ховного мира Гамлета и его мечта о настоящей человечес
кой любви, так недостающей в его жизни.

Существенной особенностью некоторых трагедий Шек
спира является показ характеров в становлении, в разви
тии; статичность образов, наделенных одной-двумя чер
тами характера, одним мотивом поведения -  неприемле
мы для Шекспира, его герои — живое воплощение дина
мики характеров, подвижность их действий связана с об
стоятельствами .

В пьесе «Король Лир» характер главного героя предста
ет перед читателем в динамике становления и развития. 
Если в первой сцене Лир, наделенный властью и ослеп
ленный льстивыми речами Гонерилы и Реганы, предает 
проклятию младшую дочь Корнелию, беззаветно предан
ную ему и искренне любящую его, то в конце пьесы, 
пройдя пугь унижений, познания всей лживости старших 
дочерей, Лир предстает перед зрителем обновленным, в 
его характере обнаруживаются черты понимания сути ве
щей, ценовая сущность добра и зла. Теперь он, окрепший 
духом, прозревший разумом, ищет прощение у своей Кор
нелии, которая в его глазах — воплощение порядочности, 
глубокой искренности, человеческой доброты.

Эпико-драматическая широта действий героев в пье
сах Шекспира — как одна из ведущих черт его драматур
гии — прослеживается в стремлении автора к представле
нию в пьесе полного раскрытия сущности сценического 
конфликта. В этом одно из значительных отличий траге
дий Шекспира от созданного его предшественниками. В 
его пьесах большое количество активно действующих 
фигур, решительно не похожих одна на другую; каждое 
лицо выполняет свою сценическую роль в полном соот
ветствии с замыслом авгора. В еш пьесах почти не бывает



персонажей-статистов, пассивно «отрабатывающих» ма
лозначительную роль. Даже в массовых сценах каждая 
фигура рельефно вырисовывает своей манерой поведения 
ведущие признаки того или иного сословия.

Шекспировские массовые сцены -  это шаг вперед в 
развитии трагедийного искусства. Встречаются у него пье
сы, в которых живут полнокровной жизнью до 40 и бо
лее персонажей.

Шекспир смело нарушает принцип единства места дей
ствия и времени действия в сюжетном ходе драматурги
ческого повествования — в зависимости от обстоятельств 
и поступков в них героев, обычно значительных, отра
жающих закономерности возникновения, течения и раз
решения изображаемого конфликта в самых многообраз
ных его формах проявления.

В «Короле Лире» как бы два временных среза и две 
смены действия. Показ истории жизни короля и его доче
рей сочетается с показом жизни семейства Глостера. Эгог 
параллелизм действия двух социальных групп героев не
обходим Шекспиру для усиления раскрытия типических 
обстоятельств изображаемой жизненной действительнос
ти и отражения закономерности развития острого жиз
ненного конфликта. В трагедии «Тимон Афинский» Шек
спир обрисовывает индивидуальные черты типических 
характеров многочисленных мнимых «друзей» Тимона, 
которые отворачиваются от него в час беды. Типическая 
схожесть их натур -  в ложности их «дружеских» отноше
ний с главным героем.

Многообразие фигур с их индивидуальными чертами 
характеров и многообразие трагически окрашенных дей
ствий, близких к тому, как оно бывает в реальной жиз
ни, делает пьесы Шекспира в высшей степени зрелищ
ными, вызывающими в душах зрителей активный эмо
ционально-обостренный отклик, воздействующий на со
знание и вызывающий нравственно очистительный тол
чок. В этом художественная сила и бессмертность драма
тургического творчества Шекспира, оказавшего огром
ное влияние на дальнейшее развитие драматургии.

Существенная особенность трагедий Шекспира и мно
гих его последователей состоит еще и в том, что трагичес



кое уже не отделяется от воспроизведения комического — 
смешного, осмеиваемого низкого и пошлого в людях и 
сюжетных ситуациях. Впрочем, сочетание трагического и 
комического уже встречается в некоторых трагедиях его 
предшественников. Однако такое сочетание не характери
зовалось остротой и глубиной эмоционального воздей
ствия на зрителя, ибо комическое присутствовало в про
изведениях обособленно — вне связи с действиями глав
ного героя и других трагических персонажей, что и зау
живало показ многогранности характеров и широту охва
та жизненной действительности.

Шекспир в этой части изображения трагического дей
ствия выступает новатором, органически сплавляя в сю
жете трагическое и комическое в действиях разных пер
сонажей, раскрывая этим самым сложность и цельность 
их характеров, цельность жизненной действительности.

Вспомним ио случаю образ Короля Лира, органически 
сочетающего в своей натуре трагическое и комическое 
одновременно, или «друзей» Тимона, представленных в 
трагедии в таких же двух ракурсах изображения.

Укажем и еще на одну важную чергу трагедий Шекс
пира — на многообразие языковых средств, на широко 
используемые различные речевые пласты в поэтических 
формах изображения. В его трагедиях доминирует так на
зываемый белый стих, открывающий наибольшие воз
можности сближения с разговорной речью. Однако от
дельные сцены, изображающие обыденное, низкое, иногда 
писались и прозой. При этом автор никогда не нарушал 
основополагающий эстетический закон строгого соответ
ствия художественной формы его содержанию.

Гений Шекспира многие века остается вершиной в 
истории драматургического искусства, не утратившего 
величайшего эстетического значения и по сей день. После 
ухода из жизни автора «Ромео и Джульетты», «Гамлета», 
«Короля Лира», «Отелло», «Ричарда III», «Макбета» в те
чение двух столетий в Европе и России не появляется 
произведений, равных гениальным творениям Шекспира. 
При этом следует подчеркнуть, что даже классическая 
французская трагедия в лице крупнейших драматургов 
Корнеля и Расина, отмеченная многими художественны



ми и содержательными достоинствами, ие поднимается 
до вершин великого английского чародея — Шекспира, 
не достигает его блистательных успехов в развитии широ
ты и глубины сценического действия, полноты и цельно
сти многогранно представленных характеров.

Значительный вклад в дальнейшее развитие трагедии 
нового времени вносят Гете с его трагедиями «Ген фон 
Берлихинген», «Эгмонт» и Шиллер с его романтической 
трагедией «Разбойники». Особенность их трагедий -  в 
политической направленности, в открытом протесте про
тив существующих социальных порядков в обществе.

Новый взлег трагедии в лучших традициях шекспи
ровской драматургии приходится на литературу XIX века 
в лине великого русского реалиста Пушкина с его траге
дией «Борис Годунов», широко охватывающей истори
ческие события напряженнейшего периода в истории го
сударства российского.

Своеобразие этой трагедии заключается в эпическом 
характере повествования и в том, что главным героем 
является не только Борис Годунов, выведенный в назва
ние произведения, но и само историческое событие, в 
ходе бурного течения которого раскрываются характеры 
персонажей. На это обратил внимание Белинский, спра
ведливо указывая, что Пушкин показал человеческую 
судьбу, «судьбу народную», представленную в многочис
ленных народных сценах, отвергающих царские притяза
ния Бориса на российский престол.

Русская трагедия до Пушкина переживала период ста
новления, оставаясь в традициях затухающего классициз
ма, постепенно теряющего свое эстетическое и содержа
тельное значение под напором вызревающего романтизма 
и вспыхнувшего на исторически короткое время сенти
ментализма.

Трагедии Хераскова, Сумарокова, Княжнина, Озеро
ва, разумеется, уже несли в своем содержании некоторые 
важные реалистические зачатки, которые мощно расцве
тут в последующем развитии русской драматургии. А пока 
до Пушкина, счастливо прошедшего стадию романтизма 
и своим «Борисом Годуновым» твердо ставшего вместе с



Гоголем на рельсы нового, ими закладываемою реализ
ма, русская трагедия XVIII века теперь представляла лишь 
историческую ценность.

Пушкин глубоко понимал общее состояние русской 
драмы и совершенно определенно заявлял, что «дух века 
требует великих перемен и на сцене драматической». Ге
ний Пушкина не только позволил ему увидеть «дух вре
мени», осознать бесценное величайшее значение шекспи
ровского театра, но и внести в русское трагедийное ис
кусство целый ряд весьма существенных новшеств, под
вигнувших русскую литературу к завоеванию небывалых 
эстетических высот, названных позже «золотым веком».

Выше мы уже говорили о том, что одна из важнейших 
особенностей трагедийного творчества Шекспира, поми
мо ряда других не менее ценных достоинств его творе
ний, в широте действия и полноте раскрытия многогран
ности характеров.

Продолжая эту шекспировскую традицию, великий 
Пушкин вносит свои значительные эстетические ценнос
ти, преумножая и развивая традиции Шекспира. Свиде
тельством тому -  бессмертное творение «Борис Годунов», 
содержание которой характеризуется ясно намеченной со
циальной направленностью. В трагедии заметное место за
нимает тема народа, его непосредственное участие в на
пряженных исторических событиях в лине массовых сцен 
и конкретных народных образов Пимена, юродивого, хо
зяйки корчмы, беглых монахов.

Трагедия Пушкина отмечена широтой охвата истори
чески значимых событий в общественной жизни России 
и острой конфликтноеп»ю, вызванной непримиримыми 
противоречиями между такими противоборствующими 
силами, как, с одной стороны, закостенелым, консерва
тивным боярством, упорно стремящимся сохранить свои 
влиятельные позиции, с другой, дворянством, жажду
щим полноты власти в стране. Этот их конфликт пересе
кается с народным конфликтом, в основе которого — 
неприятие того, что происходит в самых верхних эшело
нах амсти самодержавной России.

В трагедии ярко показано, что не только Борис и Са
мозванец добиваются полноты атасти в стране, но хотят



ее заполучить и влиятельнейшие представители дворян
ства Шуйский, Воротынский, Басманов, властная Мари
на Мнишек, изменившая своим аристократическим прин
ципам.

Конфликт трагедии усложняется интригами и польских 
влиятельных кругов и российских дворцовых вельмож. 
Вся многосложная конфликтная ситуация овеяна мыс
лью народной, отрицавшей притязания на власть Само
званца и вмешательства в дела бурлящей России ее за
морских врагов. А непосредственно сам народ предвест
ник новых грозных событий, — представленный в массо
вых народных сценах, грозно «безмолствует». И в этом 
его «безмолвии» выражение ненависти к рвущемуся к 
власти Самозванцу и к корыстным интригам, — «своим» 
и закордонным, — которые стремятся выгодно извлечь 
для себя социальную и политическую пользу.

Пушкинский «Борис Годунов» отличается от европей
ской классической трагедии своеобразием живого, близ
кого к народному языка. Широко используя белый стих, 
Пушкин сумел многообразием индивидуальных речевых 
характеристик персонажей раскрыть социальные особен
ности каждого из действующих лиц, рельефно показать 
их принадлежность к конкретному сословию, высветить 
через речевые характеристики каждого ведущие черты их 
характеров.

Строгое единство действий, эпическая полнота и цель
ность изображаемых характеров в их индивидуальном про
явлении, драматизм их поведения, трагичность поступ
ков персонажей, «сцепленных» развитием сложного кон
фликта, логичная смена времени и места действия в сю
жетном единстве произведения, развернутое изображение 
судьбы героя и судеб людей, вовлеченных в социально- 
политический конфликт, борющихся за российский пре
стол, наконец, опосредованное выражение закономерно
стей общественного движения в этот период -  характер
ные особенности трагедии «Борис Годунов», поднявшие 
русское трагедийное искусство на новую ступень по срав
нению, скажем, с французской классической трагедией 
и с драматургией русского классицизма.

Новаторство Пушкина в «Борисе Годунове» ярко ска



залось и в своеобразии жанра «маленьких трагедий», раз
работанных великим русским поэтом. Это - небольшие по 
объему, но весьма содержательные произведения, близ
кие гю остроте и способам выражения трагического к «Бо
рису Годунову».

Трагична судьба главного героя в пьесе «Дон Жуан», 
сломанная его же страстным стремлением добиться лич
ного счастья и эгоистических наслаждений за счет благо
получия и счастья других людей, отравляя их душевное 
состояние. Трагична жизнь скупого рыцаря, наглухо пле
ненного страстью накопительства. Трагична судьба гени
ального Моцарта и одаренного Сальери, сжигаемого чув
ством неодолимой зависти. В «маленьких трагедиях» Пуш
кина «Скупой рыцарь», «Моцарт и Сальери», «Дон Жуан», 
«Каменный гоегь» ярко изображены и осуждены наибо
лее сильные человеческие пороки, нравственная и духов
ная ущербность, удручающая ограниченность жизненных 
интересов, соотносимых с гнусными преступными по
мыслами социально и нравственно «ужасных людей».

В произведениях основоположника русской трагедии 
как вида драматургической поэзии «Борис Годунов» и 
«маленьких трагедий» Пушкина тема трагического обре
тает такое расширительное многообразие, что переходит 
и в другие виды и жанры русской литературы поэтичес
кого и прозаического способов изображения жизненной 
действительности. Подробно об этом студенты узнают, 
прослушав и усвоив материалы курсов по истории рус
ской литературы XIX и XX веков.

Комедия. Комедия -  вид драматургических произведе
ний — возникает и развивается в русской и зарубежной 
литературах в двух эстетически равновеликих направле
ниях: комедии внешних положений и комедии характеров.
Каждое из этих «направлений», не исключающих взаи
мопроникновения по тем или иным проблемно-темати
ческим задачам, по приоритетным критериям, развива
лось и шло по своим имманентным законам, разграничи
ваясь в одном случае внешним комизмом, в другом — 
раскрытием социальных типических характеров и жиз
ненных явлений.



Но общей главной целью комедии является осмеяние 
всего низкого, пошлого, порочного в человеке и оши
бочного, нелепого, порочного в общественной жизни. 
Названные «направления» определяются равновеликими 
только с точки зрения их эстетического начала, но оце
ночные критерии по их внешней комедийности и соци
альной нацеленности значительно разнятся.

Курс «Введение в литературоведение» предполагает 
научно точные определения и толкования того или иного 
литературного понятия. Эго как бы обязывает и нас дать 
исчерпывающую формулировку общего представления о 
комедии. Однако сделать это «строго» по-научному -  точ
но и определенно -  не всегда представляется возмож
ным, хотя бы потому, что ее видовое и проблемно-тема
тическое многообразие противится попыткам найти мате
матически точную, полно исчерпывающую формулу, на
подобие, скажем, такого примера: квадрат гипотенузы 
равен сумме квадратов двух катетов, или дважды два рав
но четырем.

Явления литературы не всегда поддаются математи
чески взвешенным формулам. Но ведь нередко особой 
нужды в том и нет. Казалось бы, нет надобности искать 
полную формулу и для определения понятия «комедия», 
хотя такую попытку мы сделаем, разумеется с оговор
кой, что любое определение в той или иной мере «хрома
ет» неполнотой охвата всех признаков явления.

Комедия -  это вид драматического произведения, в 
котором осмеиваются какие-либо отрицательные черты и 
свойства людей, а подчас и жизнеустройство обществен
ных отношений. При этом подчеркнем, что для нас важ
ней подлинно высокая комедия с содержанием высокот 
общественного накала и преследующая нравственно-вос
питательные цели на примерах отрицательного или поло
жительного поведения людей. Общеизвесгно, что и в от
рицательном, обратном положительному, находим эле
мент воспитательный: не поступай так, как поступают 
безнравственные городничий или сплетники тянкины-ляп- 
кины в комедии Гоголя «Ревизор».

Иными словами, высокость комедии оценивается нами 
не критерием чистой развлекательности, а раскрытием



социально емких характеров людей как главнейшей осо
бенности их проявления в отдельно взятые эпохи. Такой 
вид драматического произведения называем комедиен ха
рактеров.

В разные эпохи создавались комедии. Задержим внима
ние на лучших образцах этого вида драмы, чтобы пока
зать в них наиболее существенные и важные особеннос
ти, оставившие заметный след в комедийном творчестве 
драматургов разных эпох.

Древнегреческая комедия, равно как и трагедия, сво
ими родовыми корнями уходит в так называемую дифи
рамбическую форму театрального представления. Ее исто
ки — в обрядовых (фактических) песнях, посвященных 
богу плодородия, исполнявшихся на дионисийских тор
жествах, нередко сопровождавшихся карнавальными ше
ствиями. Участники этих веселых процессий исполняли 
лукаво-веселые песни, выразительные по внутреннему 
смыслу танцы, сопровождая острыми сатирического свой
ства шутками. Такие шествия назывались комами (т. е. 
комы). Ие к этому ли названию восходит термин «коме
дия»? Во всяком случае, первые шаги древнегреческой 
комедии высокого общественного звучания родились здесь
-  в обрядовом синкретическом искусстве.

Постепенно изменяясь, наполняясь новым содержа
нием, обновляясь в формах выражения идейного смысла, 
чисто обрядовое действо актеров перерождалось в зачатки 
первых комедий — дорийские бытовые сцены (мимы) и 
аттические хоровые песни обличительного свойства.

Все это и явилось первоосновой в создании высокой 
древнегреческой комедии, которая и по форме, и по со
держанию, и но идейно-смысловому наполнению являла 
совершенно новый вид драматического искусства.

Поднявшись на новые эстетические высоты по срав
нению с синкретическими формами поэзии, комедия из 
песенно-хорового действа выросла в разговорно-диалоги
ческое и монологическое действие актеров, хотя они про
должали взаимодействовать и с хором, и с танцами. Как 
правило, сюжет комедии формировался для игры трех 
актеров, исполнявших по несколько ролей и взаимодей
ствовавших с хором.



Виднейшим древнегреческим комедиографом был Ари
стофан, хотя до его прихода в литературу комедия уже 
обрела довольно развитые формы. Сюжет его комедии так
же разыгрывался тремя актерами, которые, исполняли 
по несколько ролей. Они взаимодействовали с хором, в 
задачу которого входило передавать зрителю мысли авто
ра, сопровождая сценическое действо танцами. Актеры 
широко использовали различные маски, соответствую
щие тем ролям, которые они исполняли в данный мо
мент. Маски художественно оформлялись, усиливая впе
чатление зрителя и сценическую иллюзию жизни.

Особо следует указать, что в самом строении комедий 
Аристофана, равно как и других авторов того времени, 
уживались такие элементы, которые несли в себе харак
терные черты и трагедии, и драмы, и будущих оперы и 
балета. Комедии Аристофана отмечены той важной осо
бенностью, что содержание их сюжетов наполнялось мощ
ным общественно значимым зарядом — социальной зло
бодневностью, политически заостренной тенденцией, си
туациями морально-нравственного смысла; комедии ярко 
отражали состояние общественной жизни античной эпо
хи, характеризующейся извечной закономерной борьбой 
стареющих форм общественного устройства и нарождаю
щихся новых.

Античная эпоха времен творений Аристофана характе
ризовалась распадом устоев стареющих религио шо-фило- 
софских воззрений и формированием новых понятий в 
развитии религиозного учения, вызванных серьезными 
политическими и социальными противоречиями в обще
ственной жизни древней Греции, обусловившими поис
ки различными социальными группами .людей новых форм 
общественного мироустройства.

Все это явилось питательной почвой для развития древ
негреческой комедии, получившей наиболее мощное вы
ражение в тенденциозном комедийном творчестве Арис
тофана, постигшего значительные эсгетические высоты в 
способах комедийного отражения жизненной действитель
ности.

И в этом заключено историко-литературное и эстети
ческое значение комедий, созданных Аристофаном, сыг



равших несомненно положительную роль в дальнейшем 
развитии драматического, комедийного искусства.

Примечательная особенность произведений «отца ко
медии» Аристофана состоит в том, что основной частью 
его комедий являются сценки (или ряд сцен) агон, — 
построенные вокруг полемики (спора) героев на злобод
невные политические или религиозные темы. Другие чет
ко обозначенные части перед основной и после нее под
готавливали стоящий в центре произведения агоо и, так 
сказать, утверждали его результаты. Начинается комедия 
прологом, в котором представляется главная тема в каче
стве противопоставления мнений — тезы и антитезы, со
вершенно определенно обозначая содержание борений пер
сонажей в главной части. За прологом следует так называ
емый парод — сценическое действо, подготавливающее 
накал самой полемики «спорщиков» и переход ее в агон
— в основную часть сюжета комедии, сопровождаемую 
несколькими отдельными связанными по смыслу сцена
ми. Завершается комедия эксодом, в содержании которого 
чаще всего четко обозначался положительный и отрица
тельный результат полемики актеров — «спорщиков». В 
эксоде утверждалось торжество идей положительного пер
сонажа и комически высмеивались побежденные отрица
тельные персонажи.

В дальнейшем развитии комедии композиционное чле
нение на указанные аристофановские части, все же свя
занные единством действия, утрачивается, исчезает. Но 
общий композиционный принцип, обеспечивающий един
ство действия, не только сохраняется, но и проявляется 
четче, полнее путем других композиционных приемов, 
усиливающих осмеяние отрицательных сторон обществен
ной жизни. К примеру, в комедиях Мольера «Скупой», 
«Мещанин во дворянстве», «Тартюф» единство действия 
определяется осмеянием отрицательных человеческих ти
пов, изобличением социальных пороков в общественной 
жизни его времени. Безграничная скупость, лицемерие, 
двурушничество, тщеславие, малодушие, развращенность 
нравов — предмет мольеровского изображения жизнен
ной действительности.

Вернемся к творчеству Аристофана — «отца комедии»



античного мира. Иго мировоззрение отразило в себе дух 
противоречий самой его эпохи. Будучи из высокого со
словия, Аристофан сочетал в себе передовые взгляды на 
развитие общественного и политического жизнеустрой
ства с аристократическими предрассудками и понятиями. 
Незыблемость основ религиозного сознания, выливших
ся в резкие выпады против учения Сократа, привела его 
к трагическим последствиям. Все это, разумеется, нашло 
отражение и в его комедиях «Ахарняне», «Мир», «Лисис- 
трата» и других.

И все же в главном содержании его комедий, отразив
ших дух противоречивого времени, четко прослеживают
ся прогрессивные мотивы, сыгравшие наряду с художе
ственными достижениями огромную положительную роль 
в развитии комедии. Его лучшие произведения насыщены 
зарядом действенного общественного характера, жгучими 
социально-политическими проблемами, овеяны мощным 
гражданским пафосом, острым нелицеприятным осмея
нием человеческих пороков в людях, занимающих высо
кое социальное положение в обществе.

В те далекие от нас античные времена Аристофана вол
новала тема мира, ставшая в наше неспокойное столетие 
одной из важнейших, основополагающих литературных 
тем. Шла многолетняя, изнуряющая война, принесшая 
многочисленные страдания людям Греции. И естественно 
то, что Аристофан во многих своих комедийных произве
дениях мужественно выступает против этого всегда про
тивного человеческому естеству явления -  войны, без
жалостно поглощавшей людские и материальные ресурсы 
и обогащавшей только тех, кто с утроенной силой делал 
воинские панцири, ковал мечи, палицы, копья и другие 
предметы военного снаряжения. В разгар военных действий, 
длившихся уже несколько лет, Аристофан создает коме
дию «Ахарняне», ядовито высмеяв тех, кому «война- мать 
родная»; затем пишет комедию с многозначительным на
званием «Мир», позже пояшшется и комедия «Лисисгра- 
га». Автор высмеивает людей, заинтересованных в этой 
войне, одновременно прославляя груд мирного человека, 
воспевая тех, кто создает орудия для земледелия, а не 
для войны.



Комедии Аристофана невоенной проблематики тема
тически многообразны и всегда злободневны. В произве
дении «Плутос» саркастически звучит тема нищеты и бо
гатства; комедия «Птицы» поднимает проблему социаль
но-политического неустройства общества; нашла место в 
его комедии «Лягушки» и животрепещущая тема обще
ственной и воспитательной роли поэзии.

Комедии Аристофана населены образами разных со
словий и общественного положения. Однако судьей в оцен
ках драматического конфликта нередко выступают герои 
«низшего сословия» честные крестьяне, городские ре
месленники-простолюдины. Например, гневным судьей в 
комедии «Ахарняне» выступает простой человек Динео- 
поль, строго оценивает драматический конфликт в пьесе 
«Мир» острый на язык Тригей, гневно изобличает алч
ность богачей герой комедии «Плутос» мудрый Хремил.

Изобличение, осмеяние и осуждение отрицательных 
сторон жизни и отрицательных персонажей, а также одоб
рение поведения положительных героев -  обычная для 
комедий Аристофана антитеза.

Значительными успехами в области комедии отмечена 
европейская литература XVII века в лице блистательного 
французского драматурга Мольера, творившего в тради
циях классицизма, программа для которого была разра
ботана Буало в его книге «Поэтическое искусство».

В своем комедийном творчестве Мольер несомненно 
опирался на эстетические достижения великого древне
греческого драматурга Аристофана в области комедии. Как 
и Аристофан, Мольер рассматривал смех не как внешне
ш у т о в с к о е ,  ч и с т о  р а з в л е к а т е л ь н о е  д е й с т в о  г е р о е в ,  xovh
подобного рода элементы нередко и присутствуют в его 
произведениях в качестве вспомогательных, а как идей
ное, действенное оружие борьбы не только с человечес
кими, но и общественными изъянами средствами коме
дийного их осмеяния и изобличения.

В этом смысле традиции Аристофана и Мольера весьма 
близки, несмотря на то, что последний творит в русле 
французского классицизма, а первый — в традициях ан
тичной литературы позднего периода.



И расходятся они в том, что Аристофан известен как 
гениальный создатель социально-обличительной комедии, 
а Мольер -  создатель блистательных общественно-нраво
учительных комедий, которым присущи и сильные и сла
бые стороны.

Высокое достоинство драматических произведений 
Мольера заключается в том, что он крупным планом изоб
ражает типические характеры, призванные исправлять 
нравы людей при помощи смеха. В его нравоучительных 
комедиях остро звучит критика «подмоченных» нравов 
той части французской аристократии и духовенства, ко
торая поражена хронической болезнью ханжества, лице
мерия, пошлости, духовного словоблудия и душевного 
опустошения. Автор остро высмеивает и рабское подража
ние людей верхнего эшелона нового сословия старому 
дворянскому образу жизни — порочному и постепенно 
уходящему из обновляющегося общества в историческое 
небытие. В ряде ярко выписанных, запоминающихся ко
медийных образов -  аристократов Доронта, Доримены, 
владельца огромных капиталов Журдена и др. -  воплоще
ны типические черты характеров людей, достойных ос
меяния и изобличения их испорченных нравов и соци
альных пороков.

В комедиях «Скупой», «Мещанин во дворянстве», «Тар
тюф», «Слуга двух господ» раскрыты и осмеяны такие 
живучие типические черты характеров, присущие опре
деленным людям разных времен и эпох, как обостренная 
скупость, прикрытая ложной добродетелью, корысть и 
тщеславие, гнусная, ничем не прикрытая пошлость, хо
рошо упакованная в обертку нравственной порядочнос
ти, и скрытое от людских глаз прелюбодеяние, а также 
позорное ловкачество плутов -  моральных уродов двор
цовой знати и дворовой челяди, жаждущей мелкой по
живы.

Сильная сторона комедийного творчества Мольера, 
проникнутая пафосом гражданского нравоучения, харак
теризуется строгим соблюдением единства действия, на
правленного на развернутое раскрытие идейного смысла 
произведения. Даже включенные им в некоторые свои 
комедии элементы балетных танцев, на поверхностный



взгляд, выпадают из единства действия, однако на самом 
деле они, эффектно оживляя поток сценического дей
ства, органически вплетены в сюжет и выполняют до
полнительную роль в раскрытии идеи и в разрешении 
драматического конфликта. Вспомним для примера коме
дию «Мещанин во дворянстве», где единство действия 
«прослоено» сценами балета с музыкальным сопровожде
нием, оживляющим сценическое действо и не нарушаю- 
щим единство действия.

Таким образом, изображение Мольером типических 
характеров комедийных персонажей, строгое соблюдение 
единства действия, острая, поданная в занимательно ко
медийной форме критика нравов французской аристок
ратии и части духовенства, высмеивание пороков людей 
из «низшего сословия» (домашних слуг, дворовых при
служников и т. п.) -  все это явилось огромным шагом 
вперед в развитии французского и вообще европейского 
драматического искусства, основанного на эстетических 
принципах классицизма. Опираясь на богатейший опыт 
драматического творчества Эсхила, Софокла, Аристофа
на, Мольер создал такие замечательные комедии, кото
рые оказали мощное влияние на последующее развитие 
комедийного искусства.

Рассматривая комедийное наследие Мольера с высот 
славных достижений драматического творчества русской 
литературы золотого XIX века, легко обнаружим некото
рые слабости мольеровских комедий. И студенты должны 
знать, что делаем мы это отнюдь не для того, чтобы 
занизить эстетическое и историческое значение комедий 
Мольера, а чтобы показать более конкретно гигантские 
шаги восхождения драмы и ее видов к эстетическим вы
сотам, достигнутым в русской литературе XIX века, про
шедшей огромнейший путь от «Слова о полку Игореве», 
эпохи классицизма Сумарокова и Фонвизина и роман
тизма Кукольника и Полевого до великих творений Гри
боедова, Пушкина, Гоголя, Островского, J1. Толстого, 
Чехова.

В комедиях Мольера еще встречается схематизм в раз
работке и раскрытии характеров героев; господствуют нор



мативы классицизма с его принципами «единства места, 
времени и действия», которые ограничивали возможнос
ти драматурга в развертывании сюжета во времени (сце
ническое действо -  в один день), пространстве (действие 
происходит в одном месте), действии (центральная инт
рига не прерывалась побочными действиями).

Все это обязывало Мольера ограничивать сюжетные 
ходы. Впрочем, последний принцип (единство действия) 
Мольер все же иногда нарушал («Мещанин во дворян
стве»), вводя побочные сцены, освещающие театральное 
течение спектакля.

Замечательные образцы комедии создала русская клас
сическая литература в лице названных выше писателей, 
поэтов и драматургов. Их произведения, единые в своем 
гражданском, патриотическом, нравственном пафосе и 
социальной направленности, заняли первые ряды в ми
ровой реалистической литературе. Эстетическое достоин
ство лучших образцов этого вида драматических произве
дений -  в тематическом многообразии, ярком и целост
ном раскрытии отрицательных и положительных характе
ров, насыщенных всегда сарказмом, изобличительно ост
рым комизмом. Такими лучшими образцами являются 
комедии первой половины XIX века Грибоедова «Горе от 
ума», появившаяся в 1824 году, и Гоголя «Ревизор», по
ставленная в Александринском театре в 1836 году.

Величие и своеобразие русской классической комедии 
можно ясно понять хотя бы при кратком рассмотрении 
комедий Грибоедова, вознесшего комедийное творчество 
на неизмеримо большую по сравнению с классицизмом 
эстетическую и идейную высоту, и Гоголя, давшего са
тирическую картину всего порочного, что было харак
терно для русской провинции, для всей России.

В произведении «Горе от ума» — этой «комедии жиз
ни» (Гончаров) ~ высмеиваются и изобличаются соци
ально-нравственные пороки и изъяны общества и людей 
в нем, охватывая проблему огромной, длительной рус
ской эпохи -  от Екатерины Второй до современного дра
матургу времени — первой четверти XIX века. Подобного



размаха сатирического изображения живой действитель
ности еще ие знала мировая комедиография

Самобытность, оригинальность комедии характеризу
ется не абстрактно'обобщенным осмеянием людских и об- 
щесгвенных пороков, а конкретно способом типизации 
образов через поступки и поведение группы (в 20 лиц) 
отрицательных персонажей глазами и острым умом поло
жительного героя, безукоризненно честного Чацкого. Он 
и умнее всех, и самый острый обличитель фамусовского 
мещанского общества великосветской Москвы.

Своеобразие «Горя от ума» - в изумительной красоте и 
богатстве поэтического языка. «Нельзя представить себе, 
чтоб могла явиться когда-нибудь другая, более естествен
ная, простая, более взятая из жизни речь, писал о 
комедии И. А. Гончаров в статье «Милъон терзаний». 
Проза и стих слились здесь во что-то неразделенное за
тем, кажется, чтобы их легче было удержать в памяти и 
пустить опять в оборот шутку и злость русского ума и 
языка» (Гончаров И.А. Мильон терзаний).

Комедия Грибоедова «Горе от ума» колоссальный 
восходящий шаг от европейского и российского класси
цизма к высотам классического реализма.

Одна из примечательных особенностей комедии Гого
ля, равно как и грибоедовского «Горя от ума», — их на
циональная самобытность. Задолго до появления «Ревизо
ра» и вообще русской классической комедии Гоголь уд
рученно вопрошал, оценивая односторонность репертуа
ров московских и петербургских театров: Ради бога, 
дайте нам русских характеров, нас самих дайте нам, на
ших плутов, наших чудаков! На сцену их, на смех всем!»

И сам же Гоголь создал ряд произведений для театра и 
в том числе свою знаменитую комедию «Ревизор». Имен
но в этом произведении особо ярко и убедительно изоб
ражает великий сатирик галерею российских «плутов и 
чудаков». Сатирически осмеивая и изобличая таких отри
цательных «героев», как Барсуковы, Пролетовы, Бурдю- 
ковы, Собачины («Владимир 3-й степени»), Ихаревы, 
Кругели, Головы («Игроки»), Анучины, Подколесины, 
Жевакины («Женитьба»). Городничие, Тяпкины-Ляпки-



ны, Хлестаковы, Держиморды и др. («Ревизор»), Го
голь поднимается до высоких общечеловеческих обобще
ний. Раскрытие характеров несет в себе не только типи
ческие черты ущербности русских социально-нравствен- 
ных уродов, но обнаруживает их сходство с отрицатель
ными типами других народов: плут всегда плут — будь он 
русским или немцем, французом или башкиром — мето
ды и приемы его действий и поведения, философская 
аргументация любого плута — типологична, и служит оп
равдательным целям его поведения.

Общечеловеческий характер комедий Гоголя вытекает 
из прямых задач сатирика — осмеяние и изобличение че
ловеческих пороков, обрисовка их характеров, развитие 
и разрешение социально-общественных конфликтов, по
каз и гневное осуждение общественных пороков.

Комедии Гоголя овеяны авторским чувством устрем
ленности к высоким общественным идеалам, к воспита
нию в зрителе ненависти и отвращения к человеческим и 
общественным порокам, - ощущениям, очищающим его 
душу от житейских безнравственных привычек.

И здесь он, Гоголь, продолжает развитие традиций, 
заложенных в комедиях Аристофана, которые в своей пер
воначальной сути выражали общественное и воспитатель
ное назначение. Этому служит и положительный герой 
Чацкий в комедии Грибоедова «Горе от ума» и положи
тельный герой -  сам убийственный смех -  в комедиях 
Гоголя «Женитьба», «Игроки», «Ревизор», и все отрица
тельные персонажи гоголевских комедий, обрисованных 
и показанных автором в пафосе отвращения и ненависти 
к ним.

Кто-то мудро сказал: любить человека — задача адски 
трудная. Любовь к порядочным людям, которые живут 
нормальной жизнью, не приемлюг Хлестаковых, Сквоз- 
ник-Дмухановских, Держиморд, выражена опосредован
но — в лирическом пафосе сатирика, в его «незримых 
слезах», пронзительном смехе, пропитанном глубоким 
авторским сочувствием к тем, кого обманывают, надува
ют, безжалосгно обирают и несправедливо наказывают. 
Авторской болью и досадой за живучесть человеческих и



общественных пороков овеяны все комедии Гоголя. Не 
случайно комедийные произведения Гоголя называют тра
гическими. Трагизм его отрицательных героев заключает
ся в их социально-нравственной ущербности, в убогосги 
человеческого духа, в душевной несостоятельности.

Сочетание комического и трагического — одна из важ
нейших особенностей гоголевских комедий. Эта особен
ность равновелико характеризует комедийное творчество 
многих замечательных драматургов и второй половины 
XIX века — Островского, Чехова, JI. Толстого и других 
приемников Гоголя — самобытных, ярких, своеобразных 
по особенностям дарования и интересам к жизненной дей
ствительности. Например, комедии Островского соци
ально-бытовой направленности, чеховские — нравствен
но-психологической. Однако в принципах изображения 
гнусного, ущербного, порочного в обществе, в осмеянии 
пошлости, мещанского миропонимания персонажей, в 
сочетании серьезного и комического они — прямые пос
ледователи Гоголя, вместе с ним создавшие русскую клас
сическую комедию и драму реалистического метода, о 
коренных особенностях которого пойдет речь в специаль
ной главе «Стиль, направление, художественный метод».

Драма. Мы уже говорили о том, что некоторые лите
ратуроведческие термины имеют узкое и расширительное 
значение. Например, образ — в обозначении герой произ
ведения и образ — словесная поэтическая единица, в их 
совокупности — система образов. Термин «драма» как раз 
один из таких — он обозначает литературный род и вид 
драматического рода.

Возникнув в древнегреческом искусстве как театраль
ное действо, драма на протяжении веков развилась во 
множестве разных драматургических форм изображения: 
трагедия, комедия, форма, сочетающая сценическое (те
атральное) действо — для зрителя и как произведения 
для обычного чтения. Поэтому драму принято рассматри
вать, с одной стороны, подобно эпосу и лирике как один 
из родов литературы, с другой, — как жанр или вид 
драматических произведений. Произведения А. Островского



«Гроза», А. Арбузова «Иркутская история» -  собственно 
драмы; эпическое полотно романа «Анна Каренина» JI. 
Толстого в своем содержании -  тоже драма: в судьбе Анны.

В учебнике «Введение в литературоведение» JI. В. ГЦе- 
пиловой говорится: «Позднее, чем трагедия и комедия, 
складывается в литературе третей жанр (подчеркнуто нами
-  И. Г1.) драматургического произведения -  драма». В 
подобном же учебнике Г. Абрамовича драма как особое 
литературное явление изучается в главе «Виды драмати
ческих произведений» и, естественно, рассматривается как 
видовая форма изображения. В таком жанрово-видовом 
смещении понятий греха большого нет: таковы особенно
сти терминологического хозяйства в литературоведении. 
И дело не в терминах, а в самой различительной сути 
драматургических форм.

В европейской литературе вид (жанр) драмы возника
ет в XVIII веке — в период острой борьбы в обществен
ном движении «третьего сословия» против отживающего 
свою историю феодального мироустройства. Появляется 
новый вид театрального действа — так называемая «ме
щанская драма», мощно отразившая борьбу людей про
тив аристократического сословия и избравшая своей те
матикой семейные конфликты из жизни людей средних 
и «низших» слоев общества, отказавшись от возвышен
ного изображения выдающихся людей исключительных 
характеров.

В этом и состоит существенное отличие новых драма
тических произведений от трагедии классицистических 
форм изображения. Такие произведения, воспроизводя
щие печальные события и обстоятельства, порой играют 
трагическую роль в судьбах персонажей и одновременно 
утрачивают в себе возвышенное, исключительное в ха
рактерах крупных общественных личностей. Такие произ
ведения выделились в самостоятельный вид драматичес
ких пьес, понимаемых некоторыми литературоведами как 
жанр драмы.

Понятие «драма» как вид (или жанр) в драматическом 
роде сложилось в европейской литературе XVIII века. Не 
отличает от комедии и трагедии классицизма сочувствен



ное изображение частной жизни «простого» человека, его 
семьи. Такой социальный герой из низшего сословия в 
литературе классицизма допускался только в комедии и 
не предполагался в трагедии. В новой сценической форме
— слияние комического и трагического уже предполага
лось.

На эту особенность драмы указал Дидро в своей рабо
те «О драматической литературе» как на закономерность 
слияния в одном сюжете трагического и комического — 
«серьезного и трогательного». Именно Дидро назвал та
кие произведения жанром драмы. И хотя лучшие образцы 
драмы все же заметно уступали своими эстетическими 
достоинствами трагедии и комедии классицизма, однако 
она — драма — нашла свою нишу в драматургическом 
искусстве.

Пьесы Дидро «Побочный сын», «Отец семейства» не 
могут сравниться с трагедиями Корнеля и Расина или 
комедиями Мольера. Однако их значение состоит в том, 
что они появились и открыли путь к совершенству этого 
жанра -  драмы. И это движение к ее совершенству про
слеживается, например, в творчестве немецкого драма
турга Лессинга. Его ранняя пьеса «Мисс Сара Сампсон», 
относящаяся к жанру «мещанской драмы», страдает боль
шими эстетическими изъянами, чем его же драма, напи
санная позже, «Эмилия Галотги».

Подлинным родоначальником европейской классичес
кой драмы является Шекспир с его великолепным образ
цом «Венецианский купец».

Классическая русская драма создается в литературе XIX 
и XX веков. Изначально русская драма исходным источ
ником берет драматическое творчество Грибоедова и осо
бенно Гоголя, которые, в отличие о европейской «ме
щанской драмы», в своих пьесах сумели органически спла
вить комическое и трагическое. В дальнейшем эта особен
ность комедий Гоголя в литературе XIX века, а затем и в 
литературе XX века обрела новое драматургическое каче
ство — качество русской классической драмы, характери
зующейся органическим сочетанием комического и тра
гического, возвышенного и смешного, что, в свою оче



редь, сблизило классическую комедию с драмой, в кото
рой изображение жизни предстает перед зрителем-читате- 
лем во всем многообразии и многомерности сценического 
конфликта и в формах трагического, и в формах смеш
ного.

Еще в первой четверти литературы XIX века органи- 
ческое смешение того и другого обнаруживается в коме
дии Грибоедова «Горе от ума», где элементы смешного и 
печального раскрывают «подлейшие черты» в характерах 
Фамусова, Скалозуба, Молчалина, Репетилова, Тугоу- 
ховского, где судьба Чацкого полна трагизма, вызывает 
и чувсгво сострадания к нему и усиливает чувство отвра-
щения К наивно-глупому фямусовскому Обществу, от
вергавшему мудрость героя, испытывавшего «мильон тер
заний» социально-нравственной ущербности людей, ок
ружающих Фамусова и Скалозуба.

Грибоедовское смешение комического и трагического 
ясно прослеживается во многих пьесах А. Островского, а 
в произведениях Чехова драматическое и смешное, тра
гическое и умеренно сатирическое так сплавлено в сюже
тах, что порой трудно определить грани между этими 
элементами. Не случайно, пьеса «Вишневый сад» воспри
нимается зрителем по-разному — для одних это комедия, 
у других оставляет впечатление настоящей драмы. И сам 
автор рассматривал «Вишневый сад* как «веселую» коме
дию, быть может, потому, что социальная острота не
сколько приглушена речевыми характеристиками и пове
дением персонажей, насыщенных комическими деталями.
А в целом судьбы людей в пьесах Островского и Чехова
д р а м а т и ч н ы .

Русская классическая драма XIX века создала образ
цы этого вида «драматургической поэзии» самой высокой 
пробы. Социальная острота конфликтов, подлинный дра
матизм сценического действия, типизация характеров в 
их индивидуальном проявлении, высокие нравственные 
порывы положительных героев, острота критики или ос
меяния всего пошлого, порочного в людях и обществе, 
мощные опосредованно предсташтенные оценки их дей
ствий — высочайшее завоевание русской реалисгической



драмы в лице Грибоедова, Гоголя, А. Островского, Чехо
ва, J1. Толстого.

Они подготовили почву для дальнейшего развития ре
алистической русской драмы XX века, ключевая роль в 
которой принадлежит М. Горькому. Его замечательные 
пьесы «Дети солнца», «Дачники», «На дне», «Мещане» 
остро обозначили проблемы в общественном движении 
своего времени. В них ярко и убедительно отражены исто
рически значимые тенденции в обществе.

Велико умение Горького раскрывать ведущие черты 
характеров персонажей через их действия в остроконф- 
ликтных ситуациях, В пьесе «Дети солнца» запоминается 
образ влюбленного в науку и преданного ей профессора 
Протасова, вдохновенно решающего сложные вопросы 
науки и остающегося принципиальным в разрешении кон
фликта с обществом, что приводит его к трагическому 
непониманию сложнейших процессов, происходящих в 
обществе.

В пьесе «Дачники» в центре сценического действа — 
изображение глубоких переживаний представителей под
линно русской интеллигенции Марии Львовны, Власа, 
Варвары Михайловны по поводу деяний той части ин
теллигенции, названной А. Солженицыным «образован- 
щиной», которая попирает славные нравственные тради
ции глубоко мыслящей русской интеллигенции XIX века, 
извращает саму ее национальную сущность — хранитель
ницу высокой русской культуры. В «Дачниках» Горький 
заостряет внимание на серьезной опасности появления в 
общественном движении такой «образованщины» в лице 
Басова, Шалимова, Суслова, мнящих себя «интеллиген
цией» нового типа, в сущности не знающей и не понима
ющей общественной роли подлинно русской интеллиген
ции.

Это горьковское опасение ясно раскрылось только те
перь, когда «дачники в своей стране» -  т. е. «образован- 
щина» 90-х годов XX века своими действиями в обще
ственном движении привели страну к губительному ми
роустройству, основанному на дикой, необузданной стра



сти первоначального накопительства любой ценой. То, что 
опосредованно показал Горький в помыслах и действиях 
дачной «образованщины», Россия пережила -  теперь мы 
это ясно видим -  в 90-е годы XX столетия. Под знаменем 
«демократического выбора» и нового радикального изме
нения мироустройства в российском обществе экономи
ческая и политическая «образовашцина» начисто разру
шила старый прогнивший тоталитарный «законопорядок», 
но не создала того «нового» демократического миропо
рядка, который бы сплотил общество, направил бы его 
усилия на создание нового мироустройства, обеспечива
ющего стабильность и подъем во всех областях жизни 
страны.



Стиль, направление, 
художественный м етод

В творчестве крупного художника встречаются произ
ведения столь разнообразные по манере изображения жиз
ненной действительности, что на первый взгляд не пред
ставляется возможным найти в них что-то такое общее, 
что характеризует его творческую индивидуальность, от
личную от творческой индивидуальности других худож
ников. На самом деле это не так.

В произведениях высокоталантливого автора — будь то 
писатель, поэт или драматург — у каждого в отдельности 
как бы ни были произведения разнообразны, разноха
рактерны, исследователь без труда находит то общее в 
индивидуальном, что и определяет его типологически ус
тойчивую самобытность. Спору нет, у каждого художни
ка своя изобразительно-выразительная система, свой пи
сательский слог, непохожий на слог других художников.

Но есть одна из самых важных особенностей художе
ственного творчества, которая позволяег отличить одного 
от другого. Речь идет об индивидуальной манере писате
ля, определяющей типологию его стиля. Чем своеобраз
ней, чем талантливей писатель, тем ярче высвечивается 
его самобытность, тем отчетливей выступают особеннос
ти его творчества — в системе изобразительно- вырази
тельных средсгв, в тематической сфере, в своеобразии 
постановки и разрешения общественных или семейно- 
бытовых конфликтов, в излюбленных приемах разработ
ки характеров героев и особенно в полноте идейного ху
дожественного раскрытия замысла писателя.

История литературы знает множество фактов, когда



одному художнику в равной мере сильно удаются произ
ведения любого рода и вида литературы. Пушкину, Лер
монтову доступны любые формы воспроизведения дей
ствительности — от романтических и реалистических сти
хов и поэм до великих реалистических произведений про
заических форм, от миниатюр, рассказов до таких боль
ших форм, как роман или эпопея.

Есть крупнейшие мастера художественного слова, наи
более успешно работающие в одних жанрах и менее ус
пешно в других. Гоголя мы знаем как великого сатирика, 
прозаика и драматурга и не знаем как поэта. JI. Леонов — 
крупнейший прозаик и драматург и не известен как поэт; 
М. Шолохов - великий, несравненный романист, талант
ливый рассказчик, но он неопытен в жанрах поэзии и 
драматургии; А. Якубов — мастер в создании великолеп
ных повестей и романов; А. Арипов — велик в своей по
эзии и не известен как романист.

Современного художника поэтического слова А. Воз
несенского читатель знает, как одного из больших по
этов, творчество которого отмечено набором поэтических 
средств из арсенала «формальной школы». Однако встре
чаются случаи, когда художник, прославившийся как за
мечательный поэт, вдруг, неожиданно для читателей и 
критиков, переходит как бы к несвойственной ему новой 
форме изображения — к прозе. Такая метаморфоза про
изошла с прославленным поэтом-песенником Б. Окуджа
вой, в зрелом возрасте перешедшим к созданию истори
ческих романов и повестей. Его перу принадлежат «Путе
шествие дилетантов» и «Свидание с Бонапартом». Круп
нейший романист А. Толстой, снискавший себе прочную 
славу своими блистательными романами «Петр Первый» 
и «Хождение по мукам», начинал творческую жизнь как 
поэт. Его художественное дарование раскрылось и в та
ком жанре, как фантастический роман. Кто в юношеские 
годы не зачитывался его «Аэлитой* и «Гиперболоидом 
инженера Гарина», содержание которых предвосхитило 
высадку человека на Луну и появление лазерной техни
ки.



И тем не менее большинство писателей, поэтов и дра
матургов великолепно владеют художественным словом в 
определенном на всю творческую жизнь виде или жанре
— эпическом, лирическом, драматическом или смешан
ном -  лиро-эпическом. Так, Л. Толстой прославился сво
ими беспримерными романами «Война и мир», «Анна 
Каренина», «Воскресение», хотя писал он и детские рас
сказы и сказки, и произведения «малой прозы» для взрос
лого читателя («Севастопольские рассказы», «Кавказский 
пленник» и др.)

При всем многообразии форм изображения жизнен
ной действительности того или иного писателя все же у 
каждого из них есть свои излюбленные приоритетные темы 
и проблемы, своя стилевая манера в разработке сюжетов, 
характеров, в идейно-эмоциональном настрое повество
вания.

В творчестве Л. Толстого общая стилевая манера харак
теризуется той особенностью, которая проявляется с наи
большей силой в психологическом анализе динамики и 
эволюции характеров, в ярком и многомерном раскры
тии «диалектики души». Л. Толстой увлекается нравствен
но-этическими проблемами, характерными как для об
щества высшего света, так и для людей помещичье-дво- 
рянской среды, находящихся на более низкой ступени 
социально-иерархической лестницы.

Стилевая манера Толстого особо характеризуется пси
хологическим анализом поведения людей, раскрытием бо
гатства или убогости внутреннего мира персонажей (Анд
рей Болконский или Элен Курагина, Пьер Безухов или 
Нехлюдов и т. п.); чеховская стилевая манера письма — в 
«целомудренной боязни» многословия при раскрытии внеш
него облика действующих лиц или в раскрытии их внут
реннего мира.

Некоторые исследователи, ссылаясь на известную ста
тью Белинского «О русской повести и повестях Гоголя», 
утверждают, что оригинальность, самобытность, «про
стота вымысла», «совершенная истина жизни» определя
ют своеобразие стиля писателя. В принципе соглашаясь с



этим, все же заметим: все эти указанные признаки ука
зывают на общие черты реализма и не вскрывают инди
видуальные стилевые качества того или иного конкрет
ного писателя, отличающегося от других авторов-реалис- 
тов. Иными словами, здесь налицо указание на некото
рые общие черты русской реалистической литературы XIX 
века.

Стиль и метод — понятия не адекватные, не тожде
ственные. Однако многие исследователи эти понятия рас
сматривают как синонимы. Характеризуя, скажем, стиле
вое своеобразие творчества Л.Толстого, определяя его от
личительные стилевые черты, находят в нем «чрезвычай
ную наблюдательность», тонкий психологический анализ 
душевных порывов, поэтическое видение картин живой 
природы; при этом особо отмечают якобы присущую Тол
стому «изящную простоту» повествования.

Все это, с одной стороны, верно — все это есть в 
произведениях великого писателя, исключая лишь то, что 
отличительной чертой является «изящная простота» пове
ствования, с другой, такие стилевые черты, как на
блюдательность, тонкость психологического анализа, мо
тивация поведения героя, поэзия в картинах природы, 
простота и изящество повествования — находим в творче
стве Тургенева, Пушкина, Гончарова и у великого Шо
лохова, Есенина, мощных талантов Ю. Бондарева, С. Ор
лова, Д. Гранина, А. Толстого и многих других. А «изящ
ную простоту» повествования вряд ли можно приписать 
Л. Толсгому, Ф. Достоевскому, Л. Леонову, творчество 
которых отмечено глубокой философской усложненнос
тью изображения виденного и познанного ими мира лю
дей — жизненной действительности.

Стилевое отличие всех крупнейших художников опре
деляется своеобразием повествования, особенностями со
держания и формой выражения этого содержания в их 
знаменитых произведениях, особенностями поэтического 
языка, манерой художественного освещения предметов 
живой действительности, непохожестью обрисовки ха
рактеров и разрешения конфликтов.

Пожалуй, верно сказано: быть в поэзии по-настояще



му оригинальным в стилевом плане, не похожим на дру
гих -  это значит оставаться самим собой, опосредованно 
или непосредственно выражать свои человеческие каче
ства, свое духовное богатство, заложенные в процессе 
самовоспитания, в процессе познания жизни во всем объе
ме ее проявления. В самобытной стилевой манере раскры
вается облик писателя или поэта, его внутреннее содер
жание души и его отношение к мироустройству. Стиль — 
это проявление личности художника, своеобразие его ха
рактера, своеобразие и глубина мыслей и чувств.

Рассматривая индивидуальное творчество писателя с 
этих позиций, мы сразу же обнаружим стилевую непохо
жесть и самобытность и Пушкина, и Шолохова, и Тол
стого и любого другого великого или крупного художни
ка.

В науке о литературе встречаются самые различные опре
деления понятия «стиль». Для нас наиболее приемлемое 
определение этого понятия такое: «стиль — художествен
ное своеобразие литературного произведения, проявляю
щееся во всей целостной ноэтиковой структуре, во всей 
содержательной многомерности, выраженной в конкрет
ной образной форме». Стиль — это еще и идейно-художе
ственное своеобразие, раскрывающееся в целостной по- 
этиковой структуре, а не простая сумма (набор) художе
ственных особенностей произведения. Стиль еще и орга
нические связи и взаимодействие использованных худо
жественных средств «как единой изобразительно-вырази
тельной системы, раскрывающее такое-то содержание в 
такой-то его форме».

Научная «потребность» в разных определениях поня
тия «стиль» объясняется двумя наиболее важными причи
нами: 1. Каждое такое определение обусловливает глубо
кое познание литературных созданий в их живой полноте 
и присуще органическому единству всех его составляю
щих образных компонентов; 2. Без познания индивиду
альных стилей весьма трудно внедриться разумом в об
ласть более широких стилевых начал, обнаруживаемых в 
писательской практике конкретного автора.

К тому же, понятие «стиль» употребляется в разных



значениях -  в широком и узком смыслах: в социальном 
и нравственном плане, в своеобразии национальных обы
чаев и традиций. Образ жизни человека в индивидуаль
ном понимании и образ жизни в общем толковании: аме
риканский образ жизни, восточный образ жизни, запад
ноевропейский образ жизни и т. п. Все это не что иное, 
как стилевые формы жизни человека или общества.

В литературоведении понятие «стиль» также употреб
ляется в разных значениях -  связанных с общими осо
бенностями литературного состояния той или иной эпо
хи, с особенностями различных литературных направле
ний. Нередко понятие «стиль» употребляется в значении 
литературного метода: стиль классицизма, стиль роман
тизма, стиль критического реализма. Стилем обозначают
ся и особенности творчества одного конкретного писате
ля, равно как и его индивидуальный метод: стиль Чехо
ва, стиль Толстого, стиль Шолохова, стиль Б. Пастернака 
и т. п. Здесь речь — об индивидуальном стиле конкретного 
писателя.

Попутно заметим, что курс «Введение в литературове
дение» предполагает лишь общее знакомство с понятием 
«индивидуальный стиль». Глубокое и подробное изучение 
стиля в широком его понимании -  стиль эпох, литера
турных направлений предусматривается в курсе «Теория 
литературы», когда студенты уже освоили историко-ли
тературные курсы в предыдущие годы обучения.

Встречается и стилевое обозначение отдельного произ
ведения: стиль рассказа «Судьба человека», стиль расска
за В. Астафьева «Фотография, на которой меня нет» или 
сентиментальный стиль Н. Карамзина в «Бедной Лизе».

Таким образом, в великом множестве литературных 
произведений, отмеченных индивидуальным многообра
зием, выявляется и вскрывается только то общее, типо
логически схожее, что имеет место во всех произведени
ях, и не обращается внимание на индивидуальные част
ности — во всем этом и заключено понятие «стиля».

На этот счет представляет интерес высказывание од
ного из критиков о крупнейшем драматурге XIX века А.



Островском: «В произведениях талантливого художника 
как бы они нн были разнообразны, всегда можно приме
чать нечто общее, характеризующее всех их и отличаю
щее их от произведений других писателей».

Наши теоретические рассуждения о понятии «стиль», 
осмысление его как идейно-художественного своеобразия 
и как единой системы изобразительно-выразительных 
средств, взаимодействующих в «форме жизни» и обус
лавливающих полноту содержания и формы, выражаю
щую это содержание, - не будут глубоко усвоены студен
тами, если все это не подкрепить примерами из самой 
творческой практики писателей.

Рассматривая стилевое своеобразие творчества Чехова, 
исследователь Тагер заметил, что, «чем богаче и разнооб
разнее были найдены Чеховым способы эмоционального 
«самораскрытия» изображаемой действительности, тем 
скупее и сдержаннее звучал авторский голос в его произ
ведениях». Причем «голос автора» порой так сплетается с 
голосом героя, что трудно их различить. Чехов, пожалуй, 
всегда скуп на размашистый образ, на просгранное, как 
это бывает у JL Толстого, описание литературного собы
тия. Однако он подбирает такие точные детали эмоцио
нального настроя души героя, которые вполне отвечают 
его стилевой манере — когда «словам тесно, а мыслям 
просторно». К примеру, в рассказе «Дом с мезонином» 
читаем: «Останьтесь еще минуту, - попросил я. — Умоляю 
вас». В этой сдержанной фразе -  и смятение души, и бо
язнь сказать лишнее, ибо многословие, как полагал Че
хов, затуманивает эмоциональное «самораскрытие» обри
сованной печальной любовной сцены расставания с жен
щиной, которая не будет принадлежать герою никогда. 
Чехов находит также скупую, сдержанную фазу, вло
женную в усга героини, полно раскрывающую ее внут
реннее волнение, близкое к отчаянию: «Если бы вы зна
ли, как я и мама горько плакали». И эго весьма характер
но для стилевой манеры писателя, у которого словесная 
сжатость содержания всегда соответствует стремительнос
ти формы.

Наиболее ощугимо своеобразие и самобытность стиля



того или иного поэта проявляется в его эмоциональном 
«самораскрытии* изображаемой жизненной картины. Со
поставим два стихотворения, принадлежащие двум вели
ким мастерам поэтического слова — Пушкину и Лермон
тову — так близких по духу и так не похожих по стилево
му выражению своих чувств и переживаний. Перед нами 
два стихотворения, одинаковых по названию и предмету 
изображения -  образу величавого Кавказа.

Кавказ подо мною. Один в вышине 
Стою над снегами у края стремнины:
Орел, с отдаленной поднявшись вершины. 
Парит неподвижно со мной наравне.

Яркая зарисовка горной вершины величественного 
Кавказа, характеризуется «скрытым» от читателя эмоци
ональным всплеском души поэта, опосредованно раскры
вающим его волнительное чувство восхищения: он «на
равне» с парящим в высоченном небе орлом, так же как 
и он, орел, обозревает живую подвижность «грозных об
валов», снежных заносов и неудержимых в своей стихий
ной страсти волн горного Терека, «играющего в свире
пом веселье». Он «бьется о берег... как зверь молодой... и 
лижет утесы голодной волной», беспомощно враждуя с 
«немыми громадами» гранитных скал, безжалостно «тес
нящих» его в глубоких расщелинах.

Стилевая манера этого стихотворения такова, что в 
нем нет прямо и непосредственно высказанных чувств 
восхищения, восторга, глубоких внутренних пережива
ний. Однако сама стилевая наполненность стиха точными 
метафорами, сравнениями, эпитетами («грозные обвалы», 
«нагие громады», «лижет утесы голодной волной», «игра
ет и воет, как зверь молодой», «немые громады» и т. п.) - 
опосредованно ведет к эмоциональному «самораскрытию» 
переживаний поэта. В этом и есть особенности стиля сти
хотворения, в котором изображена картина изумитель
ной природы Кавказа.

Тот же первозданный край с его восхитительной неза
бываемой дикой природой представлен в стихотворении 
Лермонтова «Кавказ». Стилевое своеобразие этого лермон



товского стихотворения характеризуется именно откро
венным проникновенным лиризмом — чувствами и пере
живания поэта, в отличие от пушкинского Кавказа, где 
переживаниями лирического героя представлены опосре
дованно, «скрытно», оголены и проявляются в непосред
ственно обнаженных чувствах лирического героя.

Хотя я судьбой на заре моих дней,
О южные горы, отторгнут от вас,
Чтоб вечно их помнить, там надо быть раз: 
Как сладкую песню отчизны моей,
Люблю я Кавказ.

У Пушкина Кавказ изображается в тот момент, когда 
он его видит с высоты орлиного полета, у Лермонтова — 
в чувственных воспоминаниях, связанных с горестной 
невосполнимой утратой в «младенческие лета» своей ма
тери. Поэт откровенно говорит о том, что он «счастлив 
был», когда «ущелья гор» и «вершины скал» были частью 
его юной жизни. И теперь, тоскуя по ним, живет в вос
поминаниях о «любимом Кавказе».

Стиль поэта Лермонтова в «Кавказе» и стиль поэта 
Пушкина в его «Кавказе» так самобытны, так резко раз
личаются и манерой письма, и зарисовкой «южных гор», 
и стихотворным построением, и изобразительно-вырази
тельной системой, что их невозможно спутать.

Наблюдается стилевое различие этих произведений и в 
поэтической форме - в размере, ритмике, рифмовке. Од
нако объединены они адекватной идеей — искренней, хоть 
и у одного сдержанной, завуалированной, у другого -  
выраженной с непосредственно открытым для писателя 
лиризмом, любовью к изумительной природе Кавказа.

В поэзии нередки случаи стилевого совпадения одного 
произведения с другим, написанные авторами даже в раз
ные литературные эпохи.

Вот один их таких примеров: первые строчки стихотво
рения Жуковского о зловещем скупце епископе Гаггоне. 

Были и лето и осень дождливы,
Были потоплены пажити, нивы,
Хлеб на полях не созрел и пропал.



Сделался голод — народ умирал.
А вот строки из известного некрасовского стихотворе

ния:
Поздняя осень. //югчм улетели.
Лес обнажился, поля опустели.
Только не сжата полоска одна...
Грустную душу наводит она 

По некоторым внешним признакам и по технике ис
полнения в этих стихотворениях четко прослеживается 
стилевое совпадение. И то и другое начинаются с созер
цания природы с переводом мысли к хлебному полю. Со
впадает и авторское настроение, полное грусти и сожале
ния, «сцепленное» чувством сострадания. Есть совпадение 
и в технике исполнения стихов: оба стихотворения напи
саны четырехстопным дактилем со смежной женской и 
смежной мужской рифмой.

Вот совершенно совпадающая схема этих фрагментов: 
W / W / W / V
W / - W / - W / V ААбб -  рифмовка смежная 
W / W / W /
W / W / W /

И, казалось бы, мы вправе говорить о близости (если 
не тождестве) стилей эгих во всех отношениях разных 
поэтов. Но это в корне не так.

Это четко видимое стилевое совпадение в стихотворе
ниях Жуковского и Некрасова скорей удивительная слу
чайность, нежели закономерность. Однако непрофессио
нально, ошибочно осмыслять стилевое своеобразие про
изведений поэтов, написанных в разные эпохи и разны
ми методами, и тем более рассуждать о сходности их сти
лей на основе сопоставления лишь фрагментов. Жуковс
кий — яркий представитель романтизма, Некрасов — не 
менее яркий представитель реалистического метода. А ме
тод -  и это однозначно -  определяет стиль, как бы «дик
тует» поэту сгилевое своеобразие его произведений по 
закону единства содержания и формы.

Извесгно, что чем самобытней талант поэта или пи
сателя, тем отчетливей видны особенности их стилей. От



брасывая эту случайность частного порядка, можно с боль
шой достоверностью утверждать, что невозможно спутать 
поэзию Жуковского и Некрасова.

В поэзии Некрасова смысловое наполнение характе
ризуется идейным постоянством, спрессованным в двух 
словах — «народный заступник»; характерные звуковые и 
смысловые интонации присущи некрасовской лирике, ове
янной «великою скорбью» о человеке-труженике, обли
чающей общественное мироустройство крепостной Рос
сии. Это — лейтмотив всего поэтического творчества Не
красова.

Писатель, поэт, драматург, если они принципиальны 
в оценках жизненных явлений и мироустройства своего 
времени, всегда несут в своем творчестве печать и дух 
«сына своего отечества», наполняя содержание произве
дений характерными чертами судьи и адвоката нравствен- 
но-социальных подвижек в обществе, в котором они жи
вут и которых тревожат и волнуют как ответственных 
людей, призванных своим талантом говорить людям жиз
ненную правду.

Дарование художника — явление природное, так ска
зать, богом данное, однако качества врожденного таланта 
формируются и шлифуются в жизненном процессе той 
общественной среды, в которой он активно участвует.

Здесь речь — о его мировоззрении и мировосприятии, 
неразрывно свя занных с характером, темпераментом, свой
ствами его дарования и активности в развитии общества, 
с жизненным опытом и общими определяющими момен
тами стилевого своеобразия художника. Если писатель (будь 
он очеркист, публицист или рассказчик) глубоко осоз
нает роль своего слова в формировании общественного 
мнения, то это высокая прибавка к его таланту и тем 
стилевым особенностям, которые в целом характеризуют 
его творчество. Подлинный художник говорит и пишет 
так, как свойственно только ему, а не кому-либо друго
му. Если ты писатель-реалист, то «говори о том, о чем 
можешь сказать только ты, потому что ты сам увидел это 
в жизни, сам передумал, перечувствовал, понял, сделал



выводы. Нго тема разговора о большом, значительном, ин
тересном не только для самого творца прекрасного пли 
«узкого круга люден, а для самых широких слоев читате
лей» (Исаковский).

Самобытность стиля талантливого писателя всегда со
ответствует высокому значению того вклада в развитие 
литературы, который он вносит своими произведениями, 
ярко и убедительно отражающими тенденции и особен
ности общественного движения.

Общеизвестно, что реальная жизнь людей и общества 
всегда многолики и разбросаны по плоскости во времени 
и пространстве так широко и неохватно, что писатель в 
их познании и подборе для художественного изображе
ния исходит из позиции раскрытия значительного, об
щеинтересного -  того, что составляет суть человеческого 
и общественного бытия. Обогащенный глубокими знани
ями многообразия жизненных явлений и опираясь на свой 
жизненный опыт, свой идейно-эстетический кругозор, 
писатель обретает возможность самого широкого охвата и 
показа растекающейся во времени и пространстве живой 
действительности — но, естественной, в той ее части и в 
тех гранях ее проявления, которые соответствуют миро
воззрению и миропониманию художника. Именно поэто
му у каждого значительного писателя своя ниша изобра
жения жизни, свои глубины, связывающие его с челове
ком и обществом, что накладывает неизгладимую печать 
на его стиль, на своеобразие его повествования.

Глубокий интерес М. Шолохова к жизни донского ка
зачества, Айбека — к судьбе великого Навои и его эпохе, 
А. Якубова ~ к жизни узбекских дехкан и сельскохозяй
ственной науке, Новикова-Прибоя — к военному морс
кому флоту, Айвазовского — к необузданной сгихии моря
-  определили их выбор жизненного материала, стилевые 
особенности художественного изображения действитель
ности и разрешение жгучих проблем современности.

JI. Толстой, ни на час не порывая связей с жизнью и 
судьбой России, с ее злободневными социальными про
блемами, отдает предпочтение нравственным, морально



этическим вопросам в обществе в целом и отдельного 
человека в частности.

И. Гончаров — этот мудрый, глубоко знающий дво
рянскую городскую и усадебную жизнь российской про
винции художник в своих романах изображает именно 
то, что волнует его, что знает он лучше всего. «То, что не 
выросло и не созрело в самом, чего я не видел, не на
блюдал, чем не жил, - то недоступно моему перу! У меня 
есть своя нива... Я и пишу только то, что видел и знал», - 
писал И. Гончаров. Это его откровение примечательно тем, 
что заключает в себе один из немногих непреложных прин
ципов реализма, присущего, пожалуй, всем иисателям- 
реалистам XIX и XX веков и отражает общие стилевые 
черты названных здесь и неназванных многих других та
лантливых художников двух столетий.

Таким образом, понятие «стиль» можно рассматривать 
и как общее творческое направление группы писателей 
определенной эпохи, и как индивидуальное, присущее 
отдельному автору своеобразие и самобытность повество
вания при его личных интересах к той части художествен
ного познания и изображения жизни, которая в большей 
мере, чем все другое, волнует писателя.

Индивидуальный стиль любого писателя характеризу
ется не только его манерой письма, хотя это и важно и 
надо учитывать в оценках стиля, но и прежде всего его 
отношением к изображаемой жизни и той связью, кото
рая отчетливо проглядывает между миропониманием ху
дожника и людьми, представленными в его произведе
ниях в качестве героев и персонажей.

Индивидуальное стилевое своеобразие у многих писа
телей проявляется в обрисовке внешнего облика действу
ющих лиц путем проникновения во внутренний мир этих 
лиц, раскрывая перед читателем все их духовное богат
ство, социально-нравственную красоту или ущербность 
души, отраженную в их поведении и характере. А вне
шний облик литературного героя начинается с обрисовки 
его портрета, который в свою очередь дополняет те или 
иные черты характера, указывает на его привычки, вку



сы, манеру одеваться и т.п. При этом крупный художник 
широко использует и средства создания портрета для раз
решения определенных идейно-эстетических задач.

Григорий Мелехов в «Тихом Доне» — человек сильных 
страстей, решительных поступков, обостренного чувства 
личного достоинства, наделен той родовой казацкой гор
достью, которая порой отрицательно отзывается в его от
ношениях с «просгыми мужиками». И портрет его в этом 
смысле характерен.

Родом пошел в отца — коренаст, широкоплеч, на го
лову выше своего старшего брата Петра, «такой же как у 
бати вислый коршунячий нос», чуть косые прорези горя
чих глаз. Лицо его как бы литое из твердого сплава, «ост
рые плиты скул обтянуты коричневой румянеющей ко
жей». Он несколько сутул, «как и отец, даже в улыбке 
было у него что-то от отца — общее звероватое». Это та 
часть портрета Григория, которая дополняет его молодой 
еще не окрепший характер жесткими штрихами, как бы 
предваряющими в нем могучую силу характера, таящую
ся до времени в кипящей душе будущего протестанта. Как 
живой предстает Григорий перед читателем — смуглый 
казак с угрюмым взглядом, вспыльчивый, решительный 
в поступках доходящих порой до безрассудства. Недюжин
ная сила заложена в его «сутуловатой* фигуре, в быстром 
огненном взгляде, в лихой, ладной посадке в седле горя
чего коня. Таков молодой Григорий в портретных зари
совках автора в первых частях романа. В его облике таится 
неуемная жизненная страсть, дикая казацкая энергия, 
готовая выплеснуться безудержным порывом творить свою 
судьбу.

Иными портретными деталями наделен автором облик 
Григория в конце эпопеи -  в дни трагического заверше
ния романной жизни героя. Теперь он предстает перед 
читателем духовно сломленным, опустошенным, утратив
шим былую страсть к жизни. В его облике ничего не оста
лось из того, что когда-то характеризовало его человеком 
больших возможностей. Что-то жесткое, озлобленное, вол
чье особенно остро впечаталось в его лицо, когда-то лишь



контурно, намеком обозначенное в «звероватых» глазах, 
в «острых плитах скул». Утомленный, измученный мука
ми совести, сраженной гордыни, возвращается Григорий 
из банды Фомина -  с безлюдного речного острова, за
росшего лесом и кустарником, в котором «лишь волчьи 
выводки из года в год находят в чаще надежное убежи
ще». И Аксинья замечает в облике своего возлюбленного 
заметные перемены: «черные ресницы его с сожженными 
солнцем кончиками», «чуть вздрагивала, шевелилась вер
хняя губа, обнажая плотно сомкнутые белые зубы, пи
шет Шолохов. — Аксинья всмотрелась в него вниматель
нее и только сейчас заметила, как изменился он за эти 
несколько месяцев разлуки. Что-то суровое, почти жесто
кое было в глубоких поперечных складках между бровя
ми ее возлюбленного, в складках рта, в резко очерчен
ных скулах... И она впервые подумала, как, должно быть, 
страшен бывает он в бою, на лошади, с обнаженной шаш
кой. Опустив глаза, она мельком взглянула на его боль
шие узловатые руки». Глубоким вздохом сопро во лились в 
ес душе эти отмеченные перемены, неизбывной болью 
отозвалось и в сердце читателя ее приглушенное пережи
вание.

Бесчисленное количество стилевых приемов, наблю
даемое в творчестве больших художников, невозможно 
перебрать и представить студентам в одном учебнике. Не
исчислимое богатство индивидуального, неповторимого 
в стилевых исканиях писателей не дает нам возможности 
передать в полном объеме всего их неохватного многооб
разия. Поэтому мы ограничились лишь несколькими, наи
более значительными, наиболее интересными примерами 
«поэтических прелестей» из богатейшего арсенала инди
видуальных стилей писателей, чтобы хоть в какой-то мере 
ясно показать и дать общее представление о художествен
ном стиле одного писателя или типологически сходных 
стилей той или иной группы писателей.

Научившись распознавать стилевые особенности на 
примерах из произведений названных выше художников 
и затем закрепив эти теоретические знания на практичес



ких занятиях, студент в полной мере овладеет способами 
изучения стиля любого писателя или целого творческого 
направления.

Необходимо усвоить еще и то, что индивидуальные 
стили писателей возникли отнюдь не одновременно с воз
никновением письменной литературы, что их появление
— результат длительного исторического пути развитая 
художественной литературы, результат многовековых твор
ческих поисков творцами прекрасного. Даже в древней 
русской литературе, когда уже было создано величествен
ное художественное произведение «Слово о полку Игоре
ве», искать элементы индивидуального стиля не пред
ставляется возможным. Стилевые поиски характеризова
лись постепенным выделением собственно художествен
ных стилей из общепринятых церковных, летописных, 
канцелярских повествований и сочинений.

Только в XVIH веке в художественной литературе на
метились ее стилевые особенности общего свойства -  вы
сокий, средний и низкий стиль, по определению Ломо
носова, каждый из которых предназначался для создания 
определенных конкретных форм литературных сочинений. 
Например, высоким стилем писались оды, низким -  ко
медии, личные письма... однако это были лишь общие 
стилевые начала. Индивидуальный стиль в современном 
предсташгении обнаруживаем в творчестве таких писате
лей конца XVIII века, как Державин, Карамзин, Фонви
зин, Крылов, Жуковский и др.

Наиболее яркое многообразие индивидуальных стилей 
сформировалось в период расцвета русской реалистичес
кой литературы — в XIX веке. Пушкин, Лермонтов, Го
голь, Достоевский, Тургенев, Островский, Лесков, Гон
чаров, Л. Толстой - выработали свои индивидуальные сти
ли, столь совершенные, что их невозможно спутать друг 
с другом. Стилевые традиции литературы XIX века нашли 
свое продолжение и развитие в реалистической литерату
ре XX века в лице великих мастеров художественного 
слова Л. Леонова, М. Горького, М. Шолохова, Б. Пастер
нака, С. Есенина, А. Толстого, М. Булгакова, А. Ахмато



вой и многих других талантливых писателей, в том числе 
таких крупнейших узбекских реалистов, как Л. Каххар, 
Айбек, А. Мухтар, А. Якубов, А. Арипов, П. Кадыров.

Рассматривая многообразие стилей и своеобразие его 
проявления в творчестве отдельного писателя, нельзя прой
ти мимо такого существенного вопроса, как художествен
но-образный язык творцов прекрасного. Одним их важ
нейших элементов языковых средств, характеризующих 
стилевую манеру писателя, является его слог. Слогом на
зывается характерная для висателя манера образно-вы
разительной речи, воплощенной в общий строй повество
вания. Речь человека — письменная и устная -  всегда в 
той или иной степени индивидуальна, если не «подпор
чена» казенными трафаретами, суконными клише, при
обретенными в профессиональной действительности; речь 
индивидуальна и по лексическому богатству (или беднос
ти), и по манере выражения своих мыслей и чувств, и по 
способам конструирования речи, - по слоговой структуре.

Речь интеллигента, особенно если он филолог или фи
лософ, многословна, усложнена синтаксическими обо
ротами; речь рабочего или крестьянина -  рубленная, не
многословная, так сказать «телеграфная», с использова
нием пословиц и поговорок. Художественной речи прису
ща строгая индивидуальность, она всегда образна, слог 
ее стилизован, также индивидуален. Писатель, стремясь к 
оригинальности выражения мысли, вырабатывает свою 
особую манеру письма. Это позволяет ему с наибольшей 
полнотой и проникновенностью рассказать о наболевшем, 
передать по-своему и чергы характера героя, и ход сю
жетного события, и чувства, мысли, переживания своих 
персонажей, и непременно свое отношение к ним, свои 
оценки их действий.

Важную роль в этом играет слог повествования, если 
можно так выразиться, слоговая структура речи. Слог 
Л.Толстого, особенно романный слог, чаще всего услож
нен множеством придаточных предложений и деепричас
тных оборотов, отмечен «композиционной» усложненно
стью, интонационными характеристиками. Чеховский слог,



как правило, прост (в лучшем понимании этого слова), 
ограничен в использовании придаточных предложений и 
деепричастных оборотов. Его слог чаще всего краток, но 
текуч; фраза характеризуется внутренним напряжением, 
смысловой подчеркнутостью, обилием свежих эпитетов, 
«сочных» метафор, просготой и лаконичностью выраже
ния сути изображаемого явления, события, характера ге
роя.

Приведем д л я  иллюстрации некоторые примеры из 
произведений крупных художников слова. Вот фраза, обыч
ная для романного творчества JI.То л его го, слог которого 
многоступенчат, нетороплив, обильно детализирован, ус- 
ложненно-обегоятелен: «Как ни старались люди, собрав
шись в одно небольшое место несколько сот тысяч, изу
родовать ту землю, на которой они жались, как ни заби
вали камнями землю, чтобы ничего не росло на ней, как 
ни счищали всякую пробивающуюся травку, как ни ды
мили каменным углем и нефтью, как ни обрезывали де
ревья и ни выгоняли всех животных и птиц -  весна была 
весною даже в городе...»

И следующая за этим не менее длинная фраза, насы
щенная иронической интонацией, раскрывает бесполез
ность неумных усилий человека покорить живительную 
силу природы, неподвластную воле недобрых к ней лю
дей большого города: ...Солнце грело, трава, оживая, 
росла и зеленела везде, где только не соскребли ес, не 
только на газонах бульваров, но и между плитами кам
ней, и березы, тополи, черемуха распускали свои клей
кие и пахучие листья, липы надували лопавшиеся почки; 
галки, воробьи и голуби по-весеннему радостно готовили 
уже гнезда, и мухи жужжали у стен, пригретые солнцем...»

И далее вдруг короткие, контрастно острые, полные 
горькой иронии фразы, завершающие нарисованную кар
тину бесполезности усилий горожан затоптать, искоре
нить, вытравить всесильное родовое природное начало: 
«...веселы были и растения, и птицы, и насекомые, и 
дети. Но люди — большие, взрослые люди не переставали 
обманывать и мучить себя и друг друга».



Слоговое (от слог) сочетание длинной тирады о непо
лезных людских деяниях с двумя взрывными, как выст
рел, короткими заключительными фразами, завершаю
щими по-толстовски динамичную картину реальной дей
ствительности современного ему города — картину обоб
щающе емкую, эмоционально насыщенную личностным 
переживанием писателя за судьбу живой природы, ока
завшейся ненужной очерствевшим душам горожан.

Это его неприятие деяний людей по отношению к при
роде, которая могла бы оживить, украсить городской ин
терьер, легко укладывается в словах восхищения мощ
ной, неодолимой жизненной силой природы, всегда ожи
вающей в лучах согревающего весеннего солнца, даже и 
тогда, когда горожане тщетно пытаются погубить ее.

Нарисованная живая картина, как видим, скупа на 
яркие эпитеты, усложненные метафоры и сравнения, в 
ней нет ничего такого особо образного, чтобы расцвети
ло, украсило повествование -  все это, по мнению авто
ра, было бы лишним, затушевавшим остроту его досад
ного, грустного переживания за людей, «мучающих и об
манывающих себя».

А вот пример из чеховского стилевого своеобразия. 
Стиль Чехова почти всегда лаконичен, уплотнен; его по
вествовательные формы характеризуются известным афо
ризмом: «словам тесно, а мыслям просторно».

«Токарь Григорий Петров, издавна известный за ве
ликого мастера и в то же время за самого непутевого 
мужика во всей Голчинской волости, везет свою боль
ную старуху в земскую больницу. Нужно ему проехать 
верст тридцать, а между тем дорога ужасная, с которой 
не справиться казенному почтарю, а не то что такому 
лежебоке, как токарь Григорий. Прямо навстречу бьет рез
кий, холодный ветер. В воздухе, куда ни взглянешь, кру
жатся целые облака снежинок, так что не разберешь, идет 
ли снег с неба или с земли. За снежным туманом не 
видно ни ноля, ни телеграфных столбов, ни леса, а когда 
на Григория налетает особенно сильный порыв ветра, тогда 
не бывает видно даже дуги. Дряхлая, слабосильная кобы
ла плетется еле-еле...



Здесь, как и у Толстого, тоже картина природы и 
человек в ней. Только у великого романиста — «человеч
ки», недобрые по отношению к ней, как бы старающие
ся покорить ее, затоптать, лишить ее живительной силы, 
что вызывает горестные мысли у писателя и его читате
лей. У Чехова, хоть и «лежебока», «непутевый мужик», 
но он терпеливо, вместе со своей «слабосильной кобыл
кой», мужественно одолевает суровую «непогодь», без
жалостную к нему стихию с помощью своей верной по
слушницей «дряхлой кобылой».

Иные ассоциации, иные чувства вызывает у читателя 
эта чеховская живая картина природы и человек в ней. 
Здесь нет ни авторского открытого возмущения, ни ост
рой критики неустроенности сельской жизни, ни осуж
дения зимней русской непогоды, ни прямого обругива- 
ния ленивого мастерового токаря Григория. Писатель 
предельно скуп, сдержан в оценках происходящего. Внешне 
все как бы предельно просто: пожилой мужчина везет 
свою жену в больницу в зимнюю «непогодь». Автор скуп 
и на портретные детали, остается как бы сторонним на
блюдателем, т. е. открыто, непосредственно не выражает 
своего отношения к созданной жизненной картине.

Однако это только кажущееся впечатление. На самом 
деле его отношение к происходящему, его идейно-эмо
циональная оценка четко выявляется в использованных 
образных средствах. Хоть он и токарь, «великолепный 
мастер», но «мужик-лежебока», т. е. ленивый, вовсе не 
гот, каким известен в округе. И отношение Григория к 
жене, с одной стороны, грубовато-крестьянское; у нее 
даже имени нет, она просто «больная старуха», с другой, 

он заботлив о ней: в «непогодь» везет ее за 30 верст, 
чтобы помочь ей избавиться от болезни.

В зарисовке опосредованно обозначена боль автора за 
бедность «великолепного мастера» Григория, у которого
— нс лошадь резвая, а «дряхлая, слабосильная кобыла». И 
в то же время автор уважителен к домашнему животному
— безответному труженику: не кобыла, не лошадь, а «ко
былка». Вся живая картина овеяна грустной иронической



усмешкой, за которой стоит и боль душевная, и критика 
неустроенности жизни сельского мастерового. Каждая че
ховская фраза подчеркнуто сдержанная, нс навязчивая, 
улавливается «целомудренная боязнь» автора увлечься 
пышными эпитетами, раскрашенными метафорами и срав
нениями. Здесь каждая фраза подчеркнуто сжата, уплот
нена, что, собственно, и способствует динамичности по
вествования, точности использования языковых средств.

Два примера, взятые из творчества великих художни
ков - Л. Толстого и А. Чехова, показывают, сколь различ
ны их стилевые черты, как не схожа манера письма, по
строение речи у того и другого, и как разнятся их спосо
бы передачи идейно — эмоционального настроя. Толстой 
наполняет картину остро обличительным пафосом, пря
мо, непосредственно выражает свое возмущение по пово
ду происходящего. Чехов в идейно — эмоциональном на
строе подчеркнуто сдержан; отношение к происходящему 
выражает не прямо, а опосредованно — путем подбора 
таких слов и словосочетаний, которые разрозненно, от
дельно друг от друга ничего не выражают, тогда как в 
совокупности их восприятия обнаруживается мощный 
идейно — эмоциональный заряд, направленный на рас
крытие чеховского отношения к нарисованной жизнен
ной картине.

Как не трудно увидеть, индивидуальные стили Тол
стого и Чехова, их слоговые особенности повествования 
столь различны, что их спутать просто невозможно, как 
невозможно спутать повествовательные стилевые формы 
любого другого крупного художника.

Особо подчеркнем, что приведенные примеры ни в 
коей мере не охватывают всего бесконечного разнообра
зия индивидуальных стилей писателей и поэтов. Любой 
крупный художник всегда оригинален, его стиль именно 
индивидуален, г. к. не похож ни на что другое. Стиль — 
это характер писателя, отражение его внутреннего мнра н 
мнрононнмання.

Индивидуальные стили писателей как литературное 
явление вызревали в процессе исторически длительного



периода развития литературы. Их появление приходится 
на конец XVIII века. Крылов, Фонвизин, Державин, Ка
рамзин, в отличие от литераторов древнерусской литера
туры, когда об авторской индивидуальности еще гово
рить было нельзя, каждый из которых уже выступает со 
своим, строго индивидуальным писательским стилем.

Мощный расцвет многообразия индивидуальных пи
сательских стилей связан с развитием сентиментализма, 
романтизма и, конечно же, реалистической литературы, 
что, в свою очередь, указывает еще и на то, что индиви
дуальные стили поэтов и писателей в эпоху расцвета реа
лизма обрели широчайший простор для их совершенства 
и развития. Многогранность и богатство индивидуальных 
стилей -  характерная черта реализма.

Понятие «стиль» вбирает в себя как индивидуальные 
особенности письма отдельно взятого писателя и его от
дельно взятое произведение, так и общие стилевые осо
бенности различных литературных эпох или отдельных 
творческих групп, объединенных теми или иными эсте
тическими взглядами, тем или иным отношением к дей
ствительности, теми или иными способами отражения 
жизни. Известны такие группы поэтов и писателей, близ
ких по стилевому и содержательному признаку, это пред
ставители «формальной школы» символисты, футурис
ты, кубисты, акмеисты, имажинисты. А эти творческие 
группы в общем литературном процессе предстают как 
своеобразное, обособленное литературное явление, харак
теризующееся общими стилевыми чертами, «своей» эсте
тикой.

Символизм -  художественно-литературное течение или 
как обозначают это творческое явление многие исследо
ватели — направление в литературном процессе конца XIX
-  первой четверти XX века. Его основы сложились в кон
це 70-х годов прошлого столетия в творчестве французс
ких поэтов П. Верлена, А. Рембо, С. Малларме и др. Затем 
символизм шагнул в такие страны, как Бельгия, Авст
рия, Норвегия и другие европейские страны. По значи
тельному охвату европейской культуры, по масштабам



этого континентального движения, по своеобразному эс
тетическому взгляду на способы изображения и отраже
ния жизненной действительности через знаковые изобра
зительно-выразительные средства символизм можно рас
сматривать как литературное направление при известной 
условности этого термина — «напраачение».

Дело в том, что в русском литературоведении середи
ны XX века сложилась тенденция, по которой очень час
то понятие «направление» употребляется как синоним 
понятия «литературный метод». Однако надо признать, 
что такое понимание этих двух понятий и их толкование 
в строго научном плане вряд ли допустимо.

Литературный метод -  понятие более всеохватное, со
держит такое расширительное во времени и пространстве 
национальных культур значение, что сам термин «направ
ление» может восприниматься как художественно-лите
ратурное явление, которое не есть нечто обособленное, 
замкнутое границами особой эстетики, а как течение, 
располагающееся между методами классицизма и роман
тизма.

Смешение в толковании этих терминов — метод и на
правление — не проясняет, а в известном смысле размы
вает их понятийное разновеличие. Нередко сентимента
лизм одни рассматривают как течение, как нечто крат
косрочно-переходное, как промежуточное явление между 
методом классицизма и методом романтизма. И это, по
жалуй, правильно, т.к. просуществовал он в историчес
ком времени недолго и стремительно сошел на нет, «по
глощенный» романтиками 30-х годов в лице Лажечнико
ва, братьев Полевых, Загоскина, затем «захваченный» ран
ним творчеством Пушкина, Лермонтова и Гоголя. Поэто
му обозначить сентиментализм как устойчивое направле
ние, тем более как литературный метод не представляется 
строго научным.

И совершенно справедливо то, что КЛЭ и ряд других 
«нормативных» изданий по  художественно-литературное 
явление — сентиментализм -  «узаконивают» как течевие 
конца XVIII — начала XIX столетий, но не как направле



ние и тем более не как метод. Да и имен-то сентимента
лизм оставил в истории русской литературы всего два — 
его родоначальника -  Н. Карамзина и его последователя
-  И. Дмитриева. Все другие «сентименталисты» - а их было 
много — эпигоны, подражатели и не более того.

Теоретические корни символизма как общеевропейс
кого литературного движения восходят к трудам извест
ных философов А. Шопенгауэра («Мир как воля и пред
ставление») и Э. Гартмана («Философия подсознательно
го»), которые полагали, что «первореален не внешний 
мир (материя, пространство, время, причинно-следствен
ные связи), а «мировая воля», образующая «вечные фор
мы вещей, их Идеи». А искусство — есть «средство созер
цания, интуитивного прозрения извечных Идей — форм 
сквозь реальность».

В задачи нашего курса «Введение в литературоведение» 
не входит глубокое, всестороннее изучение теоретичес
ких основ символизма. Згу задачу призван осуществить 
курс «Теория литературы», который читается на старших 
курсах вузов, когда студенты, пройдя значительную под
готовку по филологическим и философским наукам, уже 
в состоянии освоить теоретические знания сложного уче
ния символизма. Поэтому здесь ограничимся рассмотре
нием самой доктрины символизма, его общей концепции 
и основных принципов. В целом, его доктрина, разрабо
танная в ряде теоретических и критических работ, кон
цептуально сводится к мысли о том, что в реальной жиз
ни, «в глубине вещей, повседневно данных в опыте, скры
вается тайна — Идея, доступная лишь искусству, прежде 
всего музыке, а также поэзии, пользующейся музыкаль
ными средствами речи».

Символисты видят в поэзии высшую форму знания 
мира лещей и положений, постижение, обнаружение и 
воссоздание в поэзии идеи Красоты, через выражение 
которой раскрывается идея добродетели, идея высшего 
разряда добра, сердечности. Символисты Западной Евро
пы считают одной из важнейших задач передачу через 
образ-символ идеи единсгва мира, которая обнаруживает



себя в тех соответствиях, что выражаются в поисках эмо
ционального таинства внешнего вещного мира.

В доктрине символизма европейской поэзии образный 
язык рассматривается не как средство коммуникации, а 
как средство магического влияния на сознание и больше 
всего на подсознание исключительно тех людей, кото
рым доступно понимание «зашифрованное™» символов 
идеальной абстрактной формы.

Символисты Запада определили поэзию как «особый 
тип художественного мышления», содержание которого 
не может быть передано обычными речевыми средства
ми, что вызвало тенденцию разрушения смысловой опре
деленности слова в сторону его зыбкости, мерцающей 
многозначности, «многосмысловости» поэтического об
раза, добиваясь небывалой выразительности в семанти
ческой игре образов-символов.

Русский символизм усвоил многие эстетические уста
новки и ориентации, в том числе и взгляды на творче
ство как на интуитивное посгижение мира в поисках его 
целостного единства. Однако в процессе творческого офор
мления русского символизма в самостоятельное течение 
такие формы искусства обрели существенное националь
ное и социальное своеобразие. Русские поэты-символис- 
гы органично сплавили ведущие признаки западной док
трины символизма с драматизмом социальной напряжен
ности беспокойной эпохи в Европе и России конца XIX 
и начала XX века.

Русский символизм — явление многообразное, воз
никшее и вызревшее в условиях глубокого социального и 
духовного кризиса, обусловившее противоречивое состо
яние больного общества. Один из родоначальников рус
ского символизма — Д. Мережковский, рассматривая 
один из существенных признаков символизма, подчерки
вал, что символ есть отражение и выражение «безгранич
ной стороны мысли», смысловой текучести в многознач
ной потенции художественного образа. В том же ключе 
«скрытости» реального выражения мысли Вяч. Иванов ут
верждал: «Символ только тогда истинный символ, когда



он неисчерпаем и беспределен в своем значении, когда 
он изрекает на своем сокровенном (иератическом и маги
ческом) языке намека и внушения нечто неизлагаемое, 
неадекватное внешнему слову. Он многолик, многосмыс- 
лен и всегда темен в последней глубине» (Вяч. Иванов. По 
звездам). По существу эта еш концепция мало чем отли
чается от установок символистов Западной Европы. Это и 
понятно: доктрина — есть доктрина в буквальном смысле 
слова, хоть и перенесена на российскую почву. И здесь 
символисты ратуют за «мировую волю» (по Шопенгауэ
ру), не ограниченную ни законами «объективно-матери- 
ального мира», ни даже потребностью быть понятой чи
тателем и зрителем.

В русской литературе конца XIX века и первой четвер
ти XX века прочные позиции занимала группа поэтов и 
писателей, творческая стилевая манера которых в науке 
обозначена как символизм. Крупнейшие символисты Д. 
Мережковский, В. Брюсов, А. Блок, А. Белый оставили 
заметный след в истории русской литературы. Многие их 
произведения не утратили своего эстетического значения 
и в наше время.

Вот одно из ранних стихотворений А. Блока, наглядно 
демонстрирующее эстетическую доктрину символизма:

И вечный бой! Покой нам только снится 
Сквозь кровь и пыль...
Летит, летит степная кобылица 
И  мнет ковыль...
И нет конца! Мелькают версты, кручи...

Останови!
Идут, идут испуганные тучи...

Закат в крови!
Закат в крови! Из сердца кровь струится!
Плачь, сердце, плачь...
Покоя нет! Степная кобылица

Несется вскачь!
Чтобы понять смысловую «текучесть» образов этого 

стихотворения, надо быть хорошо подготовленным в зна
нии истории социальных взрывов эгого «вечного боя»



первой четверти XX столетня. Читатель должен обладать 
огромнейшим воображением, чтобы понять и стилевое 
своеобразие стиха, и его символику — такие его симво
лы-образы, как «летит степная кобылица», «мнет ковыль», 
«испуганные тучи», «закат в крови», «и* сердца кровь 
струится», «плачь, сердце», «покоя нет», «степная кобы
лица несется вскачь». Читателю, не обладающему всем 
этим, смысл данного стихотворения остается непонятной 
загадкой.

Понятие о художественном методе. Идейно-художе
ственное своеобразие творчества писателя, проявляющее
ся в особенностях его эстетических, социально-бытовых 
ситуациях, в изобразительно-выразительных средствах 
показа действительности, принято называть индивидуаль
ным стилем.

Для удобства понимания различий между стилем и 
методом подчеркнем, что стилевое своеобразие (в творче
стве писателя или группы писателей) выражается в сис
теме художественных, изобразительно-выразительных 
средств, во внутренних устойчивых связях и их взаимо
действии. Иными словами, общие для груниы писателей 
принципы отбора, изображения и оценки жизненных явле
ний дейсшительносш в свете их близкого по духу миро
воззрения и называется художественным методом. Худо
жественный метод тоже предполагает в той или иной мере 
полное рассмотрение изобразительно-выразительной сис
темы художественных произведений, хотя эго и область 
стиля. Художесгвенный метод понимается как особый тип 
миросозерцания, образного видения мира и его воссозда
ния (или пересоздания), обобщения жизненного матери
ала, взятого для формирования сюжета, и выделение в 
нем самого важного. «Художественный метод, по спра
ведливому замечанию JI.K. Тимофеева, не совокупность 
тех или иных приемов, а всякий раз индивидуально пре
ломленный тип образного видения мира и его пересозда
ния».

Как видим, стиль и метод -  понятия разные, хотя во 
многих исследованиях эти два термина понимаются как



тождественные, т. е. одного смыслового значения. Изуче
ние стиля писателя — есть исследование системы художе
ственных изобразительно-выразительных средств в их раз
нообразных закономерных связях; осмысление, изучение 
художественного метода есть исследование идейно-ху- 
дожественной концепции жизни в творчестве писателя.

Эта концепция обнаруживается в закономерных, ло
гических связях и взаимодействиях художественных об
разов. Отсюда вытекает единственно верное заключение, 
что индивидуальный метод определяет его индивидуаль
ный стиль, выступает, так сказать, «стилеподсказываю
щим» фактором, под косвенным влиянием которого фор
мируется стиль писателя.

Выше уже подчеркивалось, что под индивидуальным 
методом писателя подразумевается индивидуальный прин
цип отбора, изображения и оценки жизненной действи
тельности, взятой для создания конкретного произведе
ния. Поэтому отождествлять эти два понятия (стиль-ме
тод) -  ошибочно, неверно, ибо художественный метод 
предстает в многообразии индивидуальных стилей, тогда 
как стиль не может выступать «законодательным» факто
ром в формировании многообразия индивидуальных ме
тодов.

До сих нор мы рассматривали художественный метод 
писателя как конкретное индивидуальное проявление того 
или иного исторически сложившегося общего художествен
ного метода, отражающего приоритетные тенденции кон
кретной литературной эпохи.

Художественный метод как общие нрниципы отбора, 
изображения и оценки жизненных явлений действитель
ности -  это особый тип образного видения мира и его 
пересоздания (или воссоздания, воспроизведения), и осо
бые принципы художественного воплощения жизненного 
материала в многообразие «форм жизни». Таким образом, 
художественный метод — нс есть совокупность (суммар- 
ность) тех или иных стилевых приемов, а устойчивый 
тип образного видения мира.

Многовековой опыт развития художественной литера



туры убедительно показывает, что рождение, становле
ние и смена художественных методов исторически и со
циально обусловлены. Даже у отдельно взятого писателя 
нередко обнаруживаются переходы из одного творческо
го метода в другой.

Романтик Пушкин с его «Бахчисарайским фонтаном», 
«Цыганами», «Кавказским пленником», «Русланом и 
Людмилой», написанными методом романтизма, в более 
поздний творческий период становится реалистом, создав 
«Полтаву», «Медного всадника», «Евгения Онегина».

И блистательный Лермонтов был и романтиком, и 
реалистом. Так, вслед за романтической поэмой «Мцыри» 
следует реалистический роман «Герой нашего времени», а 
затем снова его романтическая поэма -  «Демон».

Вспомним и такой яркий пример из творчесгва Гоголя
— романтические «Вечера на хуторе близ Диканьки» и 
реалистическую сатиру - «Ревизор». По этому поводу за
мечательно высказался В. Белинский в статье «О русской 
повести и повестях Гоголя»: «Поэзия двумя, так сказать, 
способами объясняет и воспроизводит явления жизни. Эти 
способы противоположны один другому, хотя ведут к 
одной цели. Поэт или пересоздает жизнь по собственному 
идеалу, зависящему от образа его воззрения на вещи, от 
его отношения к миру, к веку к народу, в котором он 
живет, или воспроизводит ее во всей ее наготе и истине, 
оставаясь верен всем подробностям, краскам и оттенкам. 
Поэтому поэзию можно разделить на два, так сказать, 
отдела — на идеальную и реальную» (Белинский В.Г Полн. 
Собр. соч., т. 1, с. 262). Здесь несомненно речь идет о двух 
художественных методах в русской литературе — роман
тическом и реалистическом, сформировавшихся в первой 
половине XIX столетия. Рожденные эти два метода прак
тически в один исторический период, имели равновели
кое значение и сохраняют эти свои позиции до нашего 
XXI века.

Однако стоит задержать внимание на том, что художе
ственные методы возникают не спонтанно, а обусловле
ны социально-историческими факторами. Однажды за



родившись, окрепиув, получив заряд развития, художе
ственный метод трансформируется, обретает новые чер
ты, которые отражают изменения в самой общественной 
жизни, затем также в силу изменений общественной жизни 
художественный метод уступает место другому способу 
изображения. Так, зародившись в средневековье, класси
цизм потеснился сентиментализмом, а затем под мощ
ным натиском романтического направления полностью 
сошел с литературной арены.

Жизнеспособность художествен нот метода всегда обус
ловлена определенными общественными и духовными 
потребностями. И если эти потребности качественно из
меняются, изменяются и качественные характеристики 
художественного метода. Эти изменения в конечном ито
ге приводят к полному изживанию господствовавшего 
метода. Ему на смену приходит новый метод, в котором 
еще долгое время продолжают действовать элементы, вы
работанные предшествующим развитием литературы.

Такое явление в науке называют преемственностью 
литературных 1радип.нй. Преемниками Пушкина, Лермон
това, Гоголя и романтиков 30-х годов ( Полевого и Ла
жечникова) явились писатели-реалисты И. Гончаров и И. 
Тургенев, Л. Толстой, А. Чехов и многие другие. Истин
ными наследниками великих традиций этих писателей в 
свою очередь явились М. Шолохов и М. Горький, Л. Лео
нов и А. Толстой, К. Симонов и другие реалисты XX века. 
Показательно то, что в одном ряду, гак сказать, на рав
ных, с этими писателями-реалистами стоит и группа ре- 
алистов-романтиков XX века: А. Грин, Я. Ильясов, В. Ка
таев, В.Каверин и другие.

Многовековой опыт развития художественной литера
туры свидетельствует о том, что романтизм и реализм -  
это не просто конкретно-исторические методы, ограни
ченные тем или иным историческим временем. Это осно
вополагающее глобальное ио своим масштабам явление 
следует рассматривать как весьма устойчивое развитие 
литературы на протяжении нескольких эпох. Элементы 
реализма и романтизма четко прослеживаются и в антич



ной литературе, и в литературе эпохи Возрождения, и в 
произведениях эпохи классицизма Корнеля и Фонвизи
на, Мольера и Сумарокова, Лафонтена и Крылова.

Хотя главная черта реализма изображение типичес
ких характеров в типических обстоятельствах — это со
вершенно игнорируется, что вызывает смущение и заме
шательство многих современных критиков. Ведь не слу
чайно творческим исканиям этой группы писателей и их 
произведениям критика до сих пор не нашла методологи
чески четкого определения. Такую литературу критики 
определяют то как «неоавангардизм», то как «концептуа
лизм», то как «русский сюрреализм», а некоторые из них 
«новую волну» 90-х годов называют «неоклассикой» или 
«сверхреализмом». Во всяком случае одно определенно ясно: 
критика — в поисках теоретического осмысления того, 
что происходит с русской литературой последнего деся
тилетия, как «уберечь душу» от современной литератур
ной «пены» 90-х годов минувшего столетия.

Известный искусствовед Г Вагнер, пытаясь осмыслить 
и понять это новое явление, осуждает масскультуру, хлы
нувшую в русскую национальную культуру. И в то же 
время, не принимая ту «пену», что образовалась на мощ
ной волне «свободы творчества», свободы «самовыраже
ния в искусстве», сам (и, пожалуй, помимо своей воли) 
оказываегся в плену этой пучины: «Если признать, чго 
традиционный реализм действительно реализм (что весь
ма спорно), писал он в статье «Уберечь бы душу», то 
искусство авангарда вполне резонно назвать сверхреализ
мом», т.е. надреализмом. И далее добавляет: «Недаром са
мое авторитетное его направление так и называют: сюр
реализмом».

Статья Г Вагнера знаменательна своим противоречи
ем, как в чистом зеркале отразила противоречивую суть 
современной критики в оценках происходящего в совре
менной литературе. А большая ценность его статьи «Убе
речь бы душу» в искренней попытке понять то, чго 
происходит в литературном процессе и вообще в русской 
национальной кульгуре.



И в самом деле: голова идет кругом от разного рода 
новаций. Эга «новая литература» и «новая» ее критика 
отвергают многие каноны традиционного реализма -  не 
признают единства содержания и формы, отвергают и 
единство стиля, и целостное единство произведения, ос
меивают и формулу «изображение типических характеров 
в типичсских обстоятельствах», являющуюся основопо
лагающим критерием в определении реалистичности или 
«сюрреалистичносги» художественного произведения.

Спору нет, художественная литература разных эпох и 
периодов столь многообразна и столь разновидна, что, 
казалось бы, расставить ее по известным нам категориям 
не представляется возможным.

Но это не так. Формула «изображение типичсских ха
рактеров в типических обстоятельствах» позволяет вы
делить различные «виды» реализма: реализм эпохи Воз
рождения, реализм литературы XIX и XX веков и «неоре
ализм» 90-х годов прошлого столетия, условно обозна
ченный как «постмодернизм».

И нет спору, условность обычна в искусстве — воссоз
давать (воспроизводить) жизненные явления, факты, 
события, переживания, мысли и чувства героев и писате
ля во всем их живом, неповторимом выражении, тогда 
следует согласиться, что это признаки не только реалис
тического искусства, но и вообще всего подлинно пре
красного и романтического, и модернистского и како
го угодно другого. «Та сторона видимости, на которой 
преимущественно сосредоточено внимание... искусства, 
должна быть воплощена со всем допустимым ему реализ
мом, - писал известный символист В. Брюсов, указавший 
на возможную условность в романтизме и допустимую в 
разумных пределах — в реализме. — Так, скульптура сгре- 
мится быть реалистичной в воспроизведении форм, пред
ставляя телам быть цвета то мрамора, то бронзы, то чугу
на. Точно также в черной гравюре рисунок реалистичен, а 
окраска условна».

Утверждая мысль о том, что в искусстве условность -  
дело обычное, но в пределах разумного, необходимого



для передачи жизненно важного, просвечивающего ре
альное, бывающее в жизни или, если не бывающее, то 
правдиво отражающее ее, Брюсов задерживает внимание 
на игре артистов на подмостках сцены: «Реалистичной 
должна быть и игра артистов, воплощающая сценическое 
действие, только реализм этот не должен переходить в 
натурализм. Интонации голоса артистов, их жесты, их ми
мика должны соответствовать жизненной правде в той 
мере, в какой форме статуи соответствуют формам чело
веческого тела. Мы не считаем скульптурные создания 
нежизненными оттого, что они размерами больше или 
меньше нормального человеческого роста, хотя бы то 
был гигантский Зевс, Фидея или крохотная золотая ста
туэтка Челлики. Мы не считаем неправдивыми карикату
ры Леонардо да Винчи, хотя изображенные им уродства 
вряд ли встречаются в жизни. Но мы отказываем в худо
жественности созданиям, которые противоречат нашим 
понятиям о возможном: статуям, нарушающим законы 
анатомии, картинам, нарушающим законы перспективы. 
Игра артистов должна быть реалистичной в том смысле, 
что должна являть нам действия возможные, хотя бы и 
преувеличенные в ту или иную сторону: в комедии -  в 
сторону пошлости, в сторону величия -  в трагедии» (Брю
сов В. Реализм и условность на сцене. / /  Сб. «Театр». — 
СПб, 1908, с. 257).

Из этих суждений В. Брюсова вытекает, что реализм, 
равно как и романтизм, допускает известную условность,
-  романтизм в большей мере, реализм — в меньшей. Реа
лизму не чужда условность, однако она «работает» в про
изведении в той мере и в тех пределах, которые не иска
жают жизненную действительность, а воплощают ее в 
образах по законам реалистического искусства, воссозда
вая жизненную реальность на принципах типизации. А 
изображение типического — есть выявление наиболее су
щественного, общезначимого и, разумеется, общеинте
ресного в обществе.

Именно в этом с особой силой и художнически заост
ренной отчетливостью проявляется идейная позиция пи



сателя-реалиста. Такой иисатель стремится дать правдивое 
изображение не только наиболее существенного, но и особо 
характерного в жизненной действительности; он создает 
характеры и картины жизни, ей соответствующие, ее от
ражающие. Художник-реалист использует такие изобра
зительно -  выразительные средства языка и в такой со
ответствующей содержанию форме, которые в комплексе 
убеждают читателя в верности повествования и в правди
вости изображения типических характеров в сюжетных 
обстоятельствах, непременно типизированных.

Здесь важнейшую роль играет художественный вымы
сел, полнота которого по сути безгранична и направлена 
на выявление самых существенных закономерностей жиз
ненной действительности. Иными словами, художник, 
опираясь при создании образа на взятый им ирототип, на 
создание художественной целостности романной картоны 
жизни, отсеивает все лишнее, что мешает выявлению этих 
закономерностей и ярче высвечивает и углубляет самое 
характерное, самое ценное в ней. И верно сказано во мно
жестве монографий и статей, посвященных исследованию 
проблем реализма, что реализм наряду с правдивостью 
изображаемых картин-образов преследует цель воспроиз
ведения типических характеров непременно в типических 
обстоятельствах.

Правдивость образа, правдивость жизненно ярких де
талей чрезвычайно важны в раскрытии основных законо
мерностей в реальной жизни, представленной в произ
ведении по эстетическим законам типизации. Для Пуш
кина, Гоголя, JI. Толстого, Шолохова, Айбека, А. Мухта
ра, А. Якубова и многих других крупных писателей-реа- 
листов характерно такое обилие реальных деталей, необ
ходимых им для раскрытия ведущих черт в характерах 
героев, которые развернуто представляют в произведе
нии обстоятельства их жизни.

Вспомним подробности описания семейно-бытовых 
деталей в доме и усадьбе Пантелея Прокофьевича Меле
хова («Тихий Дон»), которые раскрывают уклад жизни 
середняка донского казачества, воплощая в образах самое



характерное. Или вспомним, гоголевское подробное опи
сание общезначимых деталей в доме помещика Плюшки
на -  «знаменитая кучка хлама», наваленного посредине 
комнаты, его нелепая одежда, описание лица, глаз, под
бородка, — чем-то напоминающих захламленность его 
комнаты. Все эти детали плюшкинского быта и само его 
самоговорящее имя -  Илюшкин -  подводит читателя к 
мысли о типичности данного персонажа как «прорехи на 
человечестве». Описанные детали дома Плюшкина и пор
третные черты его облика дорисовывают типичность его 
характера и типичность тех обстоятельств крепостного ус
тройства жизни поместного дворянства, отличающегося 
узостью взглядов на жизнь общества крепостной России.

Писатели реалистического направления рисуют карти
ны жизни людей в таких условиях и в таких обстоятель
ствах, как они сложились в ходе исторического развития 
общества и в соответствии с особенностями всего их ук
лада жизни, вызревшего в результате социального миро
устройства конкретного сословия. В произведении Грибое
дова «Горе от ума» образы Фамусова, Скалозуба, Заго- 
рецкого, Молчалина на контрастном фоне характера и 
действий не от мира сего Чацкого дают полное представ
ление о их характерах, их психологии, морально-нрав
ственном укладе крепостнического «фамусовского обще
ства», типически отражающего крепостничество как ис
торическое явление, характерное для России.

Реалистическое изображение, воссоздающее жизнь в 
формах самой жизни без очевидного нарушения ее при
вычных жизненных пропорций, не исключает, а предпо
лагает и известную условность, и возможность гипербо
лизации явлений, и острый гротеск в раскрытии основ
ных черт типических характеров, и преувеличение в ра
зумных границах при обрисовке и описании типических 
обстоятельств. Это наблюдаем в творчестве Чехова, Гон
чарове!, Тургенева, Гоголя и у многих зарубежных авто
ров. Наиболее ярко гипербола и гротеск используются в 
сатирических произведениях: «Ревизор» и «Нос» у Гого
ля, «Путешествие Гулливера» у Дж. Свифта, «История



одного города» у Салтыкова-Щедрина. В этих произведе
ниях гротеск и гипербола служат типи зации характеров и 
обстоятельств, обнажая сильное чувство осуждения писа
телями самой действительности.

Вся история русской литературы XIX века свидетель
ствует о том, что писагели-реалисты изображали типы 
таких характеров, которые имели широкое распростране
ние в обществе. Мы уже рассматривали типы «лишних 
людей» в произведениях Лермонтова, Пушкина, Гонча
рова и др. Распространен в литературе двух веков и тин 
персонажа — образ «утешителя» фигура, старающаяся 
путем внушения людям терпимости, примирения к пре
вратностям жизни облегчить их страдания. В образе Луки 
в пьесе Горького «На дне» предстает «примиритель» ко 
лжи как своеобразной «религии рабов и хозяев»; в образе 
Платона Каратаева («Война и мир») Л. Толстой исповеду
ет идею «непротиштения злу насилием», т. е. терпеливую 
надежду, что люди недобрые, самосовершенствуясь, по
степенно изживут в себе зло, станут носителями челове
колюбия, доброты и справедливости. Платон Каратаев для 
Толстого -  тип «утешителя» -  человек положительный, 
у Горького Лука -  фигура отрицательная, достойная осуж
дения. В типологической схожести этих двух образов таит
ся идея отказа от какой бы то ни было борьбы со злом. 
Житейская философия Каратаева, Луки сходится в том 
типическом, что находим в народной мудрости: «Плетью 
обуха не перешибешь», а потому и пытаться это делать 
бессмысленно. «Утешительство» и примиренчество — од
ного философского порядка, единой нравственной кате
гории. И разница только в том, что один автор это явле
ние осуждает, другой — признает как реально данное, 
третий — «скрытно» от читателя над ним иронизирует.

Реализм преследует цель правдоподобного изображе
ния типического. И степень этой верности во многом за
висит от мировоззрения художника, от его миропонима
ния, выраженного в типических образах. Но в любом слу
чае объективная правдивость типического героя в реалис
тическом искусстве выступает нормативным фактором



обобщения через художественно-конкретное воплощение 
жизненного материала в конкретно-индивидуальных об
разах.

А как же быть с фантазией в реалистическом искусст
ве — с фантазией, которая есть нечто ирреальное, «вир
туальное», как теперь называют ее? Не противоречит ли 
это идейно-художественным принципам реализма, одним 
из общих признаков которого есть «реалистическое изоб
ражение, воссоздающее романную жизнь в формах самой 
жизни»?

Фантастические образы, фантастически представлен
ная в произведении «виртуальная» действительность не 
противоречит общепризнанным канонам реализма, если 
они способствуют раскрытию существенного в обществен
ной жизни, общеинтересного, происходящего во внут
реннем мире типических героев, ведущие черты характе
ров которых выражают в индивидуальном проявлении 
общезначимое в современной писателю жизненной дей
ствительности. Фантастические образы Мефистофеля, ге
роя повести Гоголя «Нос», Тени отца Гамлета в произве
дении Шекспира «Гамлет» реалистичны в своей обще
ственной сути, не разрушающей реалистический смысл, 
по выражению Горького, смысл «наиболее общезначимо
го». Иными словами, речь идет о таком художественном 
вымысле даже самых невероятных расхождений с реаль
ной действительностью, близком к мифотворчеству, к 
мистике, который несет в себе черты реального. Разуме
ется, если «реально данное» воплощено в образе и содей
ствует раскрытию существенных процессов в обществен
ном движении современности. «Вымыслить -  значит из
влечь из суммы реально данного основной его смысл и 
воплотить в образ, так мы иолучим реализм», -  под
черкивал М. Горький. И далее добавлял: «Но если к смыс
лу извлечений из реально данного добавить, домыслить
-  по логике гипотезы -  желаемое, возможное и этим 
еще дополнить образ, - получим тот романтизм, который 
лежит в основе мифа» т. е. в основе фантазии (Горький М. 
Полн. собр. соч. в 30-ти томах, i. 27, с 312).



Кстати о ромаотнзме Писатель-романтик отражает 
жизненную действительность не с позиций типизации 
образов и обстоятельств, а создает в произведении обра
зы и обстоятельства исключительные, запредельные, 
наполненные приключенческими событиями.

Исключительность характеров, возвышенная услов
ность, нарочитая приподнятость над реальностью, эмо
циональное преувеличение повествования, обостренная 
мечтательность героев, переживание ими необычного, 
исключительного в романной жизни, «обгоняющей ход 
событий», которые неестественны — все это признаки 
романтизма. Герой романтического произведения — ис
ключительная личность, действующая вне «окружающей 
материальной среды», вне конкретных жизненных потреб
ностей, за пределами реалистической психологии обра
зов, непозволительных с точки зрения реализма ирреаль
ных поступков в виртуальных обстоятельствах.

Художественный вымысел романтизма служит зада
чам сцепления исключительности, необычности в изоб
ражаемых явлениях романной жизни героев. Романтизм 
исповедует сильные, возвышенные страсти людей, изоб
ражает резко контрастные характеры, представляет чита
телю сюжеты необычные, заполненные ситуациями, близ
кими к фантастике. Писатель-романтик художественно воп
лощает в характере героя, действующего в исключитель
ных обстоятельствах, свою авторскую мечту, мечту-про
тест, отраженную в действиях героев, мечтающих о сво
боде личности, независимой от суровых жизненных об
стоятельств. Лермонтовский романтический герой Мцыри 
предпочитает гибель монастырской неволе.

История и теория литературы различают два типа ро
мантизма -  пассивный романтизм и активный роман
тизм. Пассивный романтизм, по утверждению Горького, 
«пытается примирить человека с противоречиями действи
тельности, вступающей в разлад с мечтами людей о воль
ной жизни» (М. Горький о литературе. -  М., 1972, с. 311); 
активный романтизм усиливает волю человека, побужда
ет к активному действию в жизни. Активный романтизм



(в отличие от пассивного) звал к преобразованию жиз
ни, исходя из надежд на возможность обновления циви
лизации.

Виктор Гюго, ранний М. Горький создают свои обра
зы в духе времени, отражающего закономерный ход об
щественного движения в сторону возможных демократи
ческих перемен; характеры их героев наделены качества
ми бунтарей, мятежников. В образах Данко и Сокола ран
ний Горький показывал протестантские характеры. Воз
величивая в них «безумство храбрых», подчеркивал, что 
в основе этого «безумства» эгоистичное начало: думы 
лишь о своей личной свободе, свободе для себя, свободе 
от общества; он доказал, чго жить в общесгве и быть 
свободным от общества, от его обычаев и традиций — 
дело гибельное.

Пассивный романтизм в лице, скажем, Шатобриана, 
проповедовал уход людей от серье зных перемен в обще
стве в мир «детей природы», не отвергая и не отрицая 
«губительного» влияния современной ему цивилизации 
на сознание людей. Свидетельством тому сюжеты его 
произведений «Ренэ» и «Атала».

Натурализм в литературе — это стремление писателей 
и драматургов представлять в произведениях все подроб
ности внешней жизни натурально, фотографически точ
но, не углубляясь в изображение главного, существенно
го в жизни общества, «не проникая во внутреннюю диа
лектику вещей» и положений.

О натурализме сложилось мнение как о явлении, ухо
дящем от изображения типических характеров и типичес
ких обстоятельств, присущих реализму. Отказываясь от 
углубленного изображения внутреннего мира человека, 
от изображения психологической мотивизации поступ
ков героев, писатели-натуралисты уделяют значительное 
место изображению физиологической стороны жизни лю
дей, подчиняя себе изображение человека, так сказать, в 
целом, вне индивидуального проявления его характера в 
цепи изображаемых событий и жизненных фактов.

Натурализм как метод в литературе, — подчеркивали



критики, был «мало пригодным» для художественного 
изучения и и зображения важных общественных движе
ний. Натурализм как явление в литературном развитии в 
сторону методологически нового направления — метода 
романтизма, был неоднозначен. Натурализм физиологии 
и патологии, разрушая связи с реалистическим и роман
тическим направлениями, уже заявившими о себе твор
чеством Гюго, Лермонтова и других видных авторов, со
средоточил внимание на изображении тех «мелочей» жиз
ни, не имеющих сколько-нибудь общезначимого и обще
интересного значения. Например, известный натуралист 
Гюнасманс в романе «Вниз по течению» стремится изоб
разить романную жизнь, перенасыщенную мельчайшими 
деталями из будничной жизни мелкого чиновника, заня
того не общественно полезным делом, а поисками удов
летворения своих «кухонных» потребностей.

Натурализм в своих крайних формах занят повышен
ным вниманием к теневым, нездоровым сторонам жиз
ни, представляя читателю уродливых, духовно обеднен
ных людей, пребывающих в стороне от общественных 
проблем и забот. И в то же время, натурализм русских 
писателей XVIII века в лице Ф. Эмина, М. Чулкова, В. 
Левшина, стремившихся к жизненной правдивости, но 
уходивших от типизации характеров и обстоятельств, 
все же был той первоначальной основой зарождения реа
лизма, который в полную силу развился и окреп в твор
честве таких выдающихся реалистов XIX века, как Пуш
кин и Лермонтов, Тургенев и Гончаров, Достоевский и 
Л. Толстой.

В литературном движении во времени и пространстве 
ничто заметное и значительное не проходит даром, остав
ляя свои приметные следы. Так, в недрах классицизма 
возникает романтическое начало, которое, пройдя через 
краткую вспышку сентиментализма в лице Карамзина и 
Дмитриева, сложилось в метод романтизма — в лице пи
сателей 20-30-х годов XIX века - Лажечникова, Полевою 
и ранних Пушкина и Лермонтова, которые, затем с наи
большей силой раскрылись как писатели-реалисты, про



ложив дорогу великим Гоголю, Достоевскому, Тургене
ву, Гончарову, Л.Толстому, Чехову и реалистам XX в 
лице М. Шолохова, А. Толстого, Л Леонова и многих дру
гих писателей. Реалистические романы XX столетия «Ти
хий Дон», «Русский лес», «Петр Первый», «Белая г&чр- 
дия», нашли великое признание не только у себя в стра
не, но и в Европе, Америке и странах современного Вос
тока.

Классицизм.„Реализму как художественному методу в 
его классических формах предшествовали три мощных 
периода развития литературы — классицизм, сентимента
лизм, романтизм, в недрах которых вызревали и крепли 
элементы реализма, оформившегося в мощный метод 
«классический реализм» в литературе XIX -  XX веков.

Классицизм в наиболее зрелой форме возник во Фран
ции XVII столетия, в период становления абсолютизма, 
характеризовавшегося усилием государственной власти, 
опиравшейся на новое сословие — буржуазию и ориенти
ровавшаяся на более активную, передовую часть дворян
ства. Новое общественное и экономическое движение выз
вало в литературной жизни Франции такие новые эстети
ческие запросы общества, которые в художественной ли
тературе оформились в каноны строго определенных форм 
отражения жизненной действительности, характеризовав
шейся также строгими общественными порядками монар
хического абсолютизма.

Методологические основы литературы того периода, 
особенно в драматургии, значительно потеснившей дру
гие литературные роды -  эпос и лирику, — сводились к 
таким канонам, — требованиям, — как соблюдение ирин- 
цииа_1рех единств: единства действия, времени и места. 
Такая литература, воссоздававшая жизненную действи
тельность, сгрого соблюдая принцип трех единств, полу
чила название метода классицизма. Кумиром французс
кой классицистической драматургии стал Корнель «ге
ний величавый», в трагедиях которого ярко изобража
лись конфликтные столкновения гражданского долга с



л и ч н ы м и  страстями и привязанностями людей. В его про
изведении «Гораций» конфликт разрешался в духе мо
нархического абсолютизма. Гражданский пафос таких тра
гедий характеризовался идеями государственною нацио
нального единства. Эта основополагающая идея господ
ствует в произведениях над всеми другими идеями и под
чиняет себе содержание любой трагедии.

В эпоху классицизма получили широкое распростране
ние «малые литературные формы» моралистического свой
ства, которые находим в баснях Лафонтена, в «Макси
мах» Ларошфуко, в произведении «Характер!,i или нравы 
этого века» Лабрюйера.

Рационализм классицизма, ослабивший интерес об
щества к жанрам эпоса и лирики и отмеченный сослов
ной ограниченностью, отразился как на выборе героев, 
так и на отборе изображаемых событий и в разрешении 
конфликтов.

Крупнейший теоретик классицизма Буало в известной 
и солидной работе «Поэтическое искусство», опираясь на 
художественные достижения классицистов, особо подчер
кивал, что предметами изображения непременно должно 
быть то, что интересно для «двора и города». Ценность 
произведений должна определяться именно с этих пози
ций. И хотя в классицизме обнаружены и слабые сторо
ны, -  в схематизме изображения событий и явлений -  
его роль в дальнейшем развитии литературы, пришедшей 
в конечном итоге к высшим формам изображения жиз
ненной действительности — к реализму, была значитель
ной, направленной на воссоздание той жизненной прав
ды, которая имела место хотя бы в светском обществе. 
Буало настаивал на том, что «пусть правда выглядит все
гда правдоподобно».

Принципы классицизма, воплощенные в лучших про
изведениях драматургии, в целом незыблемы. Однако ав
торы все же иногда пренебрегали его канонами - особен
но единством времени и места. Устремления таких авторов 
были направлены на более полное и в известной мере 
правдоподобное изображение событий и яачений жизнен



ной действительности: это способствовало сближению дра
матургии с реальной жизнью.

Один из крупнейших классицистов Мольер, напри
мер, придерживался лишь тех требований классицизма, 
которые сковывали воображение, ограничивали возмож
ности более широкого правдоподобия. И потому его тра
гедии отмечены некоторой односторонностью в обрисов
ке характеров, представляя зрителю лишь одну-две веду
щие черты. Его герой если скуп, то — скуп до конца, если 
злодей, но только злодей, лишенный других черт харак
тера.

Но при этом Мольер умело схватывал и изображал 
наиболее существенные, общезначимые общественные кон
фликты. обрисовывал характеры героев, взятых из жиз
ни различных социальных слоев. Творчество Мольера по
тому и до сих пор не утратило эстетического значения; 
лучшие его трагедии нередко ставятся в современном те
атре.

Русский классицизм расцвел в середине XVIII века в 
лице таких поистине замечательных художников, как Ло
моносов, Фонвизин, Державин, молодой Крылов, кото
рые, следуя канонам классицизма, использовали и эле
менты реализма — критического реализма. Эти замеча
тельные художники-классицисты обращали свой взор на 
основные противоречия в общественной жизни России, 
показывали через действия и чувства героев неблагопри
ятное жизнеустройство для развития человеческой лич
ности, при этом не поднимаясь до идей радикальных 
перемен в жизнеустройстве российского общесгва.

Сильные стороны русского классицизма -государствен
ный, гражданский пафос, рационалистический культ ра
зума и энергии. В главном следуя общепринятым принци
пам классицизма, русские авторы-классицисты — Канте
мир, Ломоносов, Тредиаковский, Сумароков, Державин 
и «сатиры смелый шмстелин» Фонвизин, все же выража
ли и отображали свои национальные черты и особенности. 
Это сказалось прежде всего в более широком освещении 
отечественной истории — в произведениях Ломоносова о



Куликовской битве («Тамира и Селим»), Сумарокова 
(«Дмитрий Самозванец») и Княжнина («Вадим»), объе
динившихся общей национально-патриотической темати
кой; в сюжетах их произведений нашли отражение конк
ретные события и представлены читателю конкретные ге
рои отечественной истории. Русские классицисты изобра
жают людей и жизненную действительность в более де
мократической манере и в менее абсурдной форме, чем 
классицисты Европы.

Демократизм русского классицизма проявился и в ус
тановках на критическое осмысление и освещение изоб
ражаемой действительности - в сатирах Кантемира, коме
диях «Недоросль» и «Бригадир» Фонвизина, в некоторых 
одах Державина. Их произведения — это начальная стадия 
подлинного реализма, пока еще выраженного в класси
цистических формах. Но они уже обозначают некоторые 
важные элементы реального отображения жизненной дей
ствительности.

Русский классицизм, таким образом, явил новаторс
кие начала, как потенциальный предвестник зарождения 
новых принципов изображения жизни, которые в XIX 
веке вызрели в русский романтизм, а затем - в образова
ние жизнеутверждающего нового метода -  метода реа
лизма.

Сентиментализм. Однако необходимо указать на ту осо
бенность развития литературного процесса в русской ли
тературе, который привел ее к подлинному реализму не 
сразу, а через хоть и кратковременный, но исторически 
значительный этап литературного движения -  через те
чение сентиментализма. Во главе этого течения были та
кие знаменательные писатели, как Николай Карамзин — 
художник и историк, и Иван Дмитриев — его последова
тель и единомышленник. Повесть Карамзина «Бедная Лиза» 
сьпрала колоссальную роль в формировании сентимента
лизма и выступила предвестником русского реализма. Ху
дожественная концепция повести вызвала в литератур
ных кругах множество подражателей. Они не оставили за-



.четного следа в развитии литературы, но в известном 
смысле продлили на некоторое время это течение — сен
тиментализм, который и не продержался сколько-нибудь 
долго, потому что не нашлось в литературном мире твор
ческой фигуры, достойной талантов Карамзина и Дмит
риева.

В русской истории и теории литературы одни исследо
ватели рассматривают сентиментализм как направление, 
другие — как литературное течение. Мы же будем придер
живаться оценок этого в принципе значительного явле
ния менее радикально.

Русский сентиментализм -  это все же не направление 
в широком понимании этого термина, а литературное те
чение -  промежуточное между классицизмом и роман
тизмом, хотя бы потому, что он, во-первых, — не сфор
мировал устойчивую эстетическую концепцию и не вы
лился в значительную группу высокоталантливых ху
дожников, развивших новаторство Карамзина. Сентимен
тализм оказался явлением исторически кратковременным, 
эстетически переходным от одного метода к другому -  о г 
классицизма к романтизму. Значение русского сентимен
тализма, возникшего лишь в конце XVIII века, т. е. гораз
до позже европейского почти на полстолетия, заключа
лось в том, что он был менее устойчив, чем сентимента
лизм, скажем, английский или французский. В России 
сентиментализм видится лишь как одно из ответвлений в 
литературном процессе, власгно прокладывавших пути к 
методам романтизма и реализма. Поздний Крылов, «злой 
на острое слово» Новиков, «друг свободы» Фонвизин, 
«вестник предстоящих социально-политических перемен» 
Радищев своим творчеством вытеснили скоро ослабевший 
сентиментализм, закладывая черты критического реализ
ма и подготавливая рождение крупнейшего представите
ля романтизма поэта Жуковского и великих реалистов 
Гоголя и Пушкина. Так что русский сентиментализм вряд 
ли можно рассматривать как самостоятельное направле
ние, ибо в нем уже своеобразно переплетались черты ро
мантизма и реализма.



Her спору, в художественных произведениях Карам
зина «Письма русского путешественника*, «Наталья 
боярская дочь» и особенно в его повести «Бедная Лиза» 
наиболее отчетливо проявились черты русского сентимен
тализма. Однако относительная прогрессивность произве
дений этого родоначальника сентимепталистского тече
ния с годами быстро утрачивает свое эстетическое значе
ние, ибо у ею последователей горизонты мира чувств и 
переживании сужаются до и юбражения слезливой чув
ственности представителей дворянства, мало что таю 
щих о жизни «простонародья»

)нигоны Карал* шпа ушли от живого, народного язы
ка. подменив его дворянской речевой изысканностью. И 
потому их произведения оказались невостребованными 
обществом. Сентиментализм в истории литературы связан 
лишь с именами Карамзина и Дмитриева.

Впрочем, оставляем право за студентами выработать в 
ходе изучения истории русской литературы и ее теории 
на старших курсах свое мнение о литературном статусе 
сентиментализма с учетом тою, что он возник не только 
в России, но и прежде всего в Нвропе. Зарубежные сенти
менталисты отказываются и юбражать в своих произведе
ниях людей и j высших эшелонов общества, предпочитая 
им «людей обыкновенных» Образы царей, дворцовых вель
мож, полководцев, национальных героев теперь уступа
ют место человеку -  мещанину, людям среднего сосло
вия; вместо изображения исключительных исторических 
событий сентименталисты художественно исследуют внут
ренний мир человека, освещая ею частную личную жизнь, 
основное внимание уделяя миру чувств и переживаний, 
чего явно пе хватало классицистам.

Высокопарная, изысканная речь, господствовавшая в 
произведениях классицистов, в сентиментализме заменя
ется на речь, близкую к разговорной, более демократич
ную, освежая само повествование новыми речевыми крас
ками.

И не только в лом проявились особенности септи
ме нтал и ша, отличавшею ею от классицизма. Сснтимен-



талисты расширили социальные горизонты в изображе
нии жизненной действительности, значительно углуби
лись в осмысление и художественное освещение внутрен
ней жизни человека из среднего сословия, что сыграло 
свою положительную роль и в развитии таких повество
вательных форм и такого содержания, которые несли в 
себе общеинтересное, общезначимое и доступное пони
манию для широких кругов читателей.

Сентиментализм способствовал — и это чрезвычайно 
важно — появлению новых повествовательных литератур
ных жанров. Читатель получил такие новые жанры, как 
дневники, путешествия, романы и повести эпистолярно
го свойства, произведения исповедального характера, 
выраженного в откровениях героя перед читателем, рас
крывающего со всей полнотой свои мысли, чувства, лич
ные переживания о происходящем в его жизни и жизни 
общества. Пафос таких произведений — в нравоучении, в 
активном вмешательстве писателя в нравственные про
блемы общества и в их оценках происходящего.

Все это нашло место в произведениях таких крупней
ших сентименталистов Англии, как Стерн («Сентимен
тальное путешествие» и «Тристран Шенди») и Ричардсон 
(«Памела», «Клариса Гарлоу»).

В порядке примера припомним историю жизни слу
жанки Памелы из романа Ричардсона, которую пытается 
обольстить ее хозяин лорд, аристократ, но из этой его 
затеи ничего не получается. Героиня романа обладает та
кой высокой степенью добродетели, что аристократ отка
зывается от своей прихоти и проникается особым уваже
нием к Памеле, находя в ней не просто покорную слу
жанку, всегда готовую услужить своему хозяину, но че
ловека высоких нравственных качеств, личность, достой
ную глубокого уважения. Плотская страсть аристократа 
под воздействием активной благодетели Памелы перерож
дается в глубокое обожание молодой девушки, которая 
становится его любимой женой.

Следует, однако, подчеркнуть, что в романах Ричард
сона противопоставление высоких нравственных чувств и



помыслов героев из средних и низших слоев общества и 
развращенной духовно обедненной аристократии не под
нимается сколько-нибудь выше и значительней морали
заторского нравоучения. Социальное значение характеров 
героев в его произведениях раскрыто поверхностно: автор 
остаатяет социальные проблемы, вытекающие из самого 
повествования, за пределами романов.

Французский сентиментализм второй половины XVIII 
века значительно обостряет социальные проблемы. Это 
связано с тем, что само неспокойное общество «третьего 
сословия» оказалось в преддверии огромных социальных 
потрясений на пороге известной французской револю
ции. Крупным протестантом в литературе явился Жан Жак 
Руссо, выступающий против феодальных общественных 
порядков. Его идейное кредо сформулировано в произве
дении «Общественный договор», где он особо подчерки
вал: «Человек родится на свет свободным, а между тем он 
везде в оковах».

И это его идейное кредо закрепляется и утверждается 
в романе «Новая Элоиза». Выступая проповедником права 
каждого человека на счастье, на свободное существова
ние, Руссо изображает действительность и характеры ге
роев не в условных формах, а стремится к воспроизведе
нию каждого жизненного явления, каждого человека в 
их неповторимом своеобразии, по выражению Гюго, «за
меняя персонажи людьми». Хотя и у Руссо еще нет реали
стически подробного, строго социального анализа дей
ствительности, ибо мыслит он и изображает человека во
обще, так сказать, вне его социальной сути. Даже наибо
лее реально представленные влюбленные друг в друга ари
стократка Юлия и бедный учитель Сен-Пре остаются толь
ко людьми вообще, без раскрытия их разных социальных 
характеров, отмеченных логической несовместимостью. 
Они связаны лишь интимной перепиской между собой.

Значение сентиментализма велико тем, что в его про
изведениях привлечено внимание к страданиям людей- 
личностей, и занижено тем, что авторы не стремятся к 
раскрытию социальных причин их страданий. Уход сен
тименталистов от раскрытия социальных причин страда



ния людей, населяющих их произведения, стремление ав
торов к преувеличению лишь самого значения личност
ного чувства героев в конечном итоге - в более иоздний 
период сентиментализма вели писателей к поискам ис
ключительного в жизни и тем самым подготаативали по
чву для развития романтизма как нового литературного 
метода.

Романтизм в сочетания с реализм ом._Романгизм воз
ник в самом конце XVIII — начале XIX веков, сформиро
вавшись в самостоятельный метод с присущими ему, как 
мощному и яркому литературному явлению, устойчивы
ми принципами изображения жизни и признаками, отра
жающими его эстетические черты, определяющие спо
собности романтизма открывать и художественно отра
жать подлинные закономерности жизненных процессов, 
открывать перспективы развития этих процессов.

Романтизм утверждал — и это чрезвычайно ценно за 
писателем и поэтом право на свободу творчества — пока
зывать художественно сильно и красочно исключитель
ное, особенное в обществе и жизни людей. Романтизм, а 
вслед за ним реализм зародились и развивались в услови
ях определенной социально-исторической обстановки и 
на основе лучших достижений художественного опыта 
предшествующих литературных эпох. Не отказывая в пра
ве на существование в литературном процессе других те
чений (символизма, модернизма и т. п.), подчеркнем, что 
романтизм и реализм прошли значительную «соревнова
тельную» школу самоутверждения. Их завоевание этого 
права, с одной стороны, изображать жизненную действи
тельность в формах исключительного, с другой, отра
жать правдиво реальное содержание жизни, ее тенденций 
и закономерностей движения общества.

Отличие романтизма и реализма от других способов 
изображения (классицизма, сентиментализма) заключа
ется еще и в том, что эти методы оказываются соизмери
мы с теми запросами и потребностями людей, которые 
были вызваны всем ходом исторического движения и 
развития общества. А завоеванная свобода творчества



предоставляла значительные возможности глубже позна
вать жизнь, поэтически более развернуто показывать в 
произведениях живые картины многообразной действи
тельности, используя и элементы фантазии, и символи
ки, и компоненты из области мифотворчества.

При всем этом мы не случайно романтизм и реализм 
рассматриваем в одном эстетическом ряду. Дело в том, 
что, во-первых, многие великие художники Гоголь, Пуш
кин, Лермонтов и некоторые другие талантливые творцы 
прекрасного (например, ранний М. Горький) начинали 
как романтики и утверждали своими ранними произведе
ниями принципы романтизма. Во вторых, классическая 
реалистическая литература XIX века и дальнейшее ее раз
витие в XX столетии органически сочетают в себе в ши
роком диапазоне элементы активного романтизма в той 
большей степени, что воспринимается нами как явление 
закономерно неизбежное.

Вспомним еще раз, хотя выше об этом уже шла речь, 
реалистическую романтику «Тараса Бульбы» Гоголя, и 
романтические произведения минувшего столетия — ро
ман А. Грина «Алые паруса», многие повести К. Паустовс
кого или романтически окрашенный реалистический ро
ман В. Каверина «Два капитана».

Обобщенно говоря лучшие русские писатели двух ми
нувших веков всегда «озаряли изображаемое ими мечтой 
о должном, желаемом, лучшем», не отказываясь пред
ставлять читателю реалистические картины исключитель
ного, наполненные яркой фантазией.

Вспомним и знаменитые романтические произведения 
Пушкина «Бахчисарайский фон ган», «Цыганы» или Лер
монтова «Демон» и «Мцыри». Несколько позже эти же 
поэты-писатели прочно перешли на рельсы реализма и 
утвердились как основоположники метода реализма, про
ложив творческую дорогу великим реалистам второй по
ловины XIX века Достоевскому, Тургеневу, Л. Толстому, 
Гончарову, драматургу А. Островскому.

О прочности и неизбывности реализма в историко- 
литературном развитии, его всемирно-историческом значе
нии свидетельствует и то, что его эстетические принци



пы и художественные традиции получили мощное про
должение и умножение в литературе XX века в лице 
прозаиков И. Бунина, М. Шолохова, Л. Леонова, М. Бул
гакова, А. Толстого, поэтов С. Есенина, позднего В. Мая
ковского, А. Твардовского, Л. Мартынова, драматургов А. 
Вампилова, В. Розова, М. Рощина, опять же Л. Леонова и 
множества других талантливых писателей, поэтов и дра
матургов, создававших свои прекрасные произведения ме
тодом реализма.

На реалистических позициях стояли, а многие и те
перь остаются на них, крупнейшие узбекские реалисты 
XX века — А. Кадыри, А. Якубов, А. Мухтар, Айбек, А. 
Каххар, П. Кадыров, А. Арипов и многие другие талант
ливые узбекские писатели, поэты и драматурги.

Хотя надо признать, что в 90-е годы XX столетия мо
дернистские течения заметно теснят реализм, пытаясь ут
вердить приоритеты в современном литературном про
цессе, свои «постмодернистские» принципы изображения. 
В этой «новой волне» литературного движения конца XX 

начала XXI веков значительные творческие позиции 
занимают В. Пьецух, Л.Петрушевская, Т. Толстая, С. Со
колов и другие. Заметно уступил «постмодернизму» и один 
из крупнейших писагелей-реалистов Ч. Айтматов, пишу
щий на русском языке, своим романом «Тавро Кассанд
ры». И все же пока литературу «новой волны» трудно 
определить как устоявшееся направление или метод. Это - 
пока еще смелый эксперимент и поиск новых форм изоб
ражения.

А реализм продолжает жить в лице таких безусловно 
талантливых писателей, как Ю. Бондарев, В. Астафьев, В. 
Распутин, П. Проскурин, В. Белов, И. Васильев, Д. Бала
шов, М. Лобанов, В. Личутин, С. Бородин. Реализм про
должает жить и в узбекской литературе в лице таких за
мечательных художников, как А. Якубов, II. Кадыров, У. 
Хашимов, У Усманов и многих других.

Реализм русской и узбекской литералуры XX века -  
незабвенное наследие национальных культур, хранящее в 
себе значительные общечеловеческие ценности.
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